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Als die Tonkunst sich hinauf geschwunden

Zu der Mittagshöhe ihrer Welt,

Sprach sie: Jetzt hah' ich das Ziel errungen,
Was des Menschen Ohr und Geist gefällt 5

Alle schönen Töuc sind gesungen,

Alle Kunstgefilde sind hcstellt.

Da ward fftn^Og <&titf) Jftt tttlfc gehören.

Juhclnd sang Apollon mit den Hören.

Dies vernahm der Genius des Schönen,

Machte siclis zur Pflicht, Ihn zu erziehn.
Und von seines Volkes Juheltönen

Ward der Nachhall fern auch mir Terlichn.

Freudig, gleich den "Vaterlandes - Söhnen,
Sehnt sieh oft mein Herz nach Franken hin,

Um des hesten Fürsten Loh zu singen

Und mein hestes Werk Ihm darzubringen.

Der Verfasser.





Versuch

einer Aesthetik der Tonkunst,
worin die Elemente der Musih sich nach ihrer Ge¬
schichte, ihrem Zusammenhange mit der Poesie
und den übrigen schönen Künsten der äusseren An¬

schauung entwickeln, zur Darstellung eines
Ideals antiker und moderner Musih.

Vorwort.

Der Verfasser dieses Versuchs einer Aesthetik

der Tonkunst setzt voraus, dass der Leser durch

Erziehung, Umgang oder Lektüre und einige
Fertigkeit auf dem Pianoforte oder auf der Flöte,
oder im Singen, oder auch nur durch Anhören

mehrerer Musikgattungen — Interesse für die

Musik gewonnen habe. Diese wesentliche An-
theilnahme an der schönen Kunst wird ihn dann

nicht im Vorhofe des Tempels stehen, oder als
gemeinen Laien vorüber ziehen lassen, sondern



ihn reizen, ins Innere des Heiligthums zu drin¬

gen, um zur näheren Anschauung der
idealen Göttin der Schönheit, zur Idee des wah¬

ren Schönen der Musik, zu gelangen.
Zu diesem hohen Ziele, nämlich: dem Er¬

kennen, Verehren und Geniessen des

geistigen Wesens der Musik, führt selten der

gemeine Weg der Technik, oder das Erlernen
und mechanische Ausüben der Kunst selbst nach

den besten grammatischen Regeln und theoreti¬

schen Grundsätzen. Auf diesen Weg führen gute
Lehrer und brauchbare Kunstwerke als Hülfs-

mittel. An beiden haben wir bei der hohen Ver¬

vollkommnung der Tonkunst in Deutschland kei¬

nen Mangel. Dennoch finden wir grosse Vir¬
tuosen im Singen und Instrumentsjüelen, welche

die Musik wie eine hölzerne Gliederpuppe an¬
sehen und behandeln, ihr allerlei künstlich-pla¬

stische Stellungen geben, und sie mit unendlich

mannigfaltigen bunten Kleiderformen behängen
und ausschmücken, dass der gemeine Beschauer

seine grosse Freude daran findet. Aber dies Alles

ist irdisch, oberflächlich; es verileugt mit dem

Hauche und mit der Schwingung des tönenden
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Körpers. Und das Geräusch und Geheul roher
und halbgebildeter Völker kann keinen Anspruch
auf Kunst und Schönheit machen.

Zuweilen dringt das Genie des Künstlers,

und oft noch mehr des empfindungsreichen, tief¬
denkenden Liebhabers durch die Hülle, und fin¬

det das lebendigere, beseelende Wesen, das
Urschöne, das Göttliche in einzelnen Kunst¬

produkten; und erfasst es mit reiner, un¬
aussprechlicher Freude und ewiger Lie¬
be zu seiner sittlichen Veredlung. Doch

ist der Weg der mechanischen Uebung und der

Erfahrung für Viele, besonders für die Kunst¬

jünger, zu lang, und führt oft auf den Abweg
der Einseitigkeit oder der blossen Künstlichkeit,
also zur Huldigung eines materiellen Götzenbil¬

des, selten zur allgemeinen Uebersicht

der verborgenen Verkettung der Natur
und der abgeleiteten, veredelten Kunst und

des Zusammenklanges aller schönen Kün¬
ste und ihrer Entwickelung aus Einem

Principe nach gemeinschaftlichen Ge¬

setzen des Wahren, des Guten und des
Schönen.
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Wir unterscheiden nun bei Allem, was den

Menschen körperlich, intellektuell, ästhetisch und
sittlich bildet und erzieht, erstlich die Idee

der Sache; dann die Geschichte, welche

die Idee in helleres Licht setzt; daraus ziehen

wir das Resultat in Vergleichung des jetzigen

Zustandes mit dem vorausgehenden in den
gegenwärtigen und künftig möglichen Erschei¬

nungen; und endlich, ihre Beziehung zu uns

nach Zeit, Ort, Stand, Talenten, Be¬

stimmung, Gebrauch, Nutzen und Wirk¬

samkeit insbesondere (1).

Diese Ideen haben wir nur oberflächlich,

wie im Vorüberfluge, in einem humoristischen
Gedichte, welches wir zum ersten Theile unse¬

rer Einleitungen in die Wissenschaft der Ton¬
kunst bestimmt hatten, ausgestreut, um die Lieb¬
haber der Musik zur ernsteren Lektüre anzu¬

locken, in der Hoffnung, dass die Leser das

Ausführliche, Begründetere, Wissenschaft¬

liche, was die Novelle unserer Pentaide, als

ein blos poetisches Produkt, nicht verstattet, in
diesem eigentlich ästhetischen Theile aufmerk¬

samer und mit einem ruhigeren Nachdenken
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aufsuchen, um auf einem näheren und beque¬

meren Pfade zu jenem Heiligthume des

Kunstschönen zu gelangen. Dieser Ver¬
such einer musikalischen Aesthetik soll zur Be¬

trachtung des eigentlichen, auf Sinn
und Gemüth wirkenden Wesens der Ton¬

kunst führen, wodurch Anschauung ihrer

Charaktere, ihrer Schönheiten, ihrer

geistigen Verwandtschaft mit anderen
schönen Künsten und edlerer Genuss ihrer

Kunstwerke erlangt wird. Die Herren Ver¬

leger haben es aber rathsamer gefunden, jenes
Gedicht fürs erste zurück zu legen, und den
Versuch einer Aesthetik der Tonkunst zuerst
erscheinen zu lassen.

Die Kunstfreunde hierin auf den gerade¬
sten Weg zu leiten, will ich die möglichst na¬

türliche Entstehung der einfachsten,
naturgemässen, der künstlich - antiken,
und der durch alle Jahrhunderte herab ent¬

wickelten, modernen, jetzt zur Vollen¬

dung gesteigerten Musik und die wesent¬
lichsten Schönheiten in der Vielfältigkeit der

Erscheinungen — aufzufinden versuchen.
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Einen ähnlichen Versuch machte vor 4o

lehren der berühmte Dichter Schubart (2).
Aber das Werk hat für unseren musikalischen

Kulturstand den praktischen Werth verloren.

Der Zeitgeist fordert das Seine.

Die nähere geschichtliche Ausbildung
der Kunst zum Begründen dieser ästhetischen An¬

sichten und zur Belehrung wissbegieriger, eine

reelle Bildung suchender Musikfreunde wird

den zweiten Theil, nämlich eine kurze chro¬

nologische Geschichte der Tonkunst

enthalten (5).
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Erstes Kapitel.
lieber die Verschiedenheit der Anlagen in der

menschlichen Natur.

Ilauptprincip einer Aesthetik.

% i.
Jn des Menschen Natur wurden vom Schöpfer, als
nofhwendig zu seiner irdischen Existenz, zwei
Haupttriebe, Urfedern seiner Organisation, an¬
gelegt, in welchen alle übrigen Triebe verschlungen
sind. Diese erregen den Menschen zu unaufhörli¬
cher Thätigkeit. Es ist der Trieb der Erhal¬
tung und der Trieb der Verschönerung
seines Daseins. Jener sucht die Nothwendig-
keiten, dieser die Annehmlichkeiten des Lebens.
Beide erscheinen im Kinde wie im Greise, im Wil¬
den wie im Weisen ? im Bettler wie im Fürsten.

§.2.
Vorzüglich aber kommen im Leben eines jeden,

der zur gebildeten Welt gehören will, Momente vor,
wo das Irdische nicht befriedigt, wo wir eines
höheren Daseins inne werden, nämlich: des Inne¬
ren, Geistigen, Ewigen, welches man vom
dunkelen Ahnden bis zum lichten Erkennen —
Religion nennen kann.

1
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Es gibt einzelne Menschen, in welchen das
Göttliche in einer stetigen Offenbarung wirkt.
Doch auch diese vermögen nicht dem Wechsel
und der Ermüdung zu widerstehen, und das that-
lose Sein und Bleiben in stetiger Offenbarung des
Göttlichen zu ertragen; das Beharren in thätiger
Ausübung dieser Offenbarungen zerstört ihr irdi¬
sches Dasein früh, wie in Raphael, Schiller,
Mozart. Doch auch sie fühlen zu Zeiten ein Be-
dürfiüss, dem Menschlichen wieder näher zu sein.
Jene wie diese suchen einen Uebergang zum End¬
lichen in der Sphäre des Lebens, einen Stoff, an
dem sich das innere gestaltlose Leben gestalte, wo
in der Form sich der ewige Gedanke abspiegle.
So wird das Bild, der Mythus, die Kunst, der
Kultus — nothwendig.

§. 3.
Es besteht nun ein dreifacher Spielraum der

göttlichen Idee: a) das t tätige Leben, oder die
Vernunft in der Praxis, b) die Wissenschaft,
f) die Kunst. —■ So erscheint die göttliche Kraft
in und an uns in dreifacher Gestaltung, als Tu¬
gend im religiös - thätigen Leben, als Wahrheit
im Gewinne der Wissenschaften, und als Schönheit
in Uebung und im Genüsse der schönen Künste.

Diese erscheinen zusammen im Urmenschen
als Gemeinsinn, nicht gesondert (wie im Poly¬
pen die sämmllichen Sinne ungetrennt), und durch¬
dringen sich selbst noch im Urgriechen, von dem
uns die Geschichte oder eigentlich nur die poeti¬
sche Sage die ersten Notizen muthmasslich angibt.

S- 4.
Nicht jeder Mensch kann jetzt sich sc Ii äf¬

fend (pi-oduktiv) in diesen drei Sphären beweisen}
für die mehresten Menschen ist es genug, aus Wahl
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oder aus Zwang sich nur mit dem Geniessen,
Erkennen, Mitfiililen oder liöchslens mit dem
Wiederschaffen des von Anderen Geschaffenen
zu begnügen.

Der mit Selbsttätigkeit und Plan in das Le¬
ben eingreifende Thatmensch, der körperlich
ki'äftige Schafler, — der selb.stdenkende Forscher
philosophischer Systeme — und der fröhliche Dich¬
ter und Bildner einer Kunstwelt — Jeder
muss nur (selbstschaffend, oder vordenkend, oder
empfangend und nachempfindend) ernstlich Et¬
was wollen.

§. 5.
Weil nun jeder Mensch, als different-organi-

sirtes und gebildetes Wesen, Etwas will: so ent¬
steht das Mannigfaltige in der Lust, im Willen,
in der That, im Geschmacke, und das Auseinan-
d-erstreben desselben. Doch erkennt jeder in der
endlichen Richtung des Stiebens die Einheit der
Abkunft, des Ziels und der Verwandtschaft der
einzelnen Richtungen. Je nachdem im Handeln
der Instinkt oder die Maxime, in der Wis¬
senschaft die Befangenheit in einem Systeme
oder die freie Ansicht, in der Kunst eine hand-
werksmassige Rücksicht auf Bedürfnisse, oder
mehr die Reflexion auf innere Ideen und ver¬
edelte Gefühle erscheint: so wird sich in der
Entwickelungsfähigkeit entweder die Einseitigkeit
der Anlagen, oder deren Vielseitigkeit offenba¬
ren; — immer aber in der Lebendigkeit der
göttlichen Idee, und in Rücksicht auf Anderer
Bestrebungen als tolerant und gleichen Werth
anerkennend — sich beweisen.

S- 6-
Diese verschiedenen Richtungen der Thätig-

keiten modificiren sich unendlich nach den ver-
1*



schiedenen Organisationen, Anlagen und
Modifikationen der menschlichen Natur. Die
Sinnennatur des Menschen ist den Darstel¬
lungen und Eindrücken der äusseren Welt,
die geistige Natur den Vorstellungen einer
inneren Welt zugerichtet. Dort verhalt sich der
Mensch mehr leidend, empfangend, fühlend, noth-
wendig anerkennend; liier rückwärts wirkend, und
seiner Freiheit und seiner Erkenntniss sich erfreuend.
Ueber jene haben wir wenig Gewalt, sie willkür¬
lich herbeizuführen oder abzuhalten; den durch
innere Thätigkeit erwachten Gedanken können wir
aber wieder erwecken, erschallen und richten. Die
äussere Welt ist allen gemeinschaftlich, aber die
innere tragt jeder mit sich umher.

In Rücksicht der Eindrücke, die die äus¬
sere Welt auf uns macht, sind wir ziemlich
einerlei Meinung; in Rücksicht der Gedanken
(innerer Vorstellungen) und der Gefühle zeigt sich
die grösste Mainngfaltigkeit und Verschiedenheit.

S. 7.
Beide Naturen, vereinigt, bestimmen das

Wesen des Menschen, seine Menschheit (Hu¬
manität). Die Sinnennatur, von der geistigen,
freien Thätigkeit enlblösst, unterscheidet sich wenig
von der Thierheit. Die Geistesnatur, von
der sinnlichen befreit, fällt mit dem Charakter des
Göttlichen zusammen.

Solche Trennung liegt aber ausser dem Gebiete
der Erfahrung, wenigstens in Rücksicht des letzten
Zustandes. Die Vereinigung beider Naturen ist
indessen weder mechanisch, als zwei Ding« ne¬
ben einander und gesondert, noch chemisch ge¬
mischt als ein Drittes erscheinend, sondern dyna¬
misch durchdrungen, so dass jede Natur ihre Ei-
geiithümlichkeit behält, jede auf die andere besonders



5

einwirken, und doch gemeinschaftlich erscheinend
thätig sein kann — so dass der vollkommene Mensch
auf keinem Punkte rein geistig, oder rein leib¬
lich genannt werden kann.

Die ächte, reine, menschliche Natur zeigt sich
in ihrer Totalität als Wahrer Mensch, in
welchem der ursprüngliche Charakter jeder Natur
in der Erscheinung hervortreten kann,

§. 8.
Ausser dieser dynamischen Gleichsetzung bei¬

der Sphären findet auch noch eine reelle Gleich¬
setzung Statt, wo nicht die Erscheinung einzelner
Bestandteile (Faktoren) hervor tritt, sondern der
Charakter ihres Produkts. Diese dritte, jene
beiden verknüpfende Sphäre ist im Gemüthe des
Menschen beschrieben. Dieses besteht also in der
reellen Gleichsetzung des geistigen und sinn¬
lichen Princips. Das Gemüth tritt als ein neues
eignes Produkt in die Erscheinung, und bildet eine
neue Welt um sich.

Dieses Gemüth ist es, mit dem wir es in
der Theorie der schönen Künste, oder in der
Aesthetik zu thun haben, und auf welches wir
insbesondere unsere Ansicht der Musik richten müs-
seu, (S, unten §. 27.)
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Zweites Kapitel.
Vom Gemüthe, als dem Organe der Poesie und

der Aesthetik.

S. 9.
Die Sinnennatur enthält die Organe zur Auf¬

nahme der Eindrücke aller uns umgebenden Dinge;
unser Geist ist oder besitzt das Organ unserer Ideen;
das Gemüth wird das Organ für die poetische
Welt, über welche die Sinne, die Imagination
und Phantasie, als Obergewalten regieren, wobei
Verstand und Vernunft nur das Ministerium aus¬
machen. Die Affektion desselben heisst Poesie in
der weitesten Bedeutung.

Die Poesie ist kein Gegenstand im Aussen;
sie ist ein eigenthümIiches Sein des Menschen,
welches sich in ihm bald von grösserer, bald von
geringerer Herrschaft und Dauer, bald bewussllos
kommend oder fliehend vorfindet.

Nach Vertheilung der Anlagen, deren Bil-
dungsfähigkeit in den Grundzügen einzelner Men¬
schen erscheint, drückt sich bald ein vorherrschen¬
der Antheil von Geist aus, bald von Sinnlichkeit,
bald von Gemüth. Bald gebietet der Geist als
das männliche Princip, bald die Sinnlichkeit als
das weibliche, bald das Gemüth als das durch
Vereinigung jener beiden Naturen Erzeugte, dem
bald der Vater aus Wohlgefallen, bald die Mutler
aus Schwachheit, bald beide aus Liebe den Vorrang
überlassen; bald beherrschen zwei dieser Qualitäten
die dritte; bald, wiewohl seltener, als im harmo¬
nischen Familienleben, tritt unter allen dreien ein
gleichmässiges Verhältniss ein — dies sind die lieb-
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Heilsten und glücklichsten Naturen — wozu wir
Luther, Haydn, Göthe rechnen möchten.

Wir finden Menschen mit vorzüglicher gei¬
stiger oder gemüthlicher Anlage, und doch
mit weniger Sinnlichkeit; andere mit vieler
Sinnlichkeit, auch etwas Gemüth, aber we¬
nig Geist; andere bei vielem Geiste und vieler
Sinnlichkeit mit wenig Gemüth. (Daher die
differenten Neigungen und Urtheile in Kunstsaclun.
(S. §. 91., 96. u. io4.)

§. 10.
Demnach wird jeder seinen Grundton finden

und beurtheilen können, wohin er gehöre in Hin¬
sicht seiner fixen und permanenten Anlagen, und
Ausbildung derselben. Jeder wird an sich beobach¬
ten, dass zu verschiedenen Zeiten die nicht
vorherrschenden und in der Herrschaft untergeord¬
neten Naturen mit verschiedener Dauer hervortreten,
welches wir Zustände, Stimmungen nennen.

In einem Menschen, in welchem im Allge¬
meinen das geistige Princip die Oberherr¬
schaft hat, können Stimmungen sinnlicher Art,
oder des afficirten Gemüths vorkommen, und um¬
gekehrt; aber nur vorübergehend.

In deutlichen Zügen hat die Natur diesen
Unterschied in den Geschlechtern festgesetzt; den
Mann mit vorherrschender Geistesanlage,
entsprechender Kullurfä'higkcit, Phantasie, schaffen¬
der Kraft und Dauer seines thätigen Tagle¬
bens — Denkens und Wollens. Die Bestimmung
des Weibes hingegen ist in engerer (nicht nie¬
drigerer) Sphäre der äusseren Umgebung begrenzt,
im empfänglichen Nachtleben der Gefühle,
vielseitige Thätigkeit und Geduld im Ertragen äus¬
sernd. — In der Liebe, d. i. in Vereinigung
beider Naturen, wird das Gemüth oder die
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Poesie selbst dargestellt, wie denn die Liebe der
Einungs- und Wendepunkt aller Poesie in
Dichtung und Kunst ist. (4.)

§. iL
Nach jener Differenz der Zeiten spricht sich

ferner im Kinde wie im Alten die Sinnlichkeit
mit wenigem Gemülhe aus; im Jünglinge herrscht
bei Gemülh das Reich der Phantasie und der Ideen
mit dem lebendigen Drange, dies Reich zu durch¬
fliegen; bei der Jungfrau die Einbildung und der
Drang der Sehnsucht; im männlichen Alter er¬
scheint die Ausgleichung der äusseren und inneren
Welt mit steter Hinsicht auf Wirken und Geniessen.

Eben dieselbe Differenz offenbart sich in den
verschiedenen Zeitaltern des Menschenge¬
schlechts; in der rohen Kindheit, in der Halb¬
kultur und in der sittlichen Ausbildung. So
wie in einzelnen Menschen und verschiedenen Zeit¬
altern hat sich auch Lei verschiedenen Natio¬
nen diese Verschiedenheit der sinnlichen, geistigen
oder gemiilhlichen Herrschaft bewiesen; und sie
bestimmt noch den Charakter derselben; z. B. beim
Italier die lebendige Sinnlichkeit mit Lei¬
de nschaft und Geistesblitzen bei wenigerem Ge-
müthe; beim Engländer hingegen der forschende
Geist bei stumpfer Sinnlichkeit, und daher mit
beschränktem Gemüthe; beim Deutschen das vor¬
herrschende G e m ü th mit vielem Geiste und mas¬
siger Sinnlichkeit. (5.) Diese Erscheinung im All¬
gemeinen möge uns als Wink zum Urtheile dienen!

§. 12.
Doch wird nicht leicht ein Mensch gefunden

weiden, bei dem sich nicht Momente von An¬
regungen bald von einer, bald von der anderen
der ihm mangelnden Naturen einfänden. Wer hat
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nicht einmal eine poetische Stimmung erfahren, sei
es bei Anlass schöner Naturscenen, dichterischer
Worte, musikalischer Töne, dramatischer Darstel¬
lungen, ausdrucksvoller Gemälde? Wer hat nicht
beim Schweigen der Sinne die Thätigkeit des Gei¬
stes bei einer erkannten Wahrheit, bei einer edlen
That empfunden? Oder, wer erinnert sich nicht
einer sinnlichen Rührung bei ruhendem Geiste,
z. B. bei einer reizenden Melodie, beim ätherischen
Gerüche einer Rose oder Naclitviole, bei einem wah¬
ren oder auch nur gemalten schönen Menschen¬
gesichte ?

§. 13.

Sinnliche Rührang allein kann aber noch nicht
Poesie genannt werden; doch ohne sinnliche
Rührung gibt es keine Poesie. Kein Werk
der schönen Künste vermag uns ohne Einmischung
der Sinne in eine poetische Stimmung zu versetzen
und darin zu erhalten; auch nicht die blosse Thä¬
tigkeit des Geistes, keine Vernunft, keine Ansicht,
kein Wille.

Werke der schönen Künste können wohl ein
hohes geistiges Interesse, z. B. des Untei-richts, der
Belehrung, des Fiudens eigner Ideen bei fremden
Ideen einflössen, z. B. bei einer Aehnlichkeit einer
Silhouette mit der Physiognomie eines Bekannten
oder einer Melodie. Blosses geistiges Interesse
gibt aber eben so wenig poetischen Genuss, als
dieser Genuss ohne jenes sinnliche Interesse
Statt findet. Weder Wohlgefallen der Seele, noch
Sinnenkitzel allein gewähren den walu-en poetischen
Genuss.

§. 14.

Bei einem wahren poetischen Genüsse
sind wir uns bewusst, beides, sinnliche Rührung
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und geistige Thätigkeit, empfunden zu haben —
ohne beide trennen zu können. Je weniger wir
von der einen Seite darüber reden konnten, und
auf der anderen Seite blosse Aflektion unserer Sinne
bemerktes, je vollendeter war unser Genuss im
Einklänge beider Naturen. Die Einwirkung des
Kunstwerks bestimmt nach dem Genüsse unser Ur-
theil über Gehalt, Werth und Verdienst
desselben.

§. 15.

So wie die geistige Thätigkeit mit sinnlicher
Rührung im Einklänge, oder die Affektion des
Gemütiis uns in den poetischen Zustand, in
das Gebiet der Kunst versetzt: — so versetzt
uns die Aflektion des Geistes allein, oder der
Sinne allein, in den prosaischen Zustand.

Die Poesie ist die einzige zweite Welt in der
hiesigen; oder, wie Singen zum Reden, so verhält
sich die Poesie zur Prosa. „Die Singstimmc
steht (nach Hallers Physiologie) in ihrer grössten
Tiefe doch höher, als der höchste Sprechton;" und
wie der Singion fiir sich allein schon Musik ist,
noch ohne Takt, Melodie und harmonische Ver¬
stärkung: so gibt es Poesie ohne Metrum, ohne
dramatische und epische Reihe, ohne lyrische Ge¬
walt. „Tu Bildern spiegelt sich das Leben besser,
als in todten Begriffen," sagt Jean Paul (6); „mir
für jeden anders." Der Definitionen der Dichtkunst
sind so viele, als Leser, Beschauer und Hörer.

§. 16.

Es gibt nur Eine Poesie als Mutter ver¬
schiedener Kunsttöchter, die sich nur nach
differenten Darstellungen durch verschiedene Stoffe
auf Auge und Ohr einwirkend unterscheiden —■
wie Malerei und Musik. — Es besteht aber eine
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doppelte Prosa, eine rein geistige, z. B. die
Mathematik, Sittenlehre, Metaphysik etc.; und eine
rein sinnlich körperliche, wie die Beschrei¬
bung einer That, eines Schmauses, eines Thiers —•
jene Verhandlung aus einer Reihe von Ideen, diese
aus dem alltäglichen Leben: beides Thätigkeiten in
der menschlichen Natur in ihren. Elementen.

Die Poesie hingegen befindet sich in der
Durchdringung und Einheit dieser Elemente,
wie im Centrum der Menschheit. Diese ist also
ein eigenthümliches Sein des Menschen; möge
der poetische Zustand als ein beständiger Grund¬
zug, oder als eine vorübergehende Stimmung er¬
scheinen, immer ist sie eine Affektion des G e-
müths.

Wir verstehen aber hierbei nur die innere
Poesie, die poetische Natur eines Menschen,
im Gegensatze der äusseren, in einem erdichteten
Kunstwerke dargestellten Poesie, wie in einem
Drama, einer Zeichnung, in einer Sinfonie, in einer
Arie, in einem gothischen Tempelgebäude, im bel-
vederischen Apoll, in einer Raphaelischen Ma¬
donna .

In diesen Produkten der schönen Künste muss
jene innere Poesie sich verkörpert haben, und zu
uns wie lebendig sprechen. Sie muss also zum
Entstehen und zum Verstehen des Kunstwerks
vorausgesetzt werden; weil es weder ohne einen
poetischen Künstler, noch ohne poetische Betracbter
zum Anschauen kommen kann. So kann olme
solche poetische Fähigkeit kein schaffender Musikus
gedacht werden. Die p'ähigkeit macht indessen
allein noch keinen Komponisten oder Maler. Es
muss eine lange technische Uebung dazu kom¬
men und Studium oder Vergleichung und Nach¬
ahmung nach guten Vorgängern und Wegweisern.
Darum, wären Raphael und Mozart ohne lläude
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gehören, (wie ein Witzling einmal gesagl hat) ■—
jener kein Maler einer Cacilia, nnd dieser kein
Tondichter des Don Giovanni gewesen — jener
nicht ohne den gemiithhchen Lehrer Pemgino,
lind dieser ohne seinen unermüdlichen Vater,
der das Genie weckte, und ihn als Kind elemen-
tarisch früh zu bilden begann.
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Drittes Kapitel.
Die Poesie , in verschiedenen Künsten geoffenbart.

§. 17.
Bisher haben wir nur von der inneren sub¬

jektiven Poesie, als Schöpferin der schönen Künste,
gehandelt» Als Inbegriff aller Künste weiss sie die
verschiedenartigsten Leistungen stellvertretend un¬
serer Einbildungskraft vorzuführen.

Nunmehr wollen wir von der äusseren oder
objektiven Poesie, d. i. von der poetischen
Darstellung, welche uns den Begriff von der
Kunst gibt, ausführlicher sprechen. So wie wir
denjenigen, in dem sich Poesie befindet, einen poe¬
tischen Menschen nannten: so müssen wir den¬
jenigen, welcher Poesie darzustellen vermag, einen
künstlichen Menschen, und in manchen Fällen
einen Künstler nennen, selbst einen Feuerwerker,
einen modernen ConfiUirier, selbst einen genialen
Koch nach dem Urtheile feiner Schmecker-

Der Künstler eigentlich schöner Darstel¬
lungen muss aber als ein freier, gleichsam blos
spielender Mensch erscheinen — in einer selbst-
geschaffenen, abgeschlossenen Welt, in welcher er
Nothwendigkeit und Zufall, Verstand und Laune,
Ruhe und Affekt, Gefahr und Glück, Gedanken
und Gefüblo anregt. Dadurch unterscheidet sich
d<r Künstler im Schönen vom mechanischen
Künstler und vom technischen Handwerker, wel¬
cher an nolhwendige Bedürfnisse und an Gebräuche
gebunden ist. Der freie Geist aber des Schön¬
künstlers kann auch mit der Wirklichkeit spie¬
len, wenn er das Leben selbst poetisch zu nehmen
vermag. (7.)
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Künsten, die uns fernes nalie bringen und Frem¬
des zu Eigenem machen, ohne Raub — Flüchtiges
festhalten, ohne Aufwand. Wiewohl es eine Zeit
gab, wo auch die SchönkiinsÜer, wie Baumeister,
Maler, Musiker, in Fesseln der Handwerksgilden
gebannt waren: so war dies doch nur in Rücksicht
bürgerlicher Verhältnisse; die freie Thätigkeit in
Hervorbrihgung schöner Kunstwerke konnte dem
Genie nicht gehindert werden — wie wir an dem
hSoslich beschränkten Albr. Dürer und Beetho¬
ven erkennen.

« §• 18.

Die Darstellung gescliieht durch die Sprache
— nicht blos in Worten bestehend, sondern auch
in Gebehrden, Mienen, Bildern, Hieroglyphen, un-
artikulirten Tönen ■—■ kurz, Sprache heisst: jedes
Merkmal, Wodurch der Mensch sein Inneres für An¬
dere erkennbar, oder wodurch er das, M as in ihm
Vorstellung ist, zur äusseren Vorstellung
macht, damit es in anderen Menschen wieder in¬
nere Vorstellung werde, gleichviel durch welche
Mittel, ob durch Töne, Gebehrden, Bilder, Worte.

Viele arbeitende oder ernste Leute sehen solche
spielende Kunst-, Dichter-, Zeichen-, Musikwerke
dir unnütze Dinge an, weil sie nicht fähig sind,
eine andere als artikulirte Sprache zu verstehen,
und nicht bedenken, oder nicht wissen, dass der
spielende Darsteller lange ein mühsamer Arbeiter
Mai- und noch sein mnss, um etwas Vorzügliches
zu leisten; sie urtlieilen herabwürdigend, weil sie
zu stumpfsinnige Naturbeobachter sind, die nicht
bemerken, dass Spiele dem Kinde wie dem Greise,
ja allen Menschen zur Erholung nach der Arbeit
nothwendig sind. Darum sind die Spiele der
schönen Künste, und vorzüglich der Ton-
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kunst, der menschlichen Gesellschaft so nützlich,
und als die reinsten, unschuldigsten und edelsten
zur Versittlichung der menschlichen Natur so noth-
wendig.

19. §
Aus einem höheren Gesichtspunkte erkennen

wir demnach den Zweck jeder Sprache, indem
wir sie als B e wus s ts ein, als wesentliches
Kennzeichen der Menschheit, als den huma¬
nen Grundtrieb in der Natur des Menschen zur
Verschönerung seines Daseins — bestimmen.

Ohne Bewusstsein der umgebenden Welt
weiss der Mensch nichts von sich selbst, und ohne
Sprache nichts von seiner Gattung.

Die Gegenstände des Bewusstseins sind:
a) die äussere Welt (empirisches Bewusstsein);
b) die innere Welt (das erkannte Ich), das Selbst-

bewusstsein;
e) das Bewusstsein eines fremden Inneren durch

eine Sprache mitgelheilt.
Dadurch erlangt der räumlich und zeitlich

begrenzte, von anderen Wesen getrennte Mensch
zur Wissenschaft seines Selbst und seiner
Gattung — indem das Wissen und Können Aller
zum Wissen eines jeden Einzelnen, und das Wis¬
sen und Können des Einzelnen zum Wissen Aller
wird —■ und die durch Zeit und Ort getrennten
Geschlechter durch Sprachen (Zeichen von Ideen)
zu einander gelangen; indem sich die Vergangen¬
heit der Gegenwart, und die Gegenwart der Zu¬
kunft mittheilt'—durch die Sprache der Schrift,
der Tonzeichen, der Farben oder der plasti¬
schen Formen.

Darum verstehen wir heutiges Tages sogar die
Hieroglyphenschrift der Aegypter besser, als die
Tonschrift der griechischen Musik, weil uns
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von jener in neuester Zeit die Bedeutung dei* bisher
vermeinten symbolischen Zeichen als Buchstaben
und bestimmte Zeichen von Ideen erklärt worden
sind (8), von dieser aber keine bestimmte deutliche
Toiischrift übrig geblieben ist. (V on einigen noch
ungewissen Ebcempeln s. unten §. 45.) Darum ist
die Erfindung des Guido von Arezzo so unend¬
lich wichtig, weil die seit seiner Zeit erfundene
Notenschrift, die späteren Kompositionen eines
Palestrina, eines Händeis zu uns herüber ge¬
kommen sind, und die vollendeten Werke der neue¬
sten Zeit, eines Mozart, eines Hummel, Genuss
und Muster der spätesten Nachwelt bleiben werden.

So beschreibt und vollendet sich im poetischen
Sein und Leben der Kreislauf der Kunst zwi¬
schen Künstlern, Beschauern und Darstellern., zwi¬
schen denen als verknüpfendes Glied der
Künstler steht.

Ein hoher, ehrwürdiger Stand!

§. 20.
Seit dem philosophischen Denker Kant gebort

die Dichtkunst im engeren Sinne nicht mein- zu
den schönen Wissenschaften, wohin man sie ehe¬
mals gezogen hat; man kann sie nicht als eine
Wissenschaft erlernen; denn gereimte Poesie in
rhythmischen Versmaassen, die man auch wissen¬
schaftlich zu bilden erlernen kann, ist eben so
wenig Poesie, als enharmonische Geschwindläufer
und taktmässige Harpeggio's auf einem Instrumente
— Musik sind.

Man hat die wesentliche Einheit der
Dichtkunst mit den übrigen schönen Künsten
fast allgemein erkannt. In unsern Tagen erscheint die
Poesie als Allgemeinheit aller, die Dichtkunst als
specielle schöne Kunst ihrer Deutlichkeit wegen
an der Spitze der freien, schönen Künste.
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Darum steht Homer, in Rücksicht der Gei¬
steshöhe und sonniger Klarheit, über Praxiteles,
Shakespear über Händel, Tasso über Ra¬
phael, und Göthe und Schiller werden stets
über Haydn und Mozart stehen; obgleich alle an
Genie gleich zu achten, und diese durch ihre sinn¬
licheren, in allen Sprachen verständlicheren Werke
allgemeiner sind, und auf der ganzen Erde un¬
endliches Vergnügen allen Menschen machen kön¬
nen, weil die musikalische Sprache von allen Natio¬
nen verstanden und gefühlt wird; die Wortdichter
aber erst durch Erlernung der Ursprache — oder
durch Uebersetzungen, und nur von Wenigen ver¬
standen werden können.

Der Unterschied der schönen Künste besteht
nur in den Mitteln ihrer Darstellungen.

Die Beredtsam keit ist willkührlich; da
derselbe artikulirte Ton in verschiedenen Sprachen
verschiedenen Sinn anzeigen kann; die Bedeutsam¬
keit aber der anderen Kunstelemente, die Töne der
Musik, die Formen der Baukunst, die Gestalten
und Farben der Skulptur und Malerkunst, die
Bewegungen der Mimik und Tanzkunst —■ sind
bei allen Völkern dasselbe — (bedeuten fast
überall dasselbe) — also nothwendig.

Die Dichtkunst xmtejscheidet sich auch noch
durch ihr wesentliches Gebiet der Anschauungen
des inneren Sinnes, der Einbildung und der
Phantasie; daher konnten der blinde Homer Und
Pfeffel dichten, weil sie das Gestaltete nach ehe¬
mals gesehenen Gestalten verälmlicht oder verschie¬
den bilden konnten, der blinde Tischbein histo¬
rische Bilder malen, und der taube Beethoven
Sinfonien und Messen komponiren, weil er ein so
vollkommener Dichter war, wie irgend Einer, und
so in seiner Abgeschlosseidieit Tonwerke höherer

2
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Art für künftige Geschlechter dichtete — mit
Hülfe seiner Phantasie und Einbildung. (9.)

Die übrigen schönen Künste des Raums ver¬
danken indessen ihre Anschauung hauptsächlich nur
den äusseren Sinnen.

§. %U
Im gemeinsamen Gebiete der Künste äusserer

Anschauung ist Form und Materie zu unter¬
scheiden. Bei allen Erscheinungen der Aussenwelt
ist die Form:
1) im Räume, d. i. im Auseinandersein der

Theile, und
2) in Zeit, als Vorstellung des Auf einander-

folgens 1— 1 zu bemerken.
Jede dieser Formen, sowohl im Räume als in

der Zeit, hat ihre eigenen Künste. Zu jener
gehört die Baukunst, als eine Konstruktion
des Raums, zu dieser die Musik, als eine Kon¬
struktion der Zeit.

In beiden Künsten kömmt es auf Gleich-
maass, Verhältniss, Proportion und Sym¬
metrie an; daher haben beide Künste in ihrer
Mechanik einen mathematischen Theil. Des¬
wegen mag ein Aesthetiker einmal ein schönes Ge¬
bäude eine versteinte Musik genannt haben. Die
ästhetische Theorie weiss indessen nichts von dieser
Mathematik; ihre Gesetze bestimmt ein feines und
geübtes Ohr — sie hat es nur mit den Ton-
schönheiten zu thun.

Beide Künste des Ramns und der Zeit verbin¬
den sich zu einer drillen Kunst, indem die eine
durch die andere bestimmt wird. Dies gemein¬
schaftliche Produkt ist Orchestik im allgemeinsten
Sinne, oder im engeren die Tanzkunst, deren Be¬
wegungen in Raum und Zeit erfolgen, indem sie
nKmlich gegebene Räume in gegebenen Zeiten durch-
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misst, d. i. Formen des Raums nach succes-
siven Formen der Zeit (der Tanzmelodie) be¬
schreibt. Man könnte sie demnach bewegliche
Plastik oder plastische Musik nennen. Da sich
Gefühle durch Bewegungen, Mienen, Laute, Töne
aussein: „so wird der Tanz — Musik für's Auge
genannt werden können. Schöne Gefühle haben
einen schönen Ausdruck; nur diese sind Ge¬
genstände der schönen Kunst, in der Musik durch
Lieblichkeit, im Tanze durch Grazie •—■ darstellbar,"
sagt die Markgräfin von Anspach in ihren
Denkwürdigkeiten.

§. 22.
Diesen Künsten stehen die Künste der Bild¬

ner ei gegenüber, die es nämlich mit äusseren An¬
schauungen zu thun haben. Hier offenbart sich wie¬
der eine Doppelheit (Duplicität); der Malerei
kömmt Länge und Breite zu, sie entbehrt aber
der Tiefe, der Dicke, welche der Skulptur
oder Plastik, als der dritten Dimension des Raums
— zukömmt.

Der Skulptur, als der höchst vollendetsten
Form, mangeln dagegen die Farben, welche den
körperlichen Kunstwerken durch zu grosse Natür¬
lichkeit schaden würden. — Die Farbe mag nur
den künstlichen Blumen des Damenschmucks ver¬
stattet sein, sie machen keinen Anspruch auf edle
Kunstwerke. Eine genialte Büste würde sich der
"Wirklichkeit nähern, und im Anscheine des Lebens
die todte Starrheit widerlich machen. Solche Na¬
türlichkeit in treuester Darstellung gehört wieder
ins Gebiet der Prosa, deren Zweck treueste
Natur und höchste Wahrheit ist. Darum
unsere unheimliche Empfindung in einem Kabinett
von Wachsfiguren mit natürlichen Kleidern behan¬
gen! So wird Napoleons Büste mit schwarzem Hute
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und siechenden Augen, rothgefärbten Wangen, grü-
ner Uniform imd goldenem Bruststerne ein lächer¬
licher Gegenstand. Die gemalten Wand.skulpturen
in den Tempeln des ägyptischen Theben verrathea
die Kindheit der Kunst, und die einzelnen antiken
Statuen in Rom und Neapel mit Glasaugen, ver¬
goldeten Haaren, Büsten römischer Consuln mit Be¬
kleidung von farbigen Kalkspaten zeigen den iiber-
künstelleii Ungeschmack der sjjäteren Zeit. Dieser
übertriebenen Natürlichkeit sind die gesuchten Ton-
nachahmungen der Komponisten ähnlich, wo mau
die Nachtigall schlagen und den Guckguck am un¬
schicklichen Orte rufen, die Eulen heulen und die
Finken pinkpinken hört.

Beim gemalten Portrait vermissen wir nicht
das Leben, weil es nicht darauf abgesehen ist, bis
zur Wahrheit zu täuschen. Denn der Mangel der
plastischen Erhabenheit hält die Idee der Kunst
fest. Beethoven's Gewitter kann nicht erschrek-
ken, denn es fehlen ihm die Blitze; es zeigt nur
die Kunst des göttlichen Phantasten, deren sich der
staunende Zuhörer erfreut. Sein Nachtigall-, Wac h¬
tel- und Guckgucks - Schlag in der Pastor.al-Sin¬
fonie ist «in humoristischer Einfall — der nicht
am unrechten Orte zeigt, dass er auch die Natur
nachäffen kann, wenn er will.

§. 23.
Die Mimik vereinigt die Duplicität der Kör¬

perlichkeit und der Farbe in einer lebendigen Kunst,
wie der Tanz auch als lebendige Kunst aus der
Architektur und Musik hervorging. Der Gipfel
beider Künste, ästhetischer Bewegung (Tanzkunst)
und ästhetischer Gebehrdung (Mimik), treten seihst
wieder in einer dritten poetischen Kunst zusammen,
um die Orchestik oder sogenannte Pantomime
(schweigendes Drama) zum Anschauen zu bringen,
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und wozu sich die Musik als Dieneriii gebrauchen
lässt. Hier ist das Wort Orchestik in engerem
Sinne als oben §.21. zu nehmen; dort deutete es
nur graziöse, geregelte Bewegung im abgemessenen
Räume und Zeit nach dem Takte der vorherrschen¬
den Musik an; hier aber ist die dramatische
Handlung, welche Gedanken und Gefühle aus¬
drücken soll, die Haupt-, und Musik nur die
Nebensache; wiewohl die eingemischten Solotanze
mit Luftsprüugen, Kräuseldrehungen und Statuen-
gestalten mehr zu jener, nämlich zur mechani-'
sehen Tanzkunst, gehören.

§. 24.
Die Kunst der inneren Anschauung (im Ge¬

gensatze der äusseren) bedient sich der Töne als
Elemente der Gedanken- und Gefühlsspra¬
che. Sie erscheint als Quelle aller Poesie, oder
eigentlicher: die Dichtkunst, im engeren Sinne
genommen, erscheint wieder doppelt in Materie
und Form.

Die Materie scheidet sich in artikulirte
Rede und unartikulirte Tonsprache. Die Zei¬
chen der ersten haben bei gebildeten Völkern
bestimmte Bedeutung der Ideen erhalten; ihre
Verschiedenheit zeigt die Willkühi'lichkeit dersel¬
ben an. (§. 20.}

Die tönenden Laute der Gesangs sprach e
sind aber dem ganzen Menschengescldechte ver¬
ständlich. Ihre verschiedene Bedeutung erhält sie
durch die Form. Die Form beider Tonsprachen
entspricht a) der Zeit, in welcher unsere Ce-
miitbszustände auf einander folgen, und &)' der
Metrik, welche die dichterischen Gedanken ästhe¬
tisch regelt^ und im Versmaasse oder rhyth¬
mischen Bewegungen erscheinen lässt.

Die technische Kunst der Materie kann
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entweder in der Poetik (Verskunst, Wissenschaft
der Gedichtform), oder in der theoretisch-
praktischen Musik erlernt werden. Jene regelt
die Materie der dichterischen Idee im poetischen
Wortausdrucke; diese regelt die freieren will-
kührlichen Empfindungstöne in melodischen
Phrasen und harmonischen Einkleidungen.

In der musikalischen Tonsprache verlieren
wir die Bestimmtheit der Wortsprache; wir
gewinnen dagegen, indem wir auf einer Andeutung
länger verweilen, und Erscheinungen aus der Ge-
müthswelt so mit Tönen umwehen können, dass
mit der Andeutung zugleich die Sache gegeben ist,
dass sich hei uns selbst und hei Anderen das Gefühl
an das Auspesprochene knüpft. Darum ist meh-
rentheils die Musik eindringlicher, als die kälter
scheinende Wortsprache. Verbunden theilen sie
sich einander ihr Vermögen mit; das gesprochene
W^ort wirkt durch die Belehrung, Ueberzeugung,
Entschliessung des Geistes, das gesungene durchs
Gefühl zum Herzen. Es gibt aber einzelne gedan¬
kenreiche Lieder, an denen die besten Komponisten
ihre Kunst verschwenden, wo die Deklamation nur
die vielfachen und zarten Modulationen auszudrük-
ken vermag. Wer könnte Sc hiller's Lied der
Freude genügend in musikalischen Tönen und
Accenten ausdrücken? Voglers Eroberung der
Stadt Jericho war ein musikalischer Müsgriff.
Geschichten wollen sich eben so wenig unter die
Herrschaft der sonst gewaltigen Musika fügen, als
unzählige Begriffs; Zustände, Gedanken und Empfin¬
dungen — z. B. Reue, Schaam, Artigkeit, Beschei¬
denheit, Dankbarkeit, Reinlichkeit, List, Vorsicht,
Schlauheit.

S. 25.

Die Vereinigung der Poetik mit der Metrik
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macht die eigentliche Dichtkunst, und das Ge¬
dicht. Die Verbindung der Poesie mit metri¬
schen Melodien konstituirt die Tonkunst, und
das Produkt ist ein Tonstiick.

Die in eigenen Kreisen sich haltenden Gattun¬
gen der Dichtkunst erscheinen 1) als Epos, 2) als
Lyra, 5) als Drama. Die erste erzählt oder
beschreibt politische Begebenheiten, und for¬
dert mündliche Ueberlieferungen an die Menge
durch einen Einzelnen (den Erzähler) in mancherlei
Versarten, mehrentheils in jambischer Form der
Zeilen (mit kurzer Sylbe beginnend) in laufender
Bewegung, z. B.

u | - u | - u | - ü
mit mehr oder weniger Füssen; oder im griechi¬
schen Versmaasse des Hexameters und Penta¬
meters in daktylischer Form:

— ü Z j — U <J j — ü Z j — 3 ü | - u u J — u
Die zweite schildert hervortretende Empfindun¬
gen, gesteigerte Phantasien und Leidenschaften
in jambischer und trochäischer Form (in die¬
ser letzten mit langer Vorsylbe beginnend) in schwe¬
rem, charaktervollem Gange, aber in sangbaren Stro¬
phen abgemessen:

— ü I - u I - u I - o
— o I — o I — o I —

Es kann auch 1 Fuss mehr sein zu ernsterem,
oder 1 Fuss weniger zu heiterem Inhalte.

Die dritte, welche aus der Vereinigung der
beiden ersten hervorgeht, stellt Gespräche in Hand¬
lungen — (in metrisch geregelten Reden)
poetische Handlungen, phantastische Begebenheiten
dar, mehrentheils auf der Bühne darstellbar. (§. 4o.
ausführlicher.)

Die höchste Blüthe der redenden Kunst, das
Drama, welches mit der Deklamation, Mimik und
plastischer Malerei zur Schauspielkunst sich
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erliebt, indem diese unter gewissen Bedingungen
alle 5 Gattungen in örtlicher und persönlicher Ge¬
genwart vereint — tritt endlich mit der höchsten
Bliithe der Tonkunst und der nicht redenden
Künste, Orchestik und Tanzkunst, in einer
Verbindung zusammen — und erreicht dadurch
den Gipfel aller vereinten schönen Künste in der
Oper, als Totalität alles poetischen Lehens.

So stehen alle schönen Künste einzeln als
Schwestern, von Einer Mutter gehören, in liehen¬
den Verhältnissen, und machen zusammen einen
ätherischen Familienkreis um den Menschen, um
ihn zu bilden und zu erfreuen. Dem menschli¬
chen Geiste kann daher nichts interessanter, als
die Erforschung seiner eigenen Kultur, und dem
denkenden Tonkünstler nichts merkwürdiger sein,
als die Untersuchung, wie Musik in Verbindung
ihrer Schwesterkiiuste Poesie, Mimik, Tanz —
Malerei, Architektik ■— entstanden, hei welchen
Völkern und welche Jlülfsmittel sie ausgebildet -
welchen Pfad sie zum Ziele gegangen, wie weit sie
sich zur Anmuth erhoben, und im Volksgesange
offenbart hat.

Wir verlassen fürs erste die übrigen Künste
des Raums, und verfolgen die ersten Spuren der
Tonkunst bei den bekanntesten Urvölkern —■ als
dem Gegenstände unsers ästhetischen Versuchs.



Viertes Kapitel.
Musik in ihrer Ur'gestellt nach ästhetischer einsieht

im Allgemeinen, und insbesondere im Oriente,
nach Sagen von ihren JVunderWirkungen.

Musen. Moses. Musaeos.

§. 26.
Die Weltkunde zeigt, dass bei den Urvölkern

Natur, Leben und Kunst mit allen ihren Zwei¬
gen sich in ihrer Religion vereinten. Jede Kunst
hat ihre Entstehung und Ausbildung der Natur
selbst zu verdanken; ihre Vervollkommnung und
Anwendung kann dann mitgetheilt und absichtlich
zu höheren Zwecken, zum Gottesdienste wie zu Volks¬
festen angewandt werden.

Für uns und für die verschiedenen ZwecJte
und zur Belehrung musste hier voraus jeder Kunst
ihr Platz angewiesen, und der Zusammenhang aller
unLcr einander gezeigt werden.

Um unserm vorgesteckten Ziele, wozu uns das
bisher Gesagte nur den Weg anzeigen und leiten
sollte, näher zu kommen, heben wir aus allen
schönen Künsten die Musikkunst zur näheren
Betrachtung heraus. Der beschränkte Raum
verstattet aber auch hier nur Skizzen ästheti¬
scher Ansichten.

Da das weite Feld musikalischer Aesthe-
tik noch so wenig, zwar vielfältig, aber nur in
Fragmenten angebaut ist (s. Note 2. im Vorworte):
so dürfen wir hier auf keine Vollständigkeit oder
auf ein durchgeführtes System Anspruch machen;
zumal, wie Pr. Koppen meint, die Erkenntnis«
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der Schönheit wias enschaftlich unergründ¬
lich bleibt, aus Mangel einer Totalität der Schön¬
heit, von welcher jedes einzelne Schöne ein Theil
wäre.

„Die rechte Aesthetik," sagt Jean Paul,
„wird einst von Einem, der Dichter, Philosoph und
Künstler zugleich zu sein vermag, geschrieben wer¬
den. Es wird eine angewandte für den Philoso¬
phen geben, und eine angewandtere für den Künst¬
ler. — Wen» die transcendente blos eine mathe¬
matische Klanglehre ist, welche die Töne der poe¬
tischen Leyer in Zahlenverhältnisse auflöst, so ist
die gemeinere nach Aristoteles eine Harmo-
nestik (Generalbass), welche wenigstens negativ
komponiren lehrt."

„Eine Melodestik gibt der Ton- und Dicht¬
kunst nur der Genius des Augenblicks; was der
Aestheliker dazu liefern kann, ist selber Melodie,
nämlich dichterische Darstellung (wenigstens Auf¬
suchung und Bezeichnung des poefisch musikalischen
Schönen). Alles Schöne kann nur wieder durch
etwas Schönes bezeichnet und erweckt werden." (10.)

Aus dieser etwas dunklen Jean - Paulischen
Rede springt wenigstens der erste Satz hell in die
Augen: dass es sehr schwer sei, eine Aesthetik der
Musik zu schreiben; weil der Gegenstand oder der
SLoif des Tons zu ätherisch, zu fein, zu flüchtig
ist, um ihn festhaltend ruhig betrachten zu kön¬
nen. Da es nun nicht zu erwarten ist, das3 die
erforderliche Dreieinheit (Dichter, Philosoph
und Musikus), etwa ein Göthe, Kant und
Mozart in Einer Person, je auf Erden erscheinen
werde; so werden es Leser und Kritiker nicht
dem Verfasser dieses Versuchs als Ünbescheiden-
heit deuten, wenn er wagt, in diesen Einleitun¬
gen zur Wissenschaft der Tonkunst einige
Grundlinien zu einer Aesthetik der Musik zu be-
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zeichnen, und In der vielleicht zu hohen Meinung
von seinen kleinen Talenten steht, wenigstens in
einem geringen Grade jene Dreieinheit zu besitzen.
Er hat auch, wie Schubart vom musikalischen
Aesthetiker fordert, den Wirkungen der Tonkunst
sorgfältig nachgespürt, Principien, worauf sie sich
gründen lassen, aufgesucht, und, wie Mengs, Ha¬
gedorn, Winkelmann, Herder und Göthe
über Malerei und Skulptur, wie Schiller,
Jean Paul über Poesie gedacht und geschrieben
haben — über ein halbes Säkulum beobachtet, was
man musikalisch schön nannte, wann und wa¬
rum es das Herz bewegte, und Anspruch auf blei¬
bende klassische Schönheit machen konnte — um
endlich auch die Resultate seiner langen Erfah¬
rungen der musikalischen Nachwelt iniltheilen zu
können.

§. 27.

Der sicherste Pfad zum vorgefassten Ziele wäre
wohl der historische, mit Hinsicht der Entwicke-
lung der Tonkunst, wenn uns der dunkle Gang in
die Urwelt, aus Mangel ihrer Kunstwerke und
Kunstmittel, nicht allzugrosse Schwierigkeiten ent¬
gegenstellte, welche jenen Heroen in ihren Fächern
vor Augen standen.

Wohlan! Auch im Dunkeln trifft man manch¬
mal fühlend und herumtappend auf Pforten und
Auswege, die uns Licht im Labyrinthe verschaffen.
Und die Natur, die beste Lehrerin ihrer selbst,
ertheilt dem aufmerksamen Beobachter die ver¬
ständlichsten Winke zur Erklärung der von ihr
erlernten Künste.

Die Natursprache der Freude und des
Schmerzes tönt frei aus der Brust eiiies
jeden Menschen und menschenähnlich-organi-
sirten Thieres; sie bedarf keiner äusseren Welt
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und keiner Formen zu ihrer Bedeutung. Der Mensch
kömmt zum Anschauen seiner selbst; er wird sei¬
ner und anderer Empfindungstöne inne, und
wendet sie absichtlich zum höheren Zwecke an,
indem er Vergangenheit und Zukunft auf
die Gegenwart bezieht, gehabten Schmerz
beweint, und über gehofftes Glück sich
fröhlich ausspricht. In beiden Fallen wird
seine Sprache Gesang.

Oil'enbar ist der Mensch ein singendes
Geschöpf, wie keines mehr, Gesang ist so gut
ein Zeichen der Menschheit, als der Gedanke. Die
Nachtigall kann nicht singen, nur viele imbestimmte
Töne zwitschern, schmettern. Sie muss diese Töne
instinktmässig nach Autrieb der Temperatur von
sich geben, sie kann nicht klagen und nicht jubeln,
wann sie will. Der Mensch kann willkührlich sei¬
nen Ausdruck des Gefühls wiederholen. Das Kind
oft eher, als es redet; der Gesang des Wilden ist
verständlicher als seine Sprache, wie die Reisenden
versichern; die rohesten Naturmenschen singen, und
erfreuen sich der tönenden Klänge ohne bedeutende
"Worte, und ohne erst von Vögeln singen zu ler¬
nen. Der Mensch erzeugt nach gleichem, aber un¬
beschränktem Kunstiiistinkte, wie die Vögel, eine
Tonleiter. Das dreijährige Kind zeigt schon den
Anfangspunkt; frei, nach Kreislauf menschlicher
Thiitigkeit, schreitet es in Wiederholung, Verän¬
derung, Erweiterung der Stimme zu seinem Vor¬
zuge vor dem Vogel.

Die Musik ist also so alt als die Welt; und
die Elemente ihrer Künstlichkeit können nicht viel
jünger sein, als die Schöpfung des Menschen selbst,
wie Bodmer in seiner Noachide lieblich schildert.

Xvi; §• 28."; 1 a^'X^JVii
Wahrscheinlich brauchte man in den ältesten
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Zeiten keine Zeichen für unartikulir te
Töne. Der Sang ex- (einerlei mit Musikus und
Poeten) war zur Zeit des Hirtenlebens sowohl, als
zur Zeit der Helden Lehrer der Religion.
Musik und Dichtkunst waren anfänglich nicht
getrennt. Blosse Instrumentalmusik kannte man
nicht. Nur der Handtrommel geschieht im älte¬
sten Denkmale des erhabensten Preisgesanges Erwäh¬
nung. (11.) Anderer Instrumente wird später nur
in poetischen Sagen gedacht. Die rohen Natur¬
menschen haben fast nichts anders als Klapperwerk¬
zeuge beim Gesänge, womit sie einen scheinbaren
Takt bezeichnen.

Der rohe Naturgesang, der in ungesuchten
und ungebundenen Tönen das instinktmässige, mo¬
mentane Gefühl ausdrückt, ist noch keine Musik.
Es sind keine nach gewissen Intervallen bestimmte
Töne, und diese lassen sich nicht nach einem Ton¬
systeme in Noten setzen. Sobald aber der Mensch
aus dem ersten rohesten Stande in Oewusstsein auf¬
tritt, und Touinstrumente bildet, wird sein Sington
bedeutender, und zeigt schon Keime der Civili-
sation und Kunst, wie beim Neuseeländer, Süd¬
seeinsulaner, Mohren etc., vou denen im An¬
hange Proben mitgetheilt werden.

Der Naturmensch kömmt bei seinem Bedürf¬
nisse nach Speise zum Schilfe, er bemerkt die hohlen
Röhre — er bricht oder schneidet sie ab; er fin¬
det einen Rehknochen, bläst hinein .—i es tönt —
es ist eine Flöte geworden — er bringt Löcher
au, — es erscheinen mehr Töne. Er ahmt diesen
nach. Es bedurfte keiner Nachahmung singender
Vögel oder des Gesäuseis des Schilfs, um Instru¬
mente zu erfinden. Alle wilde und halbkultivirte
Inselbewohner haben Flöten. Saiteninstrumente zei¬
gen schon eine höhere Vermenschlichung eines
Volks, das sich aus dem Hirten -, Jäger - und
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Pischerleben erhebt. Dann wird die Tonfolge be¬
stimmter, die Melodie reicher, der Gesang voll¬
ständiger (s. Anhang, Beispiele N. 1.). Die Genies
treten als Vorsänger heraus, wie J oparas, Häupt¬
ling der Bodokuden in Ober-Brasilien, mit star¬
ren Augen einen langen Sang singend, um seine
Horde zum Kampfe zu entflammen (12.). Die Tän¬
zer und Sänger aus Siidwallis, welche sich vor
einigen Jahren hier sehen und hören liessen, und
die Esquimaux, beide von den äussersten Gren¬
zen der bewohnten Erde, stehen noch auf dieser
ersten Stufe der Kunst, denn sie meinen etwas
Schönes zu können, und Andere mit ihrem Ge¬
heule zu vergnügen ■—■ indem sie mit unbestimm¬
ten schnellen Tönen stets einerlei Worte hüpfend
schreien — dann fortissime in der Dominante eine
Permate kauernd und die Augen verdrehend aus¬
halten. (i3.) Hier erscheint schon eine Art Skale
und Takt. (S. Anh. N. 2.)

Ein singender Poet oder ein dichtender Sänger
(Seher, Prophet) sang in seiner Begeisterung Ge¬
danken und Empfindungen ohne vorbestimmte For¬
mel einer Tomeihe oder eines ganz genauen Zeit-
maasses. Auf diese Weise begeisterte noch vor
einigen Jahren der Held aus Suli, Marko Botza-
ris, mit der Cither in der Hand seine bewaffnete
Armatolis gegen die Türken. Der hellenische
Sänger hält sich nicht genau, weder in Melodie
noch im Takte. (S. Anh. N. 3.)

Höchstens wiederholte der hebräische Sänger
einige Phrasen von ähnlicher Länge, wie die Par¬
allelen der Mirjam und der Debora (2. Mos.
i5.), welche die Zuhörer in der Wiederholung
nachsingen konnten. Dieses ist beim griechischen
und jüdischen Gottesdienste noch erhalten. Auf
diese Weise mag David seine Hymnen selbst vor¬
gesungen haben, oder vom Vorsänger Assaph
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haben einsingen lassen. Ein Anklang von Anti-
plionien in diesen parallelen Phrasen (fast gleich-
langen Wortsylben des etwas veränderten Sinnes).

Wohl konnte auch bei gewissen Wortreihen,
sobald man sie aufzuschreiben verstand, eine zu
diesen Worten zugleich gefundene Tonreihe beibe¬
halten, eingelehrt und wiederholt werden. Auf
diese Weise scheinen noch die antiken Responsorieu
in der päpstlichen Kapelle zu Rom zu sein. Ja
die Absingung der Psalmen selbst ist wahrschein¬
lich ein Rest uralter Singweisen, welche sich auch
bei den Rabbinern erhalten hat, indem sie den
Vokalpunkten zugleich ein Steigen oder Fallen, aber
weder in bestimmter Sphäre der Intervalle, noch
im bestimmten Zeitmaa-sse — beilegen. Diese Sing¬
art wird durch Tradition fortgepllanzt, und sehr
mühsam von einem fertigen Rabbincn erlernt. Diese
Sangweisen wurden zuerst als Mysterien, später
als Volkslieder gelernt und auf die Nachwelt
fortgepflanzt.

Die Hebräer und Aegypter mögen auch Ton¬
bezeichnungen zu Melodien gehabt haben; ob es
aber die 16 Vokalpunkte gewesen sind, welche die
Juden durch Tradition von der Vorwelt wollen er¬
hallen haben, ist schwer zu bestimmen. Wer sich
ganz dem Sinne der antiken, orientalischen Poesien
hingeben kann, wird ziemlich den Urmelodien ent¬
sprechende Töne im Gemüthe wiederhallen hören.

In den ältesten Zeiten (1000 Jahre vor Chri¬
stus) gehöite bei allen auf dieser Kulturstufe im
Oriente stellenden Völkerschaften der ordentliche
Gesang zu den Geheimnissen der Gottesver¬
ehrung. Die Priester und ihre Tempeldiener konn¬
ten nur singen; und auch nicht alle, weil nicht
jedes Menschen Kehle zum Schöntönen organisirt
ist. Die Modulationen geschmeidiger Kehlen wur¬
den bewundert, festgehalten und nachgeahmt. So
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entstanden Vorsänger, Prophetendiener (wie Elisa).
Die Wirkungen auf die rohe Yolksmasse wurden
nacherzählt, vergrössert und endlich als Wunder
angestaunt.

§. 29.
Nur Sagen von der Schönheit oder den wun-

derharen Wirkungen konnten sich verschö¬
nert in Dichtern und Historikern erhalten.

Aus Sagen lässt sich wenig enträlhseln, was
der Wahrheit ganz entsprechen mag. Im chro¬
nologischen Ueberblicke einer Geschieh to,
als dem zweiten Theile dieser Einleitungen, habe
ich das 'W ahrscheinlichste aus den besten Histori¬
kern antiker Musik mit wenig Worten nebst ein¬
zelnen Thatsachen zusammengestellt. Hier kömmt
es nur auf den Zusammenhang der Kunst mit der
Natur an, um in späteren Kapiteln die Fortschritte
zu bemerken.

Jene Sagen von Wunderwirkungen Josua's,
Apollo's, Orpheus und Amphion's können
nur für schöne symbolische Darstellungen
der göttlichen Geisteskraft im Menschen,
oder, um nicht vom blinden Glauben an den Buch-'
staben abzuweichen, für Wunderkräfte Gottes selbst
genommen werden. Welcher denkende, vernünf¬
tige Mensch kann mit Wahrheit und in der Wirk¬
lichkeit glauben, dass Amphion mit Musik todte
Felsen zum Baue der Sladt Theben in Griechen¬
land bewegt, oder dass Josua's Posaunentöne die
Mauern der Stadt Jericho umgeworfen Eins
ist so wahr, als das Andere; man kann tlas Eine
nicht annehmen, und das Andere als unnatürlich
verwerfen.

Allein der Widerspruch ist leicht zu lieben,
wenn man dabei an Dichter und Gesänge aus dem
bilderreichen Orient denkt. Welche schöne, geist-
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volle Mythen liegen in diesen Darstellungen! Apollon
bändigt die wilden Bestien und Ungeheuer mit den
Zaubertönen seiner Lyra; Orpheus schläfert den
Höllenwächter Cerberus ein, und rührt mit Kunst¬
tönen den Beherrscher der Unterwelt, dass er
ihm seine geliebte Euridice aus dem Reiche des
Todes auf die Oberwelt zurück zu führen verstattet.
Schöner, grösser, lieblicher kann die Gewalt keiner
Kunst ausgedrückt werden, und von keiner sind
solche Wunder erzählt worden; keine Kunst drückt
die Göttlichkeit im Menschen — wie sie auf die
rohe Masse wirkt, und diese zur Fruchtbarkeit,
Civilisation, Sittlichkeit, Vernunft und Glauben
magisch anziebt und zu sich hinaufliebt etc. —■
lebendiger und erhabener aus! — dass sie wilde
Urmenschen, die wie Bestien in wüster Waldung
herumschweifen, zusammenhält zur Abhaltung der
Raublhiere und der rauhen Elemente, Häuser zum
Zusammenwohnen neben einander zu bauen, zur
bürgerliehen Gesellschaft sich zu vereinen, sich von
den Kunstvollsten, Weisesten regieren zu lassen,
Ackerbau und Gewerbe zu treiben, Künste und
Religion zu üben, durch gemeinschaftliches Zusam¬
menhalten den Feind im Glauben an eines Gottes
Beistand zu überwinden, und durch Posaunenlmll
begeistert Mauern zu übersteigen und zu durch¬
brechen. Dies entspricht dem Naturgange.

So halten noch die Anführer der einzelnen
Völker, die regierenden Häuptlinge der Stämme
am Missouri mit deklamatorischem Gesänge die
um sie demüfhig herum kauernden Familien zu
Einer Horde, zur gemeinschaftlichen Jagd, zum ge¬
meinschaftlichen Genüsse ihrer Vergnügungen, zum
gemeinschaftlichen Kriege, zu Ueberstejgung der
Walle feindlicher Lager zusammen.

Dieser Zustand bezeichnet den ersten Grad
der Civilisation und der Humanität. Gleiche Wir-

3
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kungen werden von den Barden und Skalden
in der Edda gerühmt.

In dieser Verherrlichung der Töne spricht
sich die bedeutende Symbolik und die belebende
Phantasie des Orientalismus aus.

Wie Schimmer des Morgenroths steigt im Osten
aus Nacht der Tag herauf. Das göttliche Wesen
im Menschen ist zuerst im Gefühlleben offenbar
geworden; denn bei den Alten war Gefühl, Phan¬
tasie und Vernunft, also Natur und Kunst, Glaube
und Wissen, noch nicht geschieden. Die Priester
und Propheten sangen ihre Glaubens - und Sit¬
tenlehren', die Gesetzgeber ihre Gesetzbestim¬
mungen vor dem Volke. Und da die singende
Stimme weiter in die Ferne tönt, als die redende:
so ist selbst diese Art des Vortrags von Moses in
der Versammlung von 600,000 Menschen zu ver-
muthen.

Das Leben der Hebräer, Aegypter und
Urgriechen (die ihre früheste Bildung aus In¬
dien (16.) erhielten) und aller halbgebildeten \ öl-
ker geht aus ihrer Religion hervor. Daher die
Thätigkeit ihres Charakters und die Art ihres Le¬
bensgenusses so ähnlich ist. Freude und Schmerz
wurde so deutlich verstanden, dass ihre Wort¬
sprache zugleich ihre Tousprache war; das ist, dem
Sylbenlaute gaben sie in Zeit und Raum bei reli¬
giösen und politischen Feierlichkeiten mehr Dauer,
Höhe und Tiefe, als in der gewöhnlichen Rede.
Diese Tonbilder der Gemiithsstinimungen, die Schön¬
heit, der Rhythmus, der Wohlklang der Rede selbst
wurden Musik genannt. Die Nachbarn der I11-
dier, Chaldäer und Phönicier, haben (der Sage
nach) früh Musik mit ihrem Tempeldienste ver¬
bunden, wahrscheinlich gleichzeitig mit den Aegyp-
tern. Plato sagt, dass ihre Tempelmusik seit
undenklichen Zeiten dieselbe geblieben sei; denn
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ihre Ausübung war mit der Priesterkasle verbunden,
und Moses verpflichtete, nach dem Muster ägyptischer
Gebräuche und Mysterien, den Stamm Le vi zu glei¬
chem Tempel- und Gottesdienste des Jehova —
also zu gleicher Festmusik. Die Ueberschriften der
Psalme und die Anstalten zur Einweihung des Sa¬
lomonischen Tempels beweisen dies.

Alles Ausserordentliche im Menschen und
dessen Einwirkung auf andere Menschen erschien
der Ahndung als Göttliches, als "Wunder; der
lebendige Glaube nahm ohne wissenschaftliche
Erklärung jede wunderscheinende Erzählung
als Wahrheit auf.

Die Sonne, als Ursprung des Lichts und der
Wärme, dieser ersten, höchsten Elemente des Le¬
bens und des organischen Wachs ihums, also aller
Lebensgenüsse, aller Lust und Freude, wurden
Gegenstände der Bewunderung, der Liebe und des
Gesanges. — Das Symbol derselben, Osiris, He¬
lios, Apollon, 1— wird das Ideal verkörperter,
göttlicher Erscheinung auf Erden, zur Lehre und
Aufklärung seines Begriffes, als strahlender, ge¬
liebter Sohn des Sonnengottes, des Herrn
des Himmels (17.), als Erfinder der schö¬
nen, die Menschheit bildenden Künste, und
dadurch als Vertreiber der Nacht, der Dummheit
und Rohheit vereint. Als Sinnbild der Verschö¬
nerung wird er mit der Lyra unter den 9 Musen
abgebildet — und heisst dann. Apollon Musage-
tes (Musenführer) •— und als Symbol des Be¬
schützers, Besiegers der Ungeheuer steht er in er¬
habener, nackter Gestalt mit dem Geschosse gegen
den Drachen Python (Symbol des Bösen) zielend.
Uns geht er hier nur an als Musaget, als Er¬
finder der dreisaitigen Lyra, oder des Dreiklan-
ges (18.). Doch am meisten ist er abgebildet mit

3*
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einer Lyra mit 4 Saiten. Dies deutet schon in
der Urzeit auf das Tetrachord der Griechen.

Die Musen, als Sängerinnen und Tonkiinst-
lerinnen des grössten ägyptischen Königs Osiris,
nachher als mythische Gestalten, als Vorste¬
herinnen der schönen Künste und Wissensehaften,
M inden als göttliche Wesen gedacht und verehrt,
weil die Künste selbst als übermenschliche Pro¬
dukte vom Weltschöpfer geoffenbart schienen, und
(wie noch in der Religion der Hindus die Nym¬
phen der Lieder und Tonbilder) als heilig geglaubt
Wurden; daher durfte bei den Aegyptern (wie noch
bei diesen) nach Plato's Zeugnisse in der Poesie
und Musik nichts geändert werden.

Geniale Menschen glaubten ihre Kraft, Bildung
und Erfindungen von Göttern, wenigstens von Halb¬
göttern erhalten zu haben. So war die Musikkunst
bei den Aegyptern von Isis, bei den Indiern von
Brama, bei den Griechen, die alles plastisch dar¬
stellten, von Minerva erfunden, und von Melo-
deia und Harmoneia (ägyptischen Nymphen)
mitgetheilt. Diese musikalischen Mädchen, die erste
als Flötenspieleria, die zweite Citherspielerin, sol¬
len unter Cadmus Geleile nach Griechenland ge¬
kommen, und da ihre Instrumente als Virtuosinnen
gelehrt haben. Für uns ist die interessante Idee
wichtig, dass die Namen dieser Künstlerinnen ihren
Instrumenten gemäss die zwei Hauptbestandtheile
der Tonkunst bezeichnen.

Die Erfindungen aller dieser und anderer In¬
strumente der Griechen werden anfänglich nur 3,
dann 6 Musen oder höheren Wesen, wie der
Minerva die Flöte, Apollon die Lyra, Pan die
Syrinx, Merkur die Cither etc. zugeschrieben (19).
Der Vorzug der Saiteninstrumente zum Gesänge
ist schon in der Mythe des Wettstreiis Apolls mit
Marsyas angedeutet.
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So sind die Urideen einzelner Urvölker von
orientalischen Dichtern (wie von Homeros und
Hesiodos) zusammengestellt, vervielfältigt,
verändert, verschönert, idealisirt und wie¬
der in Bildern verkörpert worden — dass sich
schwer entscheiden lässt, wo? und wann? diese
einzeln entstanden sind.

In der Wirklichkeit sind Moses und Mu-
saeos (20.), Homeros und Samuel ziemlich zu
gleicher Zeit glänzende Volksregierer, Führer und
selbst Lehrer ihrer gestifteten Sing - und Prophe¬
tenschulen gewesen, wie uns auch in späteren Jahr¬
hunderten Kaiser, Könige, Päpste, Fürsten —■ in
der Geschichte vorkommen werden, welche die
Musik als Bildungsmittel beiratzten, und selbst Leh¬
rer der Musik wurden. Die Bildungsmittel jener
Urzeit waren aber sehr arm, a. B. Lyren mit 2-5
Saiten, und Flöten von Thierknochen oder von
Metall mit 2-3 Löchern (21.). Wer Rom und
Neapel sah, bedarf keines Beweises.

Der enge Kreis, in welchem die bildischen und
homerischen Helden erscheinen, das Verhältniss ihrer
Macht zu der damaligen Weltbeherrschung und räum¬
lichen Kleinheit ihrer Gebiete, und die schöne Um¬
ständlichkeit — stellt sie überhaupt in kolossaler
Grösse dar. So ihre Qualitäten und Kunstwirkungen.
Poetisch sind sie grösser als die grössten der jetzigen
unendlichen Ausdehnung der Dinge. Der Weih-
gesang der Isis wurde von mehreren 1000 Prie¬
stern abgesungen, und nach Herodot's Zeugnisse
war der Leichengesang der Aegypter fürchter¬
lichschön, nämlich durch die Menge der Sänger.

Mit Homer und David beginnt eine neue
Aera, in welcher die Musik mehr als Kunst
erscheint, und natürlich als ästhetische schöne
Kunst wirkt.



38

Fünftes Kapitel.
Vebergang aus dem Zustande des kunstlosen

ichsels zu einem geregelten Gebrauche —
durch Sing - und Prophetenschulen. Magie
der Kunst und ihre Anwendung zur Erzie¬
hung. Samuel, David, Homer, Pythagoras.
Erste Kunstperiode. Urquelle der Kunst.

§. 30.
Bis zu diesen Schöpfern und Bildnern ihrer

Nationen trieb sich die Urmusik des Orients in
»ehr engen Schranken herum, ohne bestimmte Me¬
lodie und ohne bestimmten Rhythmus in imendli-
chen Wiederholungen von einerlei Tonformen, wo¬
durch ein Anklang von Rhythmus entsteht. Dieser
Zustand bleibt so lange in einem Volke, bis einmal
ein Genie, ein ungewöhnlicher Denker, der schrei¬
ben kann, erscheint und die rohen Elemente
zur Kunst erhebt. Höchst wahrscheinlich ist
vor Samuel und David bei den Hebräern, vor
Homer bei den Griechen die Musik nichts mehr
gewesen, als bei einigen Völkern, welche eben aus
dem Stande der Natur sich erhoben haben (22.).

Einen Uebergang machen die Völkerschaften,
die an den Grenzen kullivirter Nationen wohnen.
Bei diesen ist noch Gesang und Tanz verbunden.
Die Tänze sind aber sinniger als unsere europäi¬
schen Tänze. Die Ueberbleibsel des Caziken-Stam¬
mes in der Nachbarschaft von Mexico — und der
Ureinwohner am Lorenzo-Flusse, a?ri Niagara sin¬
gen Opfer-, Hochzeits-, Lanzen-, Kriegs-, Tod-
len-, Friedens-, Heimkehr-, Skalpier-Tänze. Sie
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unterscheiden sich in Worten, Tönen und Bewe¬
gungen. So singen auch die Einwohner von Ober¬
ägypten, in Colchis, am Caucasus (2 3.). Aber in
Rücksicht der Melodien sind sie 1000 Procent we¬
niger werth, als die Volkslieder der Schotten, Schwei¬
zer, Tyroler, Thüringer.

Die steigenden und fallenden Töne sind noch
so schwankend und so unbestimmt, dass es unmög¬
lich ist, sie in Noten zu fassen; und erscheinen sie
in Noten unserer Skale, so sind sie verschönt, und
nicht mehr wahr — denn für gebildete Ohren sol¬
len sie, wie der heulende Singsang der gemeinen
Neugriechen, unleidlich klingen. — Da die Alt¬
vordern der Hebräer mit den antiken Aegypten!
und Griechen in Verkehr gestanden haben: so ist
zu vermuthen, dass sich durch Tradition die alten
Originalsingweisen bei den Aftervölkern erhalten
haben, wie die antike Kleiderform. Selbst die
edleren Nationalmelodien der noch antik gekleideten
Neugriechen klingen sehr wenig besser; ja sie ha¬
ben keine Vorzüge vor dem gemeinen Rabbiner-
gesange; nur dass sie durch den bestimmteren Rhyth¬
mus der Liederworte bestimmtere Einschnitte hören
lassen, wie wir Beispiele von Hellenen und Phil¬
hellenen gehört haben; diesen Rhythmus haben sie
wahrscheinlich aus einer späteren Zeit von Vene-
tianern, die sie vor den Türken beherrschten, an¬
genommen. Die gereisten Hellenen singen italische
Canzonen. Die frühere byzantische Musik ist mir
unbekannt. Die Reisenden gedenken nur der tür¬
kischen Lärmmusik.

Gehen wir also wieder zurück zum Beginne
jener zweiten Periode der Civilisatiom

Die älteste Nachricht von der ersten
Singschule verdanken wir auch dem Buche aller
Bücher. Samuel, Richter und hoher Priester des
hebräischen Volkes, stiftete eine Verbrüderung der
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geistvollsten Jünglinge, welche mit den Lehrern des
Gesetzes und des Gesanges zusammenlebten. Aus
dieser Schule gingen die Propheten, d. i. Volks¬
lehrer, hervor. Fast zu gleicher Zeit soll auch
Horn er os eine ähnliche Sängerschule, welche er
selbst leitete, in Kleinasien oder in Griechenland
gestiftet haben. Der Handel zur See erleichterte
die Mittheilung ähnlicher bürgerlichen und religiö¬
sen Einrichtungen. David vervollkommnete die
glänzende Anstalt in Jerusalem für den Tempel¬
dienst. Im a5-a6. Kapitel des ersten Buchs der
Chronik werden alle 288 Meister, welche im Ge¬
sänge , im Cymbel - Psalter - und Harfenspiele un¬
terrichten sollten, genannt — im Tempel und vor
dem Könige Musik zu machen. Salomo vergrös-
serte das Chor noch bei der Einweihung des neuen
Tempels; ausser jenen Cymbel-, Sistrum - und Sai¬
tenspielern kommen noch 120 Trompeter und viele
Paukenschläger zum Vorscheine (2. Chron. 5.).
Dies war das grösste Musikfest, das je gefeiert
worden ist, wobei auch die Weiber der Leviten
mit sangen; — die Idee von Jehovah angenehmer,
den Gottesdienst feierlicher und für ein rohes Volk
eindrüeklicher zu machen >— und sich selbst zu¬
gleich als König dem Volke im höchsten Glänze
zu zeigen.

David und der König Terpander in Les-
bos fanden es für sich nicht herabwürdigend, selbst
als Regenten bei feierlichen Aufzügen singend, spie¬
lend und tanzend die Chöre anzuführen.

Beide, Homer und David, sangen ihre Ge¬
dichte, und diese zeigen in einem Rhythmus
ihrer Verse eine Mannigfaltigkeit von Me¬
lodien an. Im Epos des ersten erscheint der
griechische Hexameter und Pentameter, der
sich zu Erzählungen, in welche sich lyrische Stel¬
len mischen, vortrefflich schickt und vielfache
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melodische Formen in Ernst und Scherz verstattet.
(Deswegen diese Versart auch zur humoristischen
Darstellung der musikalischen Reise der Pentaide
gewählt ist.)

In Davids Psalmen zeigt sich zwar kein
bestimmter Rhythmus für Auge und Ohr in
abgezählten, regelmässig wiederkehrenden, langen
und kurzen Sylben. Es ist nur ein periodischer
Rhythmus in parallelen Sätzen (Parallelismus), kein
bestimmtes Metrum; sondern verschiedene Vers-
maasse in langen und kurzen Zeilen wechselnd,
worin man wirklich einen Anklang von Melodie und
Takt hört, z. B. nach Moses Mendelssohns Ue-
bersetzung, Ps. 4a u. 45, 5i.

„Gleich wie lechzet ein Reh nach klarem Quell,
„Also lechzet mein Herz nach dir, o Gott etc."

dann dreimal mit einem Refrain von 5 kurzen
Zeilen unterbrochen:

„Warum bist du so beklommen,
„Herz! warum so ungestüm?
„Verlass dich nur auf Gott!
„Einstens werd' ich ihm noch danken,
„Meinem Retter, meinem Gott!

Andere haben allein kurze Zeilen, wie der 91. Ps.,
strophenartig wechselnd:

Der Herr ist König!
Die Erde jauchze I
Die vielen Inseln
Erfreuen sich! etc.

Bei einigen wechselt ein Solo und Chorgesang —.
wie Ps. a4, der zur feierlichen Procession gemacht
ist, als David die Bundeslade einholte.
Solo: dem Herrn der Erde, und was sie in sich hält,

die Welt, und wer da Wohnung findet etc.
7. Vers, Chor: Erhebet die Thore, ihr Häupter etc.
8. — Solo; Wer ist der König der Ehren?
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9. Vers, Chor: Erhebet die Thore etc.
10. — Der ist der König —

Eben so Ps. 53 und 99.
Diese Parallelismen (fast gleicher Wort - und

Sylbenreihen) deuten auf verschiedene, bestimmte,
zu7n Tempelgesange von den Chorführern eingeübte
Melodien; zumal in manchen eine Unruhe und
ein tiefer Klageton herrscht, Ps. 6, i5o; andere
zeigen eine sanft schleichende Melodie an, Ps. 25;
noch andere, wie Davids Siegeshymnen und Triumph¬
gesänge, Ps. 9, 18, 21, i48, haben eine heitere
Bewegung. Einige sind dramatisch, wo der Prie¬
ster, der König und das Volk in wechselnden Stro¬
phen singen, wie Ps. 20, 118. Einige sind episch,
wie der schöne 114. Ps.

In den Ueberschriften, welche man in der
deutschen Bibel zu den ersten Strophen oder Ver¬
sen gemacht hat — ist manchmal ausdrücklich eine
Melodie angezeigt, wie Ps. 22,. wo 3 langzeilige und
5 kurzzeilige Verse wechseln; eben so Ps. 48 und
38, wo in jenen Klage in Moll (24), in diesen
heiterer Trost auf Gott in dur hervorklingt. Oft
sind die Instrumente selbst benannt, welche zur He¬
gleitung dienen, z. B. Ps. 5. zur Flöte, Ps. 6, 88.
auf dem Octochord, Ps. 8. auf der Laute, Ps. 84.
auf dem Muthlaben (26) zu spielen. Durch die
bestimmten Instrumente bekamen die Melodien einen
eigenen Charakter. Welche zum Singen bestimmt
sind, wird auch angezeigt mit den Worten: an den
Chorführer, zum Singen, Ps. i5, i4, 19, 67,
68. Andere sind genauer zum Auswendiglernen
bestimmt, Weil die Strophen in alphabetischer Folge
verfertigt sind: einzeilig Ps. 111, zweizeilig Ps. 34,
strophenweise mit 4 Versen Ps. 07, mit 16 Versen
in jedem Buchstaben Ps. 119. Viele von diesen
Psalmen sind nach David, einige wohl gar nach
der Babylonischen Gefangenschaft gemacht.
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In diesen vielerlei Formen der Melodien, Wech¬
sel der Bestimmungen und der Charaktere — er¬
kennt man ein Vorspiel zu unsern modernen Mu¬
sikstücken: Motetten, .Cantaten, Oratorien
■— und die hohe Stufe, auf welcher die Mu¬
sik bei den Hebräern zu Davids Zeiten ge¬
standen hat. (Bei keinem Volke finden wir ihres
Gleichen, auch nicht bei den feinsinnigen Grie-r
chen.) Schon früh hatten sie gottesdienstliche Lieder
bei gewissen Festen, z.B. für das Erndtefest Ps. 67,
wahrscheinlich von Moses. Denn so wie mehrere
Psalmen von späterer Zeit sind, z. B. vom 110. Ps.
an bis zu Ende, so zeigt auch Inhalt und Sprache,
dass einige älter sind, als Davids Zeit. Homer
hat nur das bestimmte Metrum voraus.

Erst 5 Jahrhunderte später erhalten die Grie¬
chen von Pin dar ähnliche Hymnen zum Singen
und zur Begleitung mit Instrumenten, welche ohn-
geachtet ihrer lyrischen Schönheit und Erhabenheit
weder jene musikalische Mannigfaltigkeit, noch viel
weniger für Geist und Herz in Rücksicht des reli¬
giösen Inhalts ein Interesse gewähren. Die Oden
an die Götter sind verloren; es sind uns nur die
Preisgesänge der Olympischen Helden übrig ge¬
blieben.

§. 31.

Höher steht Pythagoras, der zu Pindar's
Zeit lebte, und unter den poetisch - musikalischen
Genies — am höchsten unter den heidnischen Den¬
kern in dieser Periode. Er war der erste, von
dessen Musikideen und Anwendung der Tonkunst
sich etwas Bestimmtes sagen lässt. Er beförderte
sie durch seine idealische Darstellung der Musik
und durch den Gebrauch derselben bei der Erzie¬
hung, und stellte sie dadurch auf einen hohen Stand¬
punkt unter den Künsten und Wissenschaften.
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Er nannte die Ordnung der Dinge —
Musik. Als solche wurde sie in der Philosophie
des Plato, der i5o Jahre später lebte, in gött¬
liche und weltliche unterschieden. Jene bezog
sich auf Ordnung und Harmonie in der Geister¬
weit, diese auf die Verhältnisse der Körperwelt.
Piaton selbst verstand unter göttlicher Musik
die Idee von Ordnung und Verhältniss, wonach
der Schöpfer alle Dinge geschaffen hat. Da sich
diese Idee in allen Geschöpfen darstellt: so begriff
er die weltliche Musik mit unter jener, theilte sie
aber doch 1) in die Ordnung der Elemente, und
2) in die Ordnung und Verhältnisse der Grössen,
Entfernungen und Bewegungen der Himmelskörper,
woraus eine Art musikalischer Harmonie (nach
dem dritten Buche der Harmonik des Ptolemaeus)
entstehen sollte (26.). Man muss aber bei Har¬
monie wohl bemerken, dass die Griechen unter
diesem Worte nicht den heutigen Begriff fasslen,
sondern überhaupt Wohlklang, Zusammenklang
weiblicher und männlicher Stimmen im Unisono
—■ ausdrücken wollLen. So wie sie auch unter
Melodie nur Deklamation, Wechsel der Stimme,
verstanden.

Die Schüler dieser Denker brauchten auch das
Wort Klang für die Wirkung einer Bewe¬
gung. Sie meinten: weil die Himmelskörper nach
bestimmten Gesetzen der Bewegung eingerichtet .sind,
und die Planeten in ihrem Umschwünge den Aether
theilen: so müsse durch diese Bewegung nicht nur
ein harmonisches Zusammenklingen her¬
vorgebracht werden — sondern es müsse sich nach
ihrer verschiedenen Grösse und Geschwindigkeit
eine Verschiedenheit der Sphärentöne, und
in ihrem Zusammenklingen auch selbst eine Regel
ausdrücken und eine Art Harmonie wirklich
hörbar werden.
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Herder meint, dass die Töne der Musik die
Verhältnisse in Zahlen des Weltalls die leichtesten
aller Symbole wären. Er denkt an die Bruchver¬
hältnisse der Octave, Quinte, Quarte, Terz.
Der mathematisch-philosophir en de Pia ton bcur-
theilte ohnehin den Wohlklang mehr nach Zahlen,
als nach dem Gehöre; darum hält er den vierten
Ton (Quarta) für harmonischer, als den dritten
(Tertia), weil -J; (Länge einer Saite, welche die
Quarte gibt) ein einfacherer Bruch ist, als £ (wel¬
che die Terz gibt). Dieses widerspricht indessen
Ptolemaeus (s. §. 66-68.). Da liier an eigent¬
liche Harmonie nicht gedacht werden darf, und
die Alten nur Melodie kannten; so muss man die
Quarte verstehen, die im Tetrachord gleichsam
der Hauptton wird, zu welchem die Terz einleitet,
wenn nämlich die Saiten auf der Lyra in Quarten
gestimmt sind, und nach ihrem Sonnensysteme die
Tonskale in 2 Tetrachorden — d. i. 7 Tönen
bestand (27).

Dass wir dieses Zusammenklingen der Plane-
tentöne nicht vernähmen, meinten diese Vordenker,
liege an unserm beschränkten Sinne des Gehörs.
Pythagoras soll aus besonderer Gunst seines Ge¬
nius diese Harmonie nicht blos gehört, sondern auch
ihre Regel verstanden, und seine ersten Schüler
gelehrt haben, wie diese sphärische Musik auf irdi¬
sche Weise mit Menschenstimmen und Instrumen¬
ten nachgeahmt werden könne. Wir wissen zwar
nicht, wie dies möglich ist; aber wir wissen, dass
auch der Apostel Paulus die Harmonie der Sphä¬
ren hörte und verstand (28); und wir meinen, dass
jedem denkenden und fühlenden Weltbeobachter
diese Gabe verliehen sei. .— Wer einigermaassen
mit der orientalischen Bibelsprache vertraut ist,
wird leicht die symbolische Musik verstehen.

Hätten die griechischen Weisen, Thaies etc.,
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die specifische Entfernung und Grösse der Plane¬
ten gewusst, wie wir: so winden sie vielleicht die
Intervalle in der Sphärenmusik, wie in der musi¬
kalischen Skala, genauer bestimmt haben. Da sie
diese aber nicht wussten, so scheint Herders Idee
für die Pythagoräer nichts zu erklären.

Pythagoras war der erste,' der die Musik
bei seiner Lehr- und Erziehungsanstalt, so wie
auch die Sternkunde als Bildungsmittel anwandte.
Damals waren die Sphären der Geistigkeit: Reli¬
gion, Sittlichkeit, Poesie, Kunst, bürgerliche Ord¬
nung und Recht, noch nicht geschieden. (In neue¬
ster Zeit hat man wieder die Musik in Schulen
undseit 5o Jahren in organisirten Erziehungsanstalten
eingeführt (29.).

Die zum Grunde liegende Idee der Ordnung
und des Verhältnisses, der Regel, der Harmonie
wurde später aus der Region der Sphären in den
Kreis menschlichen Treibens übergetragen. Dem¬
nach spricht Socrates in den platonischen Gesprä¬
chen von einer harmonischen Musik mensch¬
licher Seelenkräfte und Leidenschaften;
er gibt ihr nicht nur eine moralische Bedeu¬
tung, sondern nennt die Philosophie selbst die
höchste Musik; ja alle Künste, deren Gegen¬
stand Bewegung ist, die durch Maass und Verhält-
niss die Seele beschäftigen, werden Musik genannt,
wie die Kunst der Gebehrde und Tanz fürs Auge,
so Deklamation und Gesang mit Instrumentbeglei¬
tung fürs Ohr (5o).

So begriff das Wort Musik bei Socrates und
anderen Griechen rhythmische Ordnung in
der Bewegung mannigfaltiger in Raum und
Zeit erscheinender Schönheiten. Auf diese
Idee der Schönheit gründete dieser Selbstbeschauer
seine Moral, indem er die Philosophie (vorhin
blos objektive Naturbetrachtung) auf das
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Innere des Menschen, das subjektive Gefühl,
richtete. In dieser Rücksicht ist er auch der Ent¬
decker der wahren Quelle der musikalischen
Kunst, ihres Zweckes und ihres reinsten Genusses —
d. i. ihrer Aesthetik.

Weil in keiner Kunst, in keiner Wissenschaft
— eine solche unendliche Mannigfaltigkeit schö¬
ner Erscheinungen, z. B. der Töne, angeneh¬
mer Verhältnisse der Melodien, rhythmi¬
scher Ordnung und Bewegung zur Erregung
des Gemüths, z. B. durch Tonarten und Modu¬
lationen etc., gefunden wird: so hat man dies viel¬
sinnige Wort Musik insbesondere hei der Ton¬
kunst als Bezeichnung der Totalität aller die¬
ser vereinten Schönheiten genommen. Weil
die Erfinderinnen ihrer Elemente Musen hiessen,
ward die Musik das Kunstwerk der sämmllichen
Göttertöchter.

Von dieser gesondert haben sich einige allge¬
meine physische, ästhetische, moralische, weltbür¬
gerliehe Ideen und symbolische Ausdrücke, wie
Harmonie, Akkord, Rhythmus, fast in alle
Sprachen gerettet; — so wie in neuer Zeit die in
der Musik eingeführten Bewegungszeichen Adagio,
Allegro, Moderato, Andante, Presto in der
Gesellscliaftssprache Bedeutung erhalten haben.

Aus obigen Angaben lässt sich in Anwendung
auf unsere heutige Kunstbildung das musikali¬
sche Wesen der allen Welt mit Wahrscheinlich¬
keit enträlhseln und mit wenigen Worten wieder¬
holen.

A) Die Alten müssen vor Alexander wenigstens
schon das bestimmte Tetrachord, und wahr¬
scheinlich durch Zusammensetzung zweier bis
zur Oktave gebildeten Melodien gehabt haben.
David und Pylhagoras hatten achtsaitige Ly¬
ren, Terpander's Lyra hatte 7 Saiten, welche
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Homer schon von Darmsaiten gehabt haben
soll. Beim einfachen Tetrachord, oder der
4saitigen Lyra, konnten die Saiten, z. B. c, e,
g, c, oder c, f, g, c, oder c, d, e, f gestimmt
sein. Bei 8saitigen machten sie wahrscheinlich
eine Skale.

B) Ihre Melodien richteten sich noch willkühl—
lieh nach dem Inhalte der Gedanken;
also mussten sie in dur und moll schreiten,
in langsamen und schnellen Bewegungen
gesungen werden können.

C) Sie mussten Töne von verschiedenem Zeit¬
maas se und gleichförmigen Abtheilungen der
Tonreihen, oratorischen Rhythmus haben.

D) Sie hatten Harmonie, aber nicht in unserm
Begriffe der Akkorde, sondern im Unisono,
im Zusammenstimmen der Oktave weiblicher
und mannlicher Stimmen. Bei dem Tempel¬
dienste zu Jerusalem sangen auch die Weiber
und Töchter der Leviten im Chore. Dies uni¬
sonische Zusammentönen der Sänger, Sän¬
gerinnen, 120 Trompeter und mehrerer tau¬
send Instrumente erhellt aus der oben ange¬
führten Stelle 2. Cliron. 5, Vers 12 und 10:
„Und es war, als wäre es Einer der Trom¬
peter, und man sang, als hörte man
Eine Stimme, zu loben und zu danken dem
Herrn«? ■—

E) Die Musik war den Alten eine Gottesgabe,
welche magische Kräfte in sich hatte.

Jenes Unisono (Harmonie genannt), was
stark, aber nicht vielseitig, mehr zur Bewun¬
derung als zur Einsicht, mehr durch Masse, Erha¬
benheit, als durch melodisch-harmonische Kunst
wirkte — bestimmt zugleich den eigenthümli-
chen Charakter jener Musik der zweiten Te-
riodej er war simpel und grandios, wie der
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Tempel Salomoni.s, wie die Pyramiden und die
Bildsaulen von Osiris. Ihre majestätische,
magische Kraft wird schwerlich durch unsere
künstlich verwebten, zierlichen Tonwerke erreicht
werden.

Deswegen kann die armselige Musik in jenem
kindischen Zeitalter den staunenden Zuhörern eben
so viel Vergnügen gemacht haben, als uns die voll¬
endete Tonkunst. Wahrscheinlich entzückte jene
Zuhörer die deklamatorische Gewalt höher, als die
neumodischen, gedankenleeren Tonschnirkel unserer
Komponisten; weil Gedicht und Gesang unmittel¬
bare Inspiration der allerwärts nahen Götter und
Genien zu sein schien; und weil den Alten die
junge Kunst viel wunderbarer vorkam, als uns, an
hohe Kunst von Kindheit an gewöhnten, theoretisch
gebildeten Kunstkennern. Für uns könnte sie nur
von der Bedeutung eines Chorals von mehreren
xooo Stimmen gesungen — sein.

i 32.
Das höchste Entzücken, welches keine Kun st

so gewährt, wie die Musik, nennen wir Bezau¬
berung. Zu keiner Zeit scheinen aber die Wir¬
kungen der Musik bezaubernder gewesen zu sein,
als in jener ersten Jugendzeit. Zur Erklärung jener
Zauberwirkungen und ihrer magischen Kräfte
muss man bedenken, dass man im Beginne einer Er¬
findung gewöhnlich mehr erwartet, als sie leisten
kann, und dass man ihr Kräfte andichtet, welche
ins Wunderbare magischer Geheimnisse zurück tre¬
ten — wo die Gottheit sich unmittelbar einmischt.

Es ist dem Menschen nicht genug, dass er
alles habe, was sein animalisches und sensitives
Leben erhält, und seine Triebe nach Nahrung und
Vergnügen befriedigt; er greift, wie das Kind, in
die Ferne; er trachtet nach Wechsel; ihm genügt

4
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nicht, was er hat, was ihm möglich ist, er will
auch das Unmögliche, ihn reizt das Wunderbare,
er findet Vergnügen im Glauben am Uebernatürli-
chen, Unbegreiflichen, sogar im Aberglauben, d. i.
an das Unnatürliche — Unvernünftige.

Daher das Vergnügen des Menschen an schö¬
nen Mährchen, Fabeln, Romanzen, an Ge¬
spenstererscheinungen, Geis ter ein geh rin¬
gen, magischen Wirkungen. Nun liegen in
der Musik eine Menge wunderbarer Erscheinungen
der Einwirkungen, besonders auf die Sinne, auf
den Geist, auf das Gemiith. Die Tonwellen rühren
das Ohr; die Sinnennerven wirken auf die Organe
des Gemfiths, erregen das physische Leben, Bilder,
Erinnerungen, Geisterahnung! — In der verschie¬
denen Qualität der Musik liegt eine Polarität, die
sich in dar erheiternd, belebend, in moll besänf¬
tigend, abspannend, phantasiereich beweist. Diese
Verschiedenheit der Tonarten dürfte der antiken
Magie der Musik nicht fehlen, wie uns mancher
Klassiker und selbst die Bibel erzählt. Zu diesen
zählen wir nicht jene §. 29. beseitigten Wunder¬
wirkungen. Nur Wahrheit und Wahrscheinlichkeit
soll uns hier beschäftigen.

Elisa Hess sich durch Harfenspieler zur pro¬
phetischen Extase begeistern; David entgei¬
sterte durch Gesang und Harfenspiel den vom
bösen Geiste besessenen Saul. In neuerer Zeit be¬
freite der Virtuose Farinelli den K. Philipp V.
vom Irrwahne durch seine Lieblings-Arie; der Säu¬
ger Rust rettet eine vom Schreck erstarrte Prin¬
zessin vom Tode. Mesmer befördert durch ma¬
gisches Harmonica-Spiel den Somnambulismus. Die
scharfen Glastöne dieses Instruments machten ei¬
ner Frau Visionen, und mancher Zartfühlenden
Ohnmächten.

Es bedarf keines Betrugs zur Erklärung der
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Magie. (Maja war die Mutter aller freundlichen
und feindlichen Genien der Zu- und Abneigung.)
In der Natur zeigt sich Sympathie und Anti¬
pathie, Liebe und Hass. Es gibt Kräfte, die wir
an Körpern nicht finden, die wir nur ahnen
können, die uns auf höhere, einwirkende Wesen,
Dämonen, Erdgeister, Genien, Feen, Engel hin¬
weisen. Zu dieser Wunderwelt eröffnen Träume
die Pforten, wozu sich die Rhapsoden der Alten
als Führer in freien Gesängen bewiesen. Unsere
Improvisatoren, aus dem Stegreife dichtende
nnd spielende Künstler, geben uns noch Beispiele
dieser Wunderkraft des Geistes (01).

Der Mensch wird im innigen Vereine mit sei¬
nem höheren göttlichen Ursprünge in sich und
ausser sich einer grösseren Wirksamkeit fähig,
die ihn zum Herrscher über seine und über die
äussere Natur macht. Durch Gebet an gute Gei¬
sterwesen und durch den lebendigen Ton wurde
der Magier Meister über die bösen Dämonen, Retter
der Leidenden, Gewalthaber über die Geister der
Verstorbenen — ehemals im Glauben an Einfluss
der Gestirne und im Bewusstseyn Wechselseitiger
Neigungen, in Liebe und Abneigung, im Hasse.
Dies erscheint als Wunder. Wunder bezeichnet
aber etwas Tieferes, als man gemeinhin meint. ,,Der
Aberglaube," sagt Jean Paul, „ist liier ein wahrer,
aber mehr im Orte, als im Dasein der Wunderwelt
irrender Glaube, der sich im Gemüthe ankündigt;
in sofern ist er die Poesie der Vernunft." Man
könnte ihn auch die vernünftige Mystik nennen,
welche mehr oder weniger sich in allen Gemüthern
offenbart.

Wie jeder äussere Ton in der ihm gleich
gespannten Saite einMittönen erweckt j so ruft
nach dem Gesetze der Sympathie jede Naturwirkung
die ihr verwandten oder widerstrebenden Kräfte

4*
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hervor. Die geistige Stimmung wird durch manche
körperliche Einwirkung gleichsam angesteckt — wie
die Weinbegeisterung eine freundliche oder gehässige
Gemiithsstimmung erweckt, und zur Erscheinung
bringt.

Die Magier waren Aerzte, Giftmischer, Nekro-
manten, Schicksals-, Wetter-Propheten, Traumdeu-
ter, Wunderthäter, Zauberer (wie die heutigen
Zigeuner und andere Einzelne unterm gemeinen Vol¬
ke, unter den Türken, Arabern und andern rohe¬
ren Nationen noch grosses Ausehen haben, welche
Krankheiten besprechen, Verwundungen durch sym¬
pathetische Mittel heilen etc.).

Solche Magier brauchten bei den Griechen,
wie noch bei den Kanadiern Zauberlieder, wie Or¬
pheus und Pythagoras (52); wahrscheinlich ha¬
ben ihre Schüler erst die Idee der Magie ausgebil¬
det. Die Orphica, Schulen der Magier, kommen
erst seit Pythagoras Zeiten zum Vorscheine. Man
legte von da den Tönen eine mystische Bedeu¬
tung bei.

Die Orakel wurden immer mit Gesang und
Musik gegeben. Die gottesdienstlichen Verrichtun¬
gen, Vorzeigung der Götter, mystischen Handlun¬
gen, Absingung der dazu gehörigen Hym¬
nen bildeten ein Ganzes, welches Zuschauern und
Zuhörern einen wohlthätigen Einfluss hinter-
liess. In den Mysterien tritt der Kultus selbst
in ein dem Laien unzugängliches Dunkel zu¬
rück, wodurch noch der katholische dem nicht den¬
kenden Sinnmenschen ein höheres Interesse gewährt.

Ein Orakelsänger (Prophet bei den'Israe-
liten) ist ein Begeisterter, der in einer Welt, wo
Götter und Halbgötter in die Handlungen der Men¬
sehen unmittelbar eingreifen — als Bezauberter
handelt. Die wunderbaren Wirkungen der antiken
Musik muss man daher weniger auf Rechnung der
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Tonkunst, als anderweitiger Künste der Magier
schreiben. Die Musik war zwar in dieser Zeit eine
heilige, wie hei den Aegyptern, zu den Mysterien
gehörige Sache; doch nur ein Hülfsmittel zu einem
andern Zwecke; keine für sich bestehende Kunst,
wie schon in der folgenden Periode und noch mehr
bei uns — wo sie ihren Zweck in sich selbst fin¬
det. — Nur Paracelsus, welcher tiefe Einsicht
in die Musik, als eine der Menschheit nothwendige
Erfindung, hatte, wandte sie vor 3oo Jahren, wie
Mesmer vor 5o Jahren, auf magische Weise an.

Wie aber diese Musik der Aegypter, der He¬
bräer, der Urgriechen geklungen, wird ewig im
Dunkeln bleiben. Nur von Denkmälern der bilden¬
den und redenden Künste reicht die Vorwelt zu
uns herüber. Der Engländer Lowth und Her¬
der haben über die Poesie der Hebräer — über
ihre Musik, aber ohne Kenntniss der Musik, nur mit
allgemeinem Enthusiasmus geschrieben (33). Auch
jene vermeintlichen, antiken Instrumente, Pauken,
Handtrommeln, Cymbel, Sistram, Triangel, Schel¬
len — sind lauter Klapperwerke — welche
sich für singende Tänzerinnen am besten schicken.
Seyla, Jephtha's Tochter, zog mit Pauken in einem
Chore Gespielinnen ihrem Vater entgegen. So mu-
siciren noch alle halbgebildete Völker mit Klapper¬
und Klingelinstramenten, Lyren von 3 — 4 Sailen,
Flöten von Schenkelknochen der Ochsen und Schafe
mit zwei — drei — fünf Löchern, Trompeten
von Ochsenhörnern auf den Wandgemälden der
Tempel und Riesenpaläste zu Theben, wie jetzige
rohe Völker noch haben. Diese dienten bei Triumph-
zügen und Einweihungen zum kolossalen Tonge-
räusehe, jene bei fröhlichen oder traurigen Pesten.
Was lässt sich aber mit solchen Instrumenten für
Musik machen? und wie viel mag die Tonleiter
der Sänger jene an Umfang übertroflen haben? —
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Und doch war jene Musik ein zuverlässiges
Criterium ihrer Kulturstufe.

Wir können uns dabei keine schöne Musik
denken. Obgleich schon in dieser ersten Zeit ei¬
nige Elemente dazu gefunden waren, so konnte
doch das ausgedehnte Pythagorische Tetra-
chord-System (siehe §. 56.) nicht schon da¬
mals gefunden werden. Man konnte über die Ele¬
mente nicht hinauskommen, und keine neue hinzu-
thun, weil bei jenen Ürvölkern, Aegyptern, He¬
bräern, Persern, Altgriechen, wie jetzt noch bei
den Hindus, alle Musik und alle Instrumente
an religiöse Gesetze gefesselt war, und in
gewisser Rücksicht noch ist.

§. 33.
Ehe wir zu der gebildeteren Periode der Grie¬

chen übergehen, müssen wir uns zuvörderst zu der
Quelle wenden, aus welcher sie wahrscheinlich zu¬
erst ihre Tonkunst geschöpft haben. Erst nach der
Erscheinung der gelehrten historischen Werke von
Burney und Forkel hat W. Jones, Oberrichter
in Calcutta, seine reichen Beobachtungen über die
Kultur der Hindus bekannt gemacht. Ein Bruch¬
stück über die indische Musik hat Hr. v. Dalberg,
ein gelehrter Musikfreund, ins Deutsche übersetzt
mit vortrefflichen Erläuterungen, welche er gröss¬
tenteils dem Gehülfen R. Johnson, dem Begleiter
W. J., verdankt (34).

Die historischen Forscher sind darin einver¬
standen, dass die in Griechenland herauf glänzen¬
den Wissenschaften und Künste ihren Ursprung
im südöstlichen Mittelasien, in den milden
Thälerii am südlichen Abhänge des llimmalaja-
Gebiigs genommen. Da — vorzüglich von der
Provinz Caschmir an den Ufern des Oberindus,
vom Paradiese, geht die Menschheit aus. — Wo
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das sanfteste Klima, der reinste Himmel, die reich¬
ste Vegetation, die lieblichsten Früchte und Kräu¬
ter, die schönsten Menschen von Wuchs, Physio¬
gnomie, heller Farbe und geistigen Talenten ange¬
troffen werden; da muss es gewesen sein. Sprache
und Gebehrde, Gesang und Tanz drücken graziös
die Empfindungen des gesunden, starkfühlenden,
nicht durch Arbeit und Sorge verkrüppelten Men¬
schen aus (§. 27— 62). Hier trifft man auch schon
seit uralten Zeiten Poesie, Musik, eine Klanglehre,
eine Tonwissenschaft ■—• Merkmale eines höheren
Kulturs tandes — an.

In der dämmernden Geschichte — als Afrika,
noch verödet, — kaum merkbar durch Aegypten
wird, lind Europa noch Finsterniss umhüllt — er¬
scheint ein hochgebildeter Mann, wie ein Morgen¬
stern im Oriente, der für uns den Pfad der höheren
Erkenntniss nach Westen hin erleuchtet. Abrain,
ein Abkömmling Sems, Stammvater der Hebräer,
kam auf seines Gottes Geheiss mit seinem Vater
und Verwandten aus Ur (in fernem Morgenlande)—■
und setzte sich erst in Ha ran, jenseits des Eu-
phrats, in Mesopotamien, d. i. im Assyri¬
schen, jetzt Persischen Lande gelegen. Nach
seines Vaters Tode zog er mit seinen zahlreichen
Viebheerden westlicher in die schönen grasreichen
Thäler zwischen Libanon und Antilib anon. —■
Er sollte mit seiner Familie und gesegneten Nach¬
kommenschaft in der Nähe des östlichen Mittelmeers
ein neues Volk sLiften. Von hier aus wollte die
Vorsehung durch die Phönicier höhere Bildung in
die westlichen Länder Afrika's und Europa's verbrei¬
ten lassen. Der Name Abrain deutet offenbar auf
Brama, den Gott oder Offenbarer der Gottheit in
Indien. Das Präfixum a ist hier das Suffixum.
Er war aus dem U r lande des schönen geistvollen
Volksstammes der Hindu. Sein Stand als Hirten-
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fürst, als Prophet, der in Bethel dem Volke seine
Religion lehrte, sein Umgang mit Gott und Engeln
—■ seine Idee der Selbstaufopferung — entspricht
ganz jenen Volkslehrern und Gottespi-iestern. In
dem Schäferleben seiner Nachkommen erscheint bis
zu Davids glänzender Kunstperiode von Zeit zu
Zeit das poetische und musikalische Talent, wel¬
ches sich imUrlande —den jetzigen Umgebungen
der grossen Städte Agra, Delali, Hennares etc.
von den ältesten Zeiten bis jetzt ausgezeichnet hat.

Dort findet man eine wohlklingende, dem Ita¬
lischen ähnliche Sprache, bilderreiche Poesie, Zart¬
heit der Organe, besonders für Gesang, Neigung
für alles Schöne. In jenem Vaterlande der Künste
ist nach den Sagen der heiligen Poeten der Sam-
scrit, Crischna, Brama's Sohn und Gesandter
erschienen, um den Menschen Religion, Lieder und
Instrumente zu schenken; in diesen reizenden Thä-
lern tönen noch seine Loblieder und die lieblichsten
Romanzen seiner Tonnymphen.

Ihre Musik, sagt Jones, ist in der frühesten
Zeit auf reinere Grundsätze gebaut, als aller andern
orientalischen Völkerschaften. Das Streben ihrer
Tondichter ist auf den Hauptzweck aller schönen
Künste gerichtet: Religion, Bildung der Empfindun¬
gen — Vergnügen ■—■ Liebe. Eine genaue Ent-
wickelung ihrer Theorie" wird vielleicht noch man¬
che Dunkelheit der griechischen Theoristen und ih¬
rer verworrenen Tonsysteme aufklären, welche sie
aus Asien erhalten, und nach ihrer Weise ausge¬
bildet haben. Das seit 20 Jahren in Europa be¬
gonnene Studium der- Samscrit-Sprache wird eben
so nähere Aufschlüsse geben, wie die Entdeckung
der Hieroglyphen-Schrift über die Kultur und Ge¬
schichte der Alten.

Wir wollen indessen versuchen, aus obigen
Nachrichten einige musikalische Ideen auszuheben.
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Nach den im Anhange beigefügten Beispielen
fehlt der bestimmte Takt, die Harmonie, sogai* der
Bass. Der berühmte Musikkenner Bird, der 19
Jahre in Indien gelebt, hat nie eine Terz oder Quinte
zur Begleitung gehört. Daher wird die höchste
Geschicklichkeit des Vortrags gefordert, um ihnen
die Reize zu geben, welche der indische Sänger
Dilkuk und die schöne Sängerin Chan an ino

Calcutta zu geben wussten. Ausgezeichnete Sän¬
ger ehren sie im höchsten Grade als Günstlinge der
Gottheit. Sie kauen Blätter von einem Baume, un¬
ter welchen ein berühmter Musikus begraben ist,
im Glauben, dadurch schöne Stimmen zu bekommen.

Sie haben drei Gattungen von Gesang: Reckh-
tahs, regelmässig fliessende — Terranas, wilde,
nur für Männer singbare — und Raagnics, re¬
gellose Ergiessungen der Gefühle und der Leiden¬
schaften. Diese letzten sind nicht in Noten zu
setzen. Das altindische und Frühlingslied
auf Crischna sind durch die Noten zu bestimmt.
Sie singen auch Hirtenlieder und alte dramatische
Poesien, deren Handlung religiös ist — die aber
stets mit Instrumenten und Tanz verbunden sind.
(Exempel im Anhange No. 4.) Es erscheint schon
eine Skale von einer Oktave. Deswegen ist noch
die Frage, ob diese in unsern Noten schon musi¬
kalischer klingende Melodie so alt ist, als man
meint. Das indische Lied mit Samscrits-Text
klingt schon ungebildete)-.

Die Wirkung, meint Jones, hange auch von
der Besonderheit ihrer Tonverhältnisse ab. Ihre
Skale: Sa, ri, ga, ma, pa, da, ni, entspricht
zwar den alten Tonstufen ut re mi fa sol la si,
aber nicht in gleichschwebenden Quinten,
wie auf unsern Tastinstrumenten (§. 67. 68.). Ihre
Tonleitern scheinen nach genaueren mathematischen
Abstufungen zu steigen; dann haben sie für jedes
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Lied ein eigenes Instrument, was in jeder Provinz
Abänderungen leidet. Sie haben 7 Haupttöne nach
den 7. Farben des Regenbogens; die 6 Hauptpro-
viuzeu haben Abweichungen, bald fehlt dies, bald
ein anderes Intervall'—daraus entstehen 56 Modi;
die Theoretiker haben 84 Tonarten, andere 900 1—■
oder gar 18000. Vermufhlich verstehen sie nur
mögliche \ ersetzungen der 7 Töne (55). Die in¬
dischen Theoristen sind in eben solche mathemati¬
sche Grübeleien verwickelt, wie die griechischen.

Jones spricht nur von 6 Ragas, Tonarten,
deren besondere Namen Affekten bedeuten. Jede
Provinz legt diesen andere Namen bei — nach der
Bedeutimg der Charaktere — wie die griechischen
Provinzen, wo Aeolisch sanft, Lydiseh zart,
Jonisch wollüstig, Dorisch männlich, Phrygisch
begeisternd bedeutet. Die Hindu reden von 6 Ton¬
il ymphen, welche 56 Nymphenkinder geboren ha¬
ben. Eine Tonleiter, Bhairava, fängt in Da
an (das ist unser F) — Da, ni, sa, ri etc. auf
einer 5saitigen Lyra, wo ni und ga künstlich ge¬
griffen werden; Sriraga fängt mit Sa (unserm A)
an in dur auf einer 7saitigen; — Malava in Ni
auf einer 6saitigen, wo die 4 fehlt; Hindola bedeutet
die viersaitige Lyra, wo die 7 fehlt und 5 und 6
gegriffen werden. Man spielt jetzt nur in den 4
ersten Tonarten. Ihre Hauptschriftsteller Sorna
undNarayan sind oft uneinig. Das 1. Samscrits-
Lied ist auf der Sriraga-Tonleiter zu singen. Der
Takt richtet sich nach der Länge der Sylben. Diese
Schönheiten, wovon die Hindus entzückt werden,
sprechen uns nicht an. (S. im Anhange den Anfang
dieses Liedes als Probe No. 5.)

Ihre Tonzeichen, ähnlich den Nomen des
Papstes Gregor, entsprechen unsern Interpunktions¬
zeichen. Zum chromatischen und enharmonischeii
Style haben sie jeden Ton in vier Viertel gelheilt —
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dadurch entstehen 48 Skalen, die eine gewisse
Aelmliehkeit mit unsern 4o Tonarten haben.

Diese Tonarten liebten sich nach iliren 6 Jah¬
reszeiten; dalier nach Witterung und Tageszeiten;
was .für die Nacht ist, kann nicht am Abende ge¬
sungen werden, Sie haben Willkomm- und Ab¬
schiedslieder, an den Mond, an die Sonne, an den
Frühling und Herbst. .— Die Töne bezeichnen
auch-die 7 Planeten, 7 Wochentage und die Ver¬
dreifachung der Zahlen: 1, 5, 9,-27, 81, 245, 729.
Dieses finden wir wieder in P y thagoras und
Guido's Systemen. Dadurch entstellt eine Berei¬
cherung der Ideen, die aber für uns ausser dem
Gebiete der Tonkunst liegen.

In der Samscrit-Sprache liegt auch ein Wohl¬
laut, welcher in Verbindung reizender Bilder und
leidenschaftlicher Darstellung ihrer Musik wahre
Schönheiten gewähren muss: z.B. Lila viharena
vanatante prasunani etc., d. i. „Der Halbgott,
Sriraga, dessen Ruhm die ganze Welt erfüllt,
scherzt lieblich mit seinen Nymphen; streut frische
Blüthen in den Schooss des Hains, und seine gött¬
lichen Züge schimmern aus seinen Gewändern her¬
vor etc." — So personificiren die Hindu das Ur-
schöne der Musik. Ihr Hauptinstrument, Vi na, ist
eine Art Guitarre mit langem Halse, auf welchem
21 Töne abgebunden sind, Durch stärkeren Druck
können die Töne zur Ueberleitung erhöht wei den,
um d u r oder m o 11, chromatische und enharmo-
nische Fortschreitungen zu machen, — zur Modi¬
fikation der Melodien nach dem. Wortsinne. Sie
haben auch eine schmale Geige, Serinda, mit
5 Saiten.

Jedes der indischen Völker hat seine eigene
Geschichte, Sagen, Kultus, Lieder , Melodien und
Tänze, so wie in Aegypten und Griechenland das
Provinzielle bestand, bevor sie von den Römern in
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Eins geschmolzen wurden. Wie das Tetrachord-
System hierdurch verschwunden ist, so wird bei
den Hindu das Abgesonderte auch in ein Allge¬
meines allmählig unter Englischem Joche ver¬
schmelzen.

Der Zng des Bacchus nach oder wahrschein¬
licher von Indien nach Griechenland, welcher Pfir¬
siche, Reben etc. mitbrachte, brachte auch Instru¬
mente — z. B. den Syrinx mit, den Pan aus
dem Schilfrohre des Indus zuerst geschnitzt haben
soll. Die Hindu verehren auch noch einen Bacchus
unter dem Namen P a v a n mit Weinliedern , Flö¬
ten, Tänzen in bunten Kleidern. ■—■ Die Vi na
schickt sich aber zu sanften Gesäugen und zur Aus¬
bildung ihres Tonsystems und zur Kultur überhaupt.

Dalberg glaubt aus den Klassikern beweis«*
zu können, dass die Aegvpter und Phönicier noch
vor den Griechen ihre Instrumente und Singweisen
aus Indien erhalten. Ueber Phrygien und Klein¬
asien sei die Flöte nach Griechenland gekommen,
daher auch Hornel ihrer kaum gedenkt. Auch
die östlich wohnenden Völker, z.B. die Afganen,
Alongolen, wie die westlichen Perser, hatten das
indische Tonsystem; diese nennen sogar die Ton¬
stufen auch Sa ra ga ma pa da na. Jeder Ton
hat noch einen eigenen Namen, z. B. man sagt:
in der Swara singen, d. i. Sa, unsere Tonart A.

Diese Völker haben auch die Brama-Religion,
ähnliche Sitten, Lieder und mehrere Instrumente
gemeinschaftlich — z. B. allerlei Trommeln, Becken,
Glocken, Schellen, kleine Flöten und Trompeten,
Welche nur 5 Töne geben — zum Preise der Göt¬
ter, Helden und Tugenden. Bei allen Orientalen
ist die Musik mit dem Staats- und Hausleben innig
verschmolzen. Statt der Opern machen herum¬
ziehende Bajaderen, genau so wie Xenophon
die musikalischen Weiber zu Babylon beschreibt.
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hübsche Tänzerniadehen aus Surate für Geld lustige
und verliebte Darstellungen; und ihre luftigen Ge¬
belirden sind dieselben, wie man an den Wänden
in Pompeji gezeichnet- sieht. Die Schlangenbeschwö¬
rer und Zauberer treiben mit Musik noch ihr A\ e-
sen, und erzählen gleiche X^underwiikungejj, wie
die Alten von dieser göttlichen Kunst.

Die Araber haben fast die nämliche Toiistufe;
-sie scheinen aber zuerst die Töne der Tonleiter
mit dem Alphabet benannt zu haben, welches die
Griechen, dann die Lateiner nachgeahmt haben:

Arab. Alif, Beth, Gimel, Dalet, He, Vav.
Griech. « ß y d e v
Lat. AB C D E F.
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Sechstes Kapitel.
Musikkunst in der zweiten Hdlße dieser Pe¬

riode —■ insbesondere der späteren, gebildete¬
ren Griechen — von Pjihagoras bis zu den
Römern. Diatonische Skale, bestimmter poe¬
tischer Rhythmus. Virtuosen ; Timotheus,
Philotemus-,

§. 34.

Im Jünglingsalter der antiken Musik, wo sie
eigentlich erst des Namens einer Kunst würdig wird,
erliebt sie sich im genauer bestimmten Rhythmus
zur künstlichen Darstellung phantastischer
Ideen und poetischer Gefühle. Dieses ge¬
schieht durch wechselnde, mi t rhythmi-
scher Sprache in Vers form, mehientheils mi¬
misch tanzender Bewegung, und mit einfach
klingenden Instrumenten verbundene, ausge¬
dehntere Tonreihen in diatonischen Skalen.
Diese Erhebung konnte die Musik der Aegypter
und Hebräer nicht gewinnen; beide Völker gingen
unter griechischer, und zuletzt unter römischer
Oberherrschaft unter. Die Griechen, als thätiges
Handelsvolk — siedelten sich an ihren Gestaden
.schon vor Alexander an; und mit der Bezwin¬
gung derselben entstanden griechische Schulen. He¬
rodo t erzählt 5oo J. vor Christus, dass er auf
seiner Reise durch Griechenland und Aegypten die
Musik einerlei gefunden. Er führt die Orphica
als Beste von Liedern des Orpheus an; schreibt
sie aber nicht dem Orpheus, sondern Pythago-
l as zu. Die höhere Vollkommenheit der hebräi¬
schen praktischen Musik, die wir von Davids
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Zeit gerühmt haben, ist später erstarrt ans dem
Tempel in die Synagogen übergegangen, durch die
griechische Oberherrschaft verdrängt, und in der
Gemeinheit der griechischen. Spekulation, Grübelei
und Verwirrung untergegangen.

Auf der anderen Seite konnte die Tonkunst
nur in Griechenland Fortschritte machen, wo der
günstige Einiluss des milden Klima's, des wech¬
selnden Bodens, des heiteren Himmels, reizbare
Organisation geschmeidiger Körper, eine freie, den
Künsten günstige Verfassung, Verehrung des Ge¬
nies und eine mit schöner Kunst verschmolzene
Religion — die Musik begünstigte und in Aufnahme
brachte, mehr als bei allen benachbarten, entwe¬
der den Griechen oder hernach den Römern unter¬
worfenen Staaten.

Nur die Hindus, welche von Alexander
nicht besiegt waren, blieben frei, und haben die
wenigsten Veränderungen durch Staats Umwälzungen
erlitten. Sie waren Nachbarn der Perser, Araber
und Palästiner, und behielten auch noch eine lange
Zeit Verbindung durch den Handel. Ihre Gesänge
sind den Hymnen der antiken Nachbarn ähnlich,
und nach einigen tausend Jahren wie bei den Ost¬
persern dieselben Musikstücke, und durch Reli¬
gionsgesetze an heilige Formen gebannt; jedes Lied
und das zu dem Liede bestimmte Instrument, und
beides für gewisse Feste — ist geblieben. Unter
ähnlichen Gesetzen stand die Musik der Griechen
bis zu Alexanders Zeit. Der Grundton eines Lie¬
des richtete sich nach dem Instrumente. Wie die
Ueberschriften der Psalmen bei den Hebräern die
Instrumente bezeichneten, zu welchen sie gedichtet
sind, musste jedes Lied gesungen werden.

35o Jahre vor Christus nöthigten die Spaita-
ner noch den älteren Timotheus, welchen 7 Sai¬
ten der Lyra zu seinen ausgedehnteren Melodien
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nicht befriedigten, von seinen angenommenen 9 Sai¬
ten wieder 2 wegzunehmen, um nicht die Sit-
ten zu verderben. Darum konnten sich die
Künstler bis zur Zeit Alexanders nicht zur Frei¬
heit der Kunst erheben. Der jüngere Timotheus,
Alexanders .Liebling, setzte sich schon über jene
Religions - und Staatsgesetze hinaus, indem er als
Virtuose seine Cither mit 11 Sailen bespannte. Er
spielte also mit 5 Tetrachorden» In Freiheit bil¬
deten nun die Griechen die Musik auf ihre leben¬
dige Alt mehr aus, als das ruhige religiösere Volk
am Indus vermochte.

Der Gesang dieser antik-griechischen Ton-
künstler nrass ohne Zweifel vortrefflich gewesen
sein; aber die wahre Beschaffenheit desselben lässt
sich aus den drei oder vier vermeintlich aus dem
Alleithume übrig gebliebenen Melodien nicht ver¬
deutlichen. (S. §. 45. und im Anhange JNo. 8. 9.
11.) Der fleissige I'orkcl hat aas mehr als hun¬
dert der besten musikalischen Schriften das gelehr¬
teste Buch über antike Musik geschrieben (56).
Ich habe aber keine klare Idee von der anti¬
ken Singweise daraus gewinnen können. Er sngt
selbst, „dass dies nicht möglich sei, weil aus allen
hundert Beschreibungen der antiken Theoretiker
und Bewunderer des Älterthums kein sicheres Kenn¬
zeichen des Klanges, der Beschaffenheit der Melo¬
dien und der Instrumente hervorgehe.'' Die antiken
Klassiker und mathematischen Theoretiker schrei¬
ben, ohne Uebereinstimmung in Begriffen und
Terminologien, in einer dunklen Sprache; die Viel¬
deutigkeit derselben ist von Theoretikern und
Praktikern noch verwirrter gemacht, als die indi¬
sche Theorie. Jeder deutet sie nach seinem Systeme;
daher gehen auch die Urthcile und Meinungen über
Musik viel weiter auseinander, als in andern Zweigen
der griechischen Kunst und Wissenschaft. Daher
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.schreibt Burney: „nachdem ich unzählige Bande
gelesen, fand ich sehr oft, dass diejenigen, welche
am wortreichsten waren, am wenigsten wussten,
und dass ich unter den Tausenden von Kunstwör¬
tern kaum einen einzigen brauchbaren Gedanken
finden konnte." Allgemein anerkannte Principien
bestanden noch nicht.

Es ist nicht einmal auszumitteln, was dieser
oder jener Autor für ein Instrument meint, weil
der eine dasjenige als eine Gitter, was ein anderer
als eine Harfe, der dritte als ein Orgelwerk, der
vierte gar als eine Pauke beschreibt. Jede Ueber-
setzung in verschiedene Sprachen macht andere
Benennungen (57.). Durch nähere Bekanntschaft
mit der Samscrit - Sprache kann vielleicht mehr
Licht für die griechische Musik gewonnen weiden.

§. 35.
Wäre aber auch eine Uebereinstimmung mög¬

lich, so macht doch der Mangel an Zeichen
der Töne alle Vermuthung zweifelhaft. Wenige
angebliche Tonzeichen sind wahrscheinlich von neue¬
rer Zeit. Beim Mangel der Notenschrift könnten
freilich musikalische Instrumente die Tonfolge und
Umfang ihrer Skale zeigen. Aber die Zeichnungen
vor der Aufdeckung Herculans und Pompeji's,
z. B. vom gelehrten Kirch er, sind entweder von
neueren Völkern, Arabern, Neugriechen, oder aus
der Phantasie der Autoren genommen. Vieles scheint
rein erlogen zu sein, wie die antike Notenschrift,
welche Kircher im Kloster St. Salvator in Sicilien
will gefunden, oder welche der Abt Fleury will
gesehen haben.

Das Sicherste ist, was man in jenen vom Ve¬
suv 79 J. nach Christus verschütteten Städten ge¬
funden hat. Au den inneren Wänden der Häuser
und Tempel fand man Gestalten der Harfen und

5



66

Lyren abgemalt, und man sonderte sie sorgfältig
von den Wänden, und bewahrt sie in Portici. Da
sah ich einen Apollo, der auf einer Lyra mit 6 Sai¬
ten spielte. Die schönste Figur ist ein Gemälde in
Portici aus dem Herculanum. Es bildet den Apol-
lon Musagetes ruhend ab. Er legt seine rechte
Hand auf sein lorbeerbekränztes Haupt, wie in
mehreren Darstellungen. Der Oberkörper ist nackt,
der untere Theil mit einem weiten grünen Gewände
bedeckt. In der linken Hand hält er ein Barby-
ton (grosse Lyra, Harfe) mit 11 Saiten. Aelmliche
Statuen sind in Florenz und zu Rom im Palaste
Barbarini. Eins der besten Stücke ist Chiron,
der den Achill in der Musik unterrichtet auf einer
Lyra mit 11 Saiten. Die beiden Musen Terpsi-
chore und Erato, in Pompeji gefunden, sind die
lieblichsten mythischen Gemälde mit schönen Far¬
ben. Die erste hat ein regenbogenfarbiges Kleid
an, und spielt die kleine 7saitige Lyra; die andere
hat einen vosenfarbenen Rock mit einem hellgrünen
Ober kleide, hält in der rechten Hand ein Barby-
ton, in der linken einen Stimmhammer. Auch
spielt ein kleiner Genius auf einem dreieckigen
Kästchen mit 11 Saiten überzogen. Diese niedli¬
chen Wandgemälde sind zum Theil im Museum
Herculanum abgebildet.

Aber wir wissen weder wie sie gestimmt wa¬
ren, noch wie sie klangen. Deutlichere Töne kann
man aus den metallenen Blasinstrumenten, die im
Feuer nicht geschmolzen sind, errathen; aber sie
sind so ärmlich, die Trompeten sind in Tritons¬
schnecken - oder Ochsenhorns - Gestalt, oder sie
haben höchstens eine Länge von 5 Fuss, und die
Flöten höchstens 5 Löcher — also keine vollkom¬
mene Skale. Die Trompeten geben 3, höchstens
4 scblechte Töne. Viele sind von der Form, wie
man sie noch bei den Hindus, Abyssiniern
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und den Volkern der griechischen Nachbarschaft
findet.

Unkunde des Gebrauchs der antiken Instru¬
mente und verkehrte Ansiebt der modernen Musik
hat enthusiastische Alterthümler verleitet, der anti¬
ken eine zu hohe Vollkommenheit beizulegen. Der
ingeniöse Maibom (58) glaubte den mechanischen
Theil der alten Musik gefunden zu haben; machte
viel Rühmens von der Vortrefflicbkoil: ihrer Melo¬
dien, bezeichnete dergleichen zu griechischen Oden,
sang sie in Stockholm vor der gelehrten Königin
Chris tina und einem gebildeten Hofe, und —■
wurde ausgelacht. Vor einigen Jahren machte Hr.
von D rieb er g durch viele Fragen wieder Auf¬
sehen: „Sollten die Griechen nicht als ein hochge¬
bildetes Volk etc.? — Sollte ihr Ohr niebt so ge¬
hört laben? — Ist es denkbar, dass die Musik
der Griechen nicht den anderen Künsten an Voll¬
kommenheit gleich gewesen?" ■— Zur Beantwor¬
tung dieser letzten von mehreren Philologen getha-
nen Frage in Rücksicht auf die allgemeine Kul¬
tur und insbesondere auf die Werke der Poesie,
der Skulptur, der Baukunst der alten Völker mag
folgende Betrachtung dienen.

Man bedenke, wie Jean Paul sagt, dass die
Alten und ihre Werke „als höhere Tode uns bei¬
lig und verklärt erscheinen, dass unsere Auseinan-
derblätterung durch die Hitze der Kultur uns fähig
macht, in den griechischen Knospen mehr zusam-
mengedrungene Fülle zu sehen, als sie selber konn¬
ten, und dass uns der Olymp, der Helikon und das
Tempethal schon ausserhalb des Gedichts glänzen."

Diese glänzende Seite zeigt man stets der Ju¬
gend. Lässt man sich von ihrem Glänze nicht ver¬
blenden, so findet man einen grossen Abstand. Man
bedenke die llobheit ihrer Sitten, die Einfachheit
und Unbequemlichkeit ihrer Wohnungen nach dem

5*
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Muster der Reste in Pompeji, einer griechischen
Koloniestadt; man bedenke die Sklaverei des gröss-
t.en Theils des Volks, die Unvollkommenheit ihrer
Gesetze, ihren Aberglauben, ihre Unkunde geogra¬
phischer, physischer, mathematischer, technischer
Kenntnisse! — vergleiche dagegen die heutige Ord¬
nung, Sicherheit, Wohlsland, Bequemlichkeit in
den Wohnungen, Schnelligkeit der Mittheilung und
der Reisen, Wunder aller Künste und Lebensge¬
nüsse; — man vergleiche unsere Aufklärung durch
Gedankenwechsel, weisere Regierungen, sanftere ver¬
nünftige Religion, wissenschaftliche Gewalt über die
Elemente der allgemeinen Humanität! — In eini¬
gen Stücken mögen die Alten wohl über uns ge¬
standen haben; aber bei keinem Volke standen alle
Künste und Wissenschaften in gleichem Verhältnisse.
Aus keiner einzelnen Vortrefflichkeit, z. B. der
Philosophie, der Poesie, der Baukunst, der Skulptur
kann man auf einen Grad der Vollkommenheit der
allgemeinen Kultur schliessen.

Den Hebräern blühte früh Poesie und Mu¬
sik, sie hatten Prophetenschulen, aber keine Bild —
und Malkunst. Der Gesang konnte nicht über mu¬
sikalische Deklamation der Psalme hinauskommen,
weil er mit der Form des Gottesdienstes fixirt war,
und die Poesie von der armen Sprache abhing;
denn Sprache und Musik gehen Hand in Hand.
Moses hatte das Volk durch oberägyptische Kultur
gehoben; aber das Volk blieb auch an diese gebun¬
den, und erhob sich nur ein wenig unter zwei
Königen, die selbst Genies und Künstler waren.

Bei den Aegyptern erreichte Mechanik,
Baukunst und Astronomie einen hohen Grad
von Vollkommenheit. Die Skulptur zeigt sich in
ihren Tempeln, Grabmälern, Bildsäulen kolossal,
aber nicht schön, roh und steif, aber nicht graziös.
Kunst und Wissenschaft hing von der Hieroglyphe
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der Priester ab. Im ägyptischen Kabinette in Ta¬
rin wird man überzeugt, dass nur die Priester in
Tempeln schreiben kannten. Kein Sohn dürft»
etwas anderes treiben, als der Vater; keiner durfte
von seiner Kaste abgehen. Es fehlte den Aegyptern
der Geschmack, wie den heutigen Chinesen. Man
vergleiche ihre Werke in Kunstsammlungen!

Bei den geschmackreicheren Griechen, wel¬
che jeder Idee noch mehr als die Hindus eine
plastische Verkörperung gaben (da diese nur Ton¬
bilder zeichneten), ward die freie Bildkunst eine
Nationahnode; die weisesten und reichsten Männei-,
wie Socrates, trieben sie zu ihrem Vergnügen, So-
erhob sich das Ideal der Bild form,, während die
Musik, zu den Mysterien religiöser Feste gehörig,
den Priestern, und bei Gastmahlen und im Theater
den Sklaven überlassen war.

Die Börner lernten ihre Philosophie und Poe¬
sie bei den Griechen, und veredelten sie; aber die
Künste, Plastik und Musik, Hessen sie von griechi¬
schen Meistern und ihren Sklaven treiben. Daher
blieben diese Künste auf derselben Stufe stehen.
Sie begnügten sich mit den geraubten Statuen aus
Griechenland. Ihre eigenen Werke stehen nicht so
hoch; ihre Kaiserpaläste, wie die Rudera davon
noch zeigen, waren kolossal, aber roh und ohne
Geschmack. Das Pantheon, der einzig schöne
antike Tempel in Rom, und die Basiliken in
Pest um verrathen schon in den Namen den grie¬
chischen Ursprung. In der Musik scheinen sie eher
herabgekommen zu sein. (Doch darüber in einem
späteren Kapitel.) Gehen wir jetzt zur Geschichte
der schönen Kunst der Töne zurück..

§. 36.
Nach Alexander gab es schon historische

und theoretische Schriftsteller über Musik, wi«
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Aristoteles, Theophrastos, Enclides. Die¬
ser letzte und Aristoxenos (.100 Jahre vor Chr.)
schreibt schon vom vollkommensten Tonsysteme,
als 2 vollkommene Oktaven —• in 5 Tetrachorden,
welche aber in einander geschoben sind. Die 5
ersten: HCDEFGABcd, die neu hinzugesetzten

Hcdefga, oder tiefer genommen und mit dem

ganzen Tone begonnen:

G AHCDEP;'G'a.b g aIic d e f. s
Dies letzte Tetrachord ist am spätesten oben drüber
gekommen, und heisst deswegen: Hyperboleon,
eine Uebertreibung. Das unterste heisst: Hypo-
lon, der vornehmste Hauptsatz; das zweite: Me¬
son, Mittleres. So hat jedes Tetraehord und jeder
Ton seuien eigenen Namen. Die Schrift des Phi-
lodemos ist in den Papyrus-Rollen, die in Her-
cuhinuni gefunden, erst 1793 etc. aufgerollt und
in 58 Kupfern in Neapel abgedruckt (wovon ich
1821 spätere Rollen abgerollt sah). Man erwartete,
bestimmtere Tonkennzeichen zu entdecken. Aber
der aus dem Griechischen ins Italienische übersetzte
Text handelt nur vom Schaden der Musik, und
davon, däss die antike Musik schlecht und
unnütz sei. Er schrieb 200 J. vor Chr. — und
nach ihm scheint sie nicht vollkommener und schö¬
ner geworden zu sein.

Ohngcfähr um dieselbe Zeit schrieb der be¬
rühmte Eratosthenes, Astronom und Bibliothe¬
kar der Ptolemaeer in Alexandrien (»5b J.
v. Chr.) übeL- die Lyra, ihren Ursprung und Ver¬
vollkommnung. „Merkur schuf sie zuerst aus einer
Schildki ötenschaale und axis den Sehnen des Stiers
des Apollon; damals hatte sie 7 Saiten nach der
Zahl der Atlantiden. Apoll passte sie der Ode
an, und gab sie dem Orpheus; und da er ein
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Solm der Muse Calliope war, so gab er ihr 9 Sai¬
ten nacli der Zahl ihrer Schwestern. Er spielte
so vortrefflich, dass man von ihm rühmte, Felsen
bewegen und Thiere damit herbeilocken zu können.
Er ehrte den Dionysos (Bacchus) nicht, hielt
den Helios für den höchsten der Gölter, und
nannte ihn Apollon. Als er einst auf dem Berge
Pangaeos wachte, den Aufgang des Helios in
seiner ersteh Schönheit zu schauen, ward Diony¬
sos unwillig, und schickte Bassariden (Bacchan¬
tinnen) über ihn, die, wie Achilles sagt, ihn zer¬
rissen und die Glieder zerstreuten. Die Musen lasen
sie aber wieder zusammen, begruben sie, und baten
den Jupiter, die Leier als Sinnbild der Musen
an den Himmel zu versetzen, wo sie neunsaitig
noch zu schauen ist."

Bei solchen willkührlichen Dichtungen phan¬
tastischer Poeten, worin alle Wahrheiten in roman¬
tische Mythen verfliessen, lässt sich schwerlich mit
Sicherheit die verlorene Wahrheit zusammenlesen.

Das einzige Wahrscheinliche springt aus dieser
Erzählung hervor: dass die ursprünglich 3 - 4saitige
Lyra nach und nach mehr Saiten bekommen habe.
In Portici sali ich auf einem zuletzt abgenommenen
ältesten Wandgemälde zwei gelbhaarige Genien, die
sich um eine rothe Lyra des Apoll mit 5 Saiten
zerren, einer hält sie auf seinem Nacken fest, der
andere will sie ihm entreissen. Apollon mit einer
6saitigen Lyra habe ich im vorigen §. angezeigt.
Nach Eratosthenes empfing sie Orpheus mit
7 Saiten, wie sie noch Terpsichore, die Erfin¬
derin der lyrischen Dichtkunst mit Tanz verbun¬
den — zur leichten Bewegung spielt. Apoll hatte
ihr schon 9 gegeben. Der griechische Virtuose
Timotheus wollte schon seiner Leier dieselbe
Zahl geben — er musste es aber bei 2 Tetrachor-
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den HC DJ5 F G A oder CD E F G A B bewenden
lassen. Der jüngere Timotheus spannte erst 11 Sai¬
ten auf. Obige, im 55. §. beschriebene Lyren,
Barbyton genannt, des Apolls, Chirons und der
Erato (Muse der sanften, sentimentalen Gesänge der
Liebe), haben 11 Sailen. Ich möchte folgern, dass
diese Gemälde nicht blos nach des jüngeren Timo¬
theus, sondern nach des Eratosthenes und Phi le¬
rn os Zeit, also ohngefähr 200 Jahre vor der Ver-
sehuttung der Stadt Pompeji, gemacht sind, und dass
um diese Zeit die Lyra 11 Saiten hatte. Mir kommt
deswegen Aristoxenus verwirrte Angabe von 5 Te¬
trachorden verdächtig vor. Dies trifft mit den
mehresten Theoretikern genau zusammen. Die ^sai-
tige alte Lyra bestand aus 2 Tetrachorden, die
11 saitige neue aus 5 : II C D E F G A B c d e. Die

späteren Pythagoräer bildeten dies System erst durch
Zwischensaiten (eis, fis, h etc.) zum vollständigen
Systeme aus.

Das Ausgezeichnete, was die Tonkunst durch
Griechen zu ihrer Verschönerung gewonnen hat,
bestellt wohl 1) in genauen, nach dem Monochord
geordneten Verhältnissen der Skale, und 2) in
einem bestimmteren ta k tm ässi ge 11 Rhyth¬
mus, der aber noch vom Metrum der ^ 01 tpoesie
abhängig war. Da bei den freier gebildeten Grie¬
chen keine Kunst mehr durch Religion oder durch
politische und moralische Maximen beschränkt war:
so konnte sie sich zu höherer Schönheit bilden.
Es begannen dramatische Darstellungen. Ihr Got¬
tesdienst wurde selbst Darstellung der höchsten
Idee der Schönheit, Jugend, Kraft und Güte, aueli
in den erhabensten Hymnen zur Feier sieggekrön-
1er Kampfheldeü vor versammelten Bürgern. Diese
Periode der glänzendsten Ausbildung begann ohn¬
gefähr 4oo Jahre vor Christus.
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Unter griechischer Herrschaft kamen griechi¬
sche Schulen, Schauspiele, Künste in die benach¬
barten Länder. Allein die Oberherrschaft der Rö¬
mer verdrängte oder würdigte die griechische Kunst
herab, indem sie dieselbe nur als eine Sklavin, zur
Befriedigung ihrer Lüste gemacht, ansahen, bis diese
kriegerischen Welttyrannen sammt allen schönen
Künsten der "Vorwelt von barbarischen Völkern
unter die Füsse getreten wurden — und nur durch
die christliche Religion wieder aus dem Verderben
allmählig gehoben werden konnten.

Die uralte, nach der babylonischen Gefangen¬
schaft im neuen Tempel zu Jerusalem wieder ein¬
geführte Sangweise der Psalmen des Pentateuchs
wurde durch die Gewalt der Römer mit den Juden
in alle Welt getrieben — und durch Rabbinen in
Lissabon wie in Constantinopel ziemlich auf einerlei
Weise durch Tradition in ihrer alten, unbestimm¬
ten, will kühr Ii eben deklamatorischen Form er¬
halten. Diese konnte sich nicht der Idee einer
Musik nähern, so lange keine Instrumente bestimmte
Melodien hielten.

§. 37.

Durch bestimmter gestimmte Saiten¬
instrumente entstand eine Tonleiter, wo¬
nach die Flöten gebohrt werden konnten. Nach¬
dem die ins Ohr fallende Trias entweder dreier
Töne nach einander, oder 1-5-5 erster, dritter
und fünfter Ton durchs Gefühl des Wohlklanges
auf älteren dreisaitigen, oder mit der Quarte und
mit der Oktave viersaitigen Lyra gefunden war —
so fanden sich nach und nach die dazwischen lie¬
genden Töne von selbst ein. So findet man die
Genien auf antiken Apollo - Leiern mit 4 Saiten,
aber den Gott der Künste auf 5-6saitigen Lyren
spielen. Diese deuten auf die Urzeit des Beginns,



Die oben §. 55. angezeigten Lyren von 11 Saiten
sind gewiss von späterem Datum. Man bemerkte
eine wohlklingende Tonleiter — und näherte die
zwischen dem Akkorde liegenden Töne bald dem
niedrigeren bald dem höheren Tone. Man konnte
die Saite zwischen e und g dem e näher nehmen,
so entstand f, und es ward die C Skale, oder dem
g näher stimmen, so ward fis, der Leiteton zur
G Skale. Zwischen a und c entstand auf dieselbe
Weise b oder h ; im ersten Falle kam f Skale, im
zweiten a moll oder c dur Skale. Die ersten Hym¬
nen der christlichen Aera enthielten nicht mehr
als 4 Töne in der Skale, oder den Umfang Eines
Tetrachords (.19).

Die mehrcsten Griechen waren in grosser Ver¬
wirrung in Rücksicht dieser Skalen, welche man
Tonarten nannte. Je nachdem sie einen höheren
Ton zum Haupttone machten, entstand eine andere
Skale, genau so wie bei ihren Lehrern, den Hin¬
dus. Sie fingen aber an sich der Buchstaben zu
bedienen, um die Töne zu bezeichnen, und gingen
dadurch einen Schritt weiter, als ihre Lehrer in
Ostasien. Nur bei den Arabern findet man die Buch¬
stabenbenennung vielleicht zuerst eingefühlt (4o).
Der natürlichste Umfang einer menschlichen Stimme
hat 11 bis i5 Töne; die weibliche Stimme in der
Tiefe und die männliche in der Höhe haben 5-4-5
Töne gemeinschaftlich. Die Natursänger können also
einfache Melodien wie Choräle im Unisono singen.

Die Töne wurden mit Alphabets-Buchstaben
bezeichnet; man gab aber auch jedem Tone in der
Skale einen besonderen Namen, wie in der Ton¬
schrift der Hindu: das mittlere G hiess mese, A
paromese, die untere Dominante D hypate me-
son; dieser machte den Anfang des Tetrachorda
meson. Dieselben Töne erhalten aber in einer
anderen Tonart andere Namen — z. B. dasselbe A
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in einer anderen Verbindung Triton synemna.
Barthelemy meint, H wäre der tiefste Ton;
diesen nennt er Hypate, und den nächstfolgenden
Parhypate etc.

Die männliche Stimme liebt mit dem tiefsten

Tone A an, und endigt mit g —■ die weibliche liegt

8 Töne höher, mit klein a anfangend und mit g
endigend.

Jede der fünf Hauptvölkerschaften in Griechen¬
land und Kieinasien: Dorier, Ionier, Phrygier,
Aeolier, Lydier, hatte ihre eigenen Instrumente
und Volkslieder nach Verhältniss der Skalen ihrer
Instrumente, wie jetzt noch die Hindus, Chinesen,
Spanier, Portugiesen, Schotten etc. Jede Völker¬
schaft hat ihre eigenen Instrumente. In jedem be¬
merkte man eine eigene Folge der Tonreihe nach
einem Lieblingsinstrumente, z. B. die Lydische
nach ihrer Flöte» welche in kleinen Terzen ge¬
schritten sein soll: c, e, g, b 8 , — nur glaublich,
wenn sie über 1 F. lang war, und keine Löcher
zum Greifen hatte. Wenn sie in diesem kleinen
Septimen-Akkorde gelegen hätte, so hätte sie wohl
Reiz haben können —• aber lange konnte man diese
Bonbons doch nicht gemessen — in kleinen Terzen
e, g, b, eis? Was für Melodien lassen sich damit
machen? Zu ordentlichen Melodien mussten Flöten
bestimmte Löcher haben.

Man sang in dorischer, ionischer, phry-
gischer etc. Tonart etc.; so'sagt man. Wodurch
unterschieden sich aber diese? Was haben die
Griechen eigentlich unter diesen Benennungen ge¬
dacht? Albrechtsb erger (4i) nimmt, wie die
meisten Philologen, die Tonarten (Toni, Tropi)
nach der Folge unserer Skale an, und nennt ede
fgahe ionisch; defgahed dorisch; efgahede
plnygisch; f g a h c d e f lydisch; gahedefg mixo-
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setzt die Töne Deseffis in die Milte als dorisch,
5 halbe Töne tiefer Ablic eis hypodorisch, 5 höher
G gis a b h hyperdorisch. Eben so wird E phry¬
gisch, eine 4 tiefer H hypophrygisch, und 4 höher
A hyperphrygisch; eben so Fis lydisch, Cis hypo-
lydisch, und H hyperlydisch. Forkel lässt nach
Aly r pius lydisch die tiefste Note mit Fis anfangen.
(i. p. 429.) Andere nehmen andere Grundtöne und
Folgen an: z. B. der Abt Barthelemy in Ana-
charsis Reise (5. p. 66.) lässt dorisch mit E, io¬
nisch mit F, phrygisch mit Fis etc. anfangen.

Allein weder Albrechtsb erger, noch For¬
kel, noch Barth elemy stimmt mit dem griechi¬
schen Theoretiker Alypius, der am bestimmtesten
davon redet (060 Jahre nach Chr.), iiberein; dieser
gründet die Benennungen auf ihre charakteristische
Anwendung und Wirkung, z. B. dorisch gemäs¬
sigt, feierlich, phrygisch für den Tempel, äolisch
liebkosend etc. Dieses entspricht am genauesten
der Idee der Hindus. (S. §. 53.) Apulejus legt
hingegen richtiger diese Charaktere dem Rhyth¬
mus bei.

Einige meinen, alle diese Tonarten wären moll,
also von einerlei Verhältnissen gewesen. Burney
nimmt dieses für ausgemacht an, und Forkel nimmt
die Tonarten für Transpoutionen einer einzigen
Tonart. Wie lasseii sich aber dann damit ver¬
schiedene Charaktere, und Wirkungen erwarten?
Wie können lauter Molltöne in verschiedenen La¬
gen, höher oder tiefer, einem so heiteren, lebens¬
lustigen Volke auf die Länge behagen? Die fran¬
zösischen Chansons und die Kosakenlieder klingen
auch oft moll; aber doch nicht alle. In der Hymne
an die Nemesis habe ich in einer Probe der Be¬
gleitung gezeigt, dass sie auch dur verträgt.

Diese vielen Widersprüche der Erklärer machen
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wahrscheinlich, dass die Griechen diese An¬
wendung auf unseren Tas Li nstrume n t e n
gar nicht gemeint haben. Die Theoristen hat¬
ten so feine Berechnungen der Verhältnisse auskal-
kulirt, die Virtuosen hatten halbe und Viertels¬
töne angebracht, so dass sich bestimmen läs.st, wie
ihre Skalen geklungen. Manche Schriftsteller ver¬
wechseln auch Tonarten mit Oktavengattungen.
Die vielen Widersprüche enträthseln sich durch die
Beobachtung, dass im Urlande Indien mancherlei
Abweichungen in den Tonfolgen nach den Provin¬
zen bestanden. Wahrscheinlich eben so bei den
Einzelvölkerschaften der Griechen, wovon fast jeder
Hauptort eine eigene Republik bildete. Und dann
mag Lucian's Meinung der Wahrheit am näch¬
sten kommen, es seien nur verschiedene Volksliecier
dieser Landschaften gewesen, so wie wir Schotlisch,
Steirisch, Französisch, Sicilianisch unterscheiden.

§. 33.
Diese Verwirrung erscheint nicht so arg in

Euclids Einleitung in die Harmonie (5oo J. vor
Chr.). Er spricht von 7 O ctavenga ttungen;
diese sind nach unserem Systeme der Tonleiter
und Notenbedeutung: die erste Ahcdefg — die
zweite Hcdefga — die dritte C d e f g a h etc.
Seine Tonreihen heissezi aber: 1) Ahcdefg,
2) B c des es f gas as, 3) H eis d e fis gis a etc. und
er nennt diese Tonarten.

Aristoxenus setzt noch einige Töne hinzu
— um den natürlichen Umfang der menschlichen
Stimme zu beschreiben.

Hundert und fünfzig Jahre nach Christus hat
das Ptolemaische System etwas Licht in die alte
Dunkelheit gebracht, welche die Grübelei der Theo¬
retiker veranlasst hatte. Er setzte einen Normal¬
ton fest, etwa klein a (als den tiefsten weiblichen





79

deren in der Mitte als verstimmbar, Dies gäbe
P du», A etwas nachgelassen gibt F moll. Zöge
man aber b etwas höher, so würde h der Leite ton
zu C dur und Amoll; F in fis verwandelt macht
G moll und dur, dann auch E moll möglich; zieht
man G höher, so ist die Skale auch von E dur,
C in eis verstattet A dur; zur Vollständigkeit setzte
man oben noch die Saite e, und unten noch
das Tetrachord H C D E an, um aus allen einfa¬
chen Tonarten moduliren zu können, diatonisch,
chromatisch und enharmonisch (4a). Es lassen sich
dann verschiedene Charaktere ausdrücken, heissen
sie lydisch, dorisch oder phrygisch etc. Die
Hauptklassiker sind nicht einmal einig, was man
unter diesen Charakternamen verstanden, z. B.
Piaton nimmt phrygisch für ruhiger, Mässi-
gung einflösseuder, zum Gebete schicklicher, als do¬
risch; Aristoteles aber für stürmisch, das Herz
zu göttlicher Wuth begeisternd. Hr. v. Drieberg
hat nun das System noch mehr verwirrt, indem
er die Namen der Töne statt von unten hinauf
von oben herunter nimmt, also den obersten Ton
zum untersten und den untersten zum obersten
macht. Prof. Perne in Paris hat die Verkehrtheit
dieser Ansicht aus den griechischen Klassikern selbst
mathematisch gezeigt. Chladni hat die Richtig¬
keit der Perne'sehen Widerlegung dargethan. Das
Deutlichste und Ueberzeugendste steht in Prof. v.
Miinchow's Abhandlung über die Musik der Grie¬
chen (45). So viel ist gewiss, dass kein Er¬
klärer mit dem anderen harmonirt.

§. 39.
Es sei indessen, wie ihm wolle. Ihre Musik

hat auf Menschen gewirkt: sie müssen also nicht
blos dur und moll, nicht blos piano und forte,
nicht blos in Oktavengattungen, als Farben zum
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Dunklen und Hellen, nicht blos wohlklingende in
diatonischen Akkordstönen, sondern auch übergehen¬
de, übelklingende, chromatische und enharmoniseho
Melodiefolgen zum Ausdrucke der Gefühle und Cha¬
raktere (wie die Hindus) gehabt haben; sondern
verschiedene Bewegungen, wodurch sich vorzüg¬
lich die Gefühle und verschiedene Charak¬
tere zu erkennen geben, und wovon die Alten so
viel sprechen. Dies ist natürlich, wenn sich auch
keine Zeichen dazu vorfänden, die unseren Leber¬
schriften Adagio, Allegro, Presto entsprechen.

Der Ausdruck der Freude oder Trauer spricht
sich nicht blos durch grosse und kleine Terzen,
sondern hauptsächlich durch dem Accent und den
Rhythmus aus. Wir bestimmen jetzt die Neben¬
begriffe durch Beiwörter Moderato, assai, mae¬
stoso. Im Allegro giusto bewegen sich die
Viertel, wie die Pulsschläge eines gesunden, kräfti¬
gen Mannes in mittleren Jahren. Die Pulsschläge
des Knaben, des Jünglings, des Mannes und Grei¬
ses — die Pulsschläge des Herzens beim sanguini¬
schen, cholerischen, melancholischen, die Pulsschläge
des Ruhenden, Spazierenden, Geschäftigen, des Ei¬
ligen, des Schlafenden, des Leidenschaftlichen, des
Fröhlichen, Hoffenden, Furchtsamen, Erschrocke¬
nen, des Zornigen — sind allemal verschieden.
Die Leidenschaften der Liebe, der Freude, wo das
Hei z das Blut nach den äusseren Theilen treibt, —
des Hasses, der Furcht, des Leids ■— wobei das
Blut sich nach den inneren Theilen zieht, und der
Mensch einen ungleichen Gang hat. Nach der Be¬
wegung der Lebensgeister müssen Töne und Sylben
langsamer oder geschwinder laufen, lauter oder
sanfter tönen. Dies müssen auch die Alten in ih¬
ren mit Tönen begleiteten Poesien, als Tontarben,
nach ihrem lebendigen Charakter in Anwendung
gebracht haben. Die Griechen scheinen den Rbyth-
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mus ihrer Sprache in die Tonkunst übertragen und
in ein ordentliches System ausgebildet zu haben.

Diese Verschiedenheit in der Regelmässigkeit
der Bewegung und der wiederkehrenden Verhält¬
nisse in den Zeittheilen nannten sie schon Rhyth¬
mus. Am lebendigsten tritt er im Charaktertanze
der Wilden, im Schritte der Thiere, in dem Puls¬
schlage des Herzens hervor. Plastisch erscheint er
der menschlichen Gestalt aufgedrückt, und der an¬
erschaffene Kunstgeist im Menschen ahmte diesen
Rhythmus zuerst künstlich in Göttertempeln nach,
wie die ältesten Bauwerke in Theben und Athen
zeigen.

§. 40.

Diese Rhythmik der Natur drückt sich
auch in gemeiner Wortsprache aus, noch bestimm¬
ter in der Dichtkunst (Poetik), und in der Ton¬
kunst durch Takt im engeren Sinne. Der ein¬
fache rhythmische Trommelschlag zeigt schon einen
massigen oder eilenden Gang an, und, wie der Mar¬
schall von Sachsen wohl verstand, befördert ihn.
Das verstanden auch die ersten französischen Krie¬
ger der Revolution in ihren Nationalliedern und
Marschen §a ira etc. auszudrücken, damit zu be¬
geistern, den Gang zu beschleunigen.

Man kann mit Vossius das eigentliche
Weesen, die Seele der Musik, blos dem Rhyth¬
mus zuschreiben; ohne denselben kann man keine
Tonreihe Musik nennen.

Dies entdeckten zuerst die feinsinni¬
gen Griechen, und wandten es in ihren Ver¬
sen als Kunstmittel an. Bei den Hebräern war
es in ihren parallelen Zeilen angedeutet; bei den
Griechen, wahrscheinlich schon vor Homer, durch
Wiederholung gleicher Sylben, in gleichen Zeitab¬
schnitten und Entfernungen im Gange (Füssen) wie

6
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auch in Wiederholung gleichlanger Perioden der
Rede, oder Zeilen (Verse) und regelmässiger Wie¬
derholung wechselnder zusammengehöriger Verse
(Strophen).

Die Griechen haben diesen poetischen Rln Hi¬
naus in Zusammensetzung langer und kurzer Sylben
mannigfaltig ausgebildet, und dadurch einen man¬
nigfaltigen melodischen Gesang angedeutet, und mit
bestimmten Namen unterschieden. Man nennt die
bekanntesten Metra (s. §. 20.)

j) jambisch: w - | u - | u — | in mehr oder we¬
niger Füssen,

oder: w | — 0 | — || « | — <~> | — <j | — o ab—
getheilt.

2) trochäisch: — «-> j — u | — u [ ~ ü mit weibli¬
cher Sylbe,

— w | - u | — o | — mitmannli-
cher endigend;

3) daktylisch: - u u I - uu I - jdorcb Zusam-
l mensetzung der
I Hexameter und

4) anapästisch: 00 — J u <j - | ü — 7 Pentameter;

5) sapphiscli u | - <_> | — o <-> | — ||
oder: - u|-v/u|-u|-

6) alkäisch - | - u |--II - u u | - « | - ge-
misclit (44).

Diese letzte Form hat Horaz oft gebraucht.
Im Deutschen kann man sie alle anwenden. Die
Philologen haben in der Prosodie noch 20 Formen
aufgezählt, z. E. die bacchische, ionische, kreti¬
sche, choriambische-—welche Klopstock glück¬
lich benutzt hat; aber sie sind für die Musik eine
schwierige Aufgabe. Die molos sische--|--etc.
oder:---|---| stets gleich lange Sylben in
der Form, ist der deutschen Sprache zuwider; ob
sie gleich in der Musik eher möglich ist, so wird
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sie doch, ausser dem Kirchenchorale, auf die Länge
nicht anwendbar, z. B.

'Weh, weh! uns ruft ringsumher unmufhs-
Aroll Angstausruf.

Die erste Form wird vorzüglich bei Erzäh¬
lungen, heitern Empfindungen, leicht fliessenden
Gedanken gebraucht; die zweite bei ernsten Affekten,
schwerfälligen, traurigen Empfindungen und Vorstel¬
lungen; die dritte zu heroischen, lustigen Darstellun¬
gen; die vierte und fünfte zu zärtlichen, innigen Ge¬
fühlen. Die erste und dritte ist vorzüglich zu epi¬
schen, die zweite zu lyrischen Gedieh Leu ge¬
braucht. Lyrisch (von Lyra) sind sie aber alle,
daher auch musikalisch.

Da das Epos, erzahlendes Heldengedicht, die
mannigfaltigsten Situationen, Erzählungen, Dialo¬
gen, Empfindungen aller Art schildert: so haben
die Griechen eine gemischte Art von 6 Füssen,
daher Hexameter genannt, und von 4 und 2
halben Füssen ■—■ Pentameter - erfunden. Ho¬
mer hat mit grosser Genauigkeit seine Iliade und
Odyssee in dieser sogenannten heroischen Form
gedichtet. Ihn hat Virgil in seiner Aeneide und
Klopstoek in seinem Messias am glücklichsten
nachgeahmt: z. B.

<Ju i

uu I

Bei den Griechen, deren Instrumente nur als
Hülfsmittel unisonisch, den Ton festzuhalten, mil-
spielten, und noch keine Empfindungen für sich
allein ausdrückten, war unser moderner, bestimm¬
ter, unabhängiger und mannigfaltiger Takt
nicht möglich. Ihrer Sprache fehlte die jdiiloso-
phische Sprachrichtigkeit unserer deutschen Sprache.
Wir setzen den Accent auf die Haupt- und Wur-
zelsylbe, z. B.

6*
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Dumpfig hallt Geläute vom bemoosten Kir-
chenthurm lierab.

Wie entzückt die Natur, wenn im Ilain
das Gezweig mit Gesang sich belebt!

Dieses Tongewicht muss in der Musik mit dem
guten Taktfheile zusammentreffen (§. 64.). Dadurch
wind der Rhythmus unserer modernen Gesangme-
lodien nothwendig.

Dies Naturgesetz in Anwendung des Rhythmus
auf die gewichtigsten Sylben und Töne kannten die
Griechen und Römer noch nicht; ihr Accent war
willkührlich; denn eine lange Sylbe kann nach jjro-
sodisehen Gesetzen im Verse kurz werden, und
eine kurze durch gehäufte Konsonanten lang. Eben
diese Unstetigkeit der Accente findet auch in den
Töchtersprachen, z.B. der französischen, Statt; zu¬
weilen gerade das Gegentheil, dass die Ilauptsylben
kurz gebraucht werden (45). Die Alten hatten auch
nur lange und kurze Sylben, z. B. in Noten nur
O und ^j, oder J und Da sich ihre Musik
nach dem Zeitwerthe der Sylben festhielt: so ist
unser musikalischer Takt bei ihnen nicht denk¬
bar. — Chladni spricht ihnen die Idee unseres
so mannigfaltig geregellen Taktes gänzlich ab. —
Der Koryphäos zeigte mit Hand und Fuss, auf
einem erhöheten Platze stehend, den Rhythmus und
seinen Wechsel an; Musiker und Tänzer mussten
stets auf ihn schauen, um seine veränderte Bewe¬
gung zu gewahren. Der jambische Vers beschleu¬
nigt die Bewegung, der trochäische hält ihn auf;
der griechische Gesang folgte stets dem Wort¬
rhythmus.

Bei unseren deutschen Dichtern ist die Ver¬
wechselung des Rhythmus auch möglich; wenn
Schiller Anapästen und Daktylen zwischen
Jamben und Trochäen mischt; dann zwingt
aber unser bestimmteres Taktgefühl den Leser, Koni-
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pomsten und Sänger, die Abweichung vom bestimm¬
ten Rhythmus wieder in der Regel des musikali¬
schen Taktes herzustellen. Der Deklamator hat
mehr Freiheit; daher sind Schillers lyrische Poesien
mehr für Deklamation als für Musik geeignet.

Die Musik konnte als für sich bestehende Kunst
erst ihrer Eutwickelung entgegen schreiten, als sie
von der Dicht - und Tanzkunst getrennt war. Durch
Einführung der Wettspiele wurde diese neue Sphäre
ihr eröffnet. Bis dahin war Gedicht, Musik, Tanz
und Gebehrdung zur gemeinschaftlichen Energie
verbunden gewesen.

Die Schauspieldichter, welche ehemals ihre
Werke auf der Bühne selbst recitirten, verfertigten
jetzt den Text; die Sänger traten aber nun als
handelnde Personen auf. Ihr Gesang wurde voll¬
kommener, wenn sie nicht, wie früher, mit den
Instrumenten zugleich sich begleiteten, oder gar
zugleich tanzten. Nun traten die Instrumente im
Vorspiele ein.

Als die Musiker besondere Spieler in diesem
Zeiträume wurden, und auch die Tänzer geson¬
dert ihre Reigen nach den Instrumenten aufzufüh¬
ren begannen: konnten die Sänger mehr Sorgfalt
auf Ton und Darstellung, die Instrumentspieler
mehr Zeit auf Fertigkeit wenden. Daher wurden,
nach Euripides und Sophokles, die Chöre ma¬
jestätischer.

Jetzt wurde eine Ton- und Taktschrift
nothwendig, um drei verschiedene Künstler zusam¬
men zu halten. Die Zeichen der Tonsprache konn¬
ten aber nicht besser sein, als die der Schriftsprache.
Man versinnlichte jene wohl durch eine Art Hie¬
roglyphen, wie noch bei den Hindus und Chinesen.
Wie sie indessen die Töne, Tiefe und Höhe,
Länge und Kürze, Stärke und Schwäche der¬
selben mit Buchstaben bezeichnet haben, rathen
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wir — ob sie auch. Wachsen und Abnehmen,
Stillstehen und Wiederholen der Perioden
mit Zeichen angedeutet haben, wissen wir nicht —
weil nichts davon übrig ist, als einige Worte, z. B.
Ellipsis '— (ein Lauf vor dem Schlüsse) wahr¬
scheinlich ein Finalzeichen in der Dominante, Fer¬
mate, Kadenz; Epistrophe, Wiederholung eines
Satzes. Einige Gelehrte meinen, dass die griechi¬
schen Accente zugleich Tonzeichen gewesen.

§. 42.
Vorzüglich halfen die Singschulen (Odeen),

Worin Deklamation und Musik geübt wurden —
wie die jetzigen Conservatorien — und die öffent¬
lichen Kampf spiele die Tonkunst vervollkomm¬
nen und verbreiten. Von jenen haben wir oben
etwas gesagt. Jetzt verlassen wir das oberflächlich
berührte unfruchtbare Feld der griechischen Theorie,
indem wir nur unsern Zweck der Kunstschünheit im
Auge behalten, und nur wenige nahrhafte Körner
aus vieler Spreu auswurfein könnten — und rich¬
ten unsere Aufmerksamkeit auf das zweite Beför¬
derungsmittel der Kunst.

Bei den griechischen Festen Hessen sich
Sänger, Flöten- und Citherspieler auch für Geld hö¬
ren. ■—■ Dies geschah vorzüglich bei gottesdienst-
lichen Feierlichkeiten, woran das ganze Volk
Thcil nahm. In der Folge entstanden die Wett¬
streitspiele, wo Künstler, mehrentheils als Rhap¬
soden, recitativisch — sich gegen einander
hören Ii essen, und nach dem Urtheile der Kunst¬
richter mit Ehre und Geld belohnt wurden. Diese
wurden Volksfeste, wo Kämpfer im Ringen, Lau¬
fen, Schiessen, Tanzen, Deklamiren, Singen und
Instrumentspielen einander herausforderten. Die
Olympischen Spiele in Olympia, welche Ju¬
piter zu Ehren 70 J. vor Chr. begannen, und alle



87

5 Jahre, die Pythischen Spiele zu Delphi,
welche Apoll zu Ehren, alle 4 Jahre wiederholt
wurden. Diese begannen kurz vor Pin dar, und
dauerten bis zu Sept. Severus Zeiten. Gesang
und Poesie waren getrennt; So kr at es licss sich
hier auf der Flöte hören. Die Nemeischen spiel¬
ten in einem arkadischen Walde alle 5 Jahre —
so wie auch die Isthmischen, welche von Ko-
rinth nach Syracus und von Nero nach Rom
verpflanzt wurden.

Bei den Panathenäi sehen Wettspielen in
Athen wurden die Themata für Dichter, und die
Lieder für die Musiker von den Richtern gegeben;
kein Künstler durfte auf willkührlich eingerichteten
Instrumenten spielen. Die Ephoren schnitten dem
Phrynis 2 Saiten ab, weil er damit höher spielen
konnte, als die Andern (46). Bei anderen Spielen
waren Verbesserungen erlaubt. Wer mehr mal
den Preis erhielt, wurde mit Ehrensäulen
oder dem Bürgerrechte belohnt. Durch die
Trennung der verbundenen Künste gewann zwar
die Technik der einzelnen, aber die psychologische
und moralische Kraft der Musik ging verloren, wel¬
ches die folgeirden Aesthetiker oft beklagen, wenn
sie auch die Virtuosen preisen.

Solche ausgezeichnete Dichter-Musiker waren
Tyrtaeus als Trompeter, Terpander als Sänger
und Citherist und Erfinder neuer Tonreihen; des
reichen-; von Schiffern ins Meer geworfenen, von
dem Delphin geretteten Ali011's Cither wurde im
Tempel zu Korinth zu Ehre seiner Kunst aufge¬
hängt. Der in die Sappho verliebte Alkaeos er¬
fand das Instrument Barbyton; Simonides, der
süsseste Sänger, gewann durch seine 8saitige Lyra
im 8osten Jahre noch den Preis. Alexander machte
dem Flötenspieler Timotheus ein Geschenk von
20,000 Gulden unsers Geldes. Mit seiner schönen
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Stimme und deklamatorischem Ausdrucke wusste er
den Muth zu erwecken, die Liebe zu entflammen,
Alexanders Herz zum Mitleiden zu schmelzen und
zur Rache gegen Persepolis zu treiben. Antige-
nides konnte durch mehrere Töne auf der Flöte
dorisch, phrygisch und lydisch blasen, fragte aber
nichts nach dem Beifallc der Menge. Agathon,
Schüler des Sokrates, und feingesitteter Dichter und
Musikus, wurde bei Aufführung seines Trauerspiels
im Beisein von 00,000 Menschen gekrönt. Kle011
hatte in Theben eine Statue erhalten für seinen
mehrmaligen Preisgesang. Daphnes soll die Schal¬
mei erfunden haben, Epigonus das chromatische
Klanggeschlecht. Xenokrales, Arzt in Rom, konnte
mit Musik Krankheiten heilen.

§. 43.
Dies ist ein Dutzend von den i5o in For-

kels Geschichte angeführten antiken "Virtuosen.
Aber alle brachten die Musik wenig vorwärts. "\ 011
Alexanders Zeit bis 1000 Jahre nach Christus blieb
sie fast auf gleicher Stufe stehen. Nach Verhält-
niss ihrer mangelhaften Praxis stand sie gegen die
unsere, nach Schub art's Ausdrucke, wie ein.
Zwerg gegen einen Riesen — 1 während sie theo¬
retisch überbildet wurde, so dass schon Plato
5 Jahre brauchte, um blos die Kennzeichen zu ler¬
nen, die nach Alypius in 1620 Charakteren be¬
standen.

Obgleich die Musik der Griechen von mehre¬
ren Allerthümlern, von dem oben genannten Vos-
sius und Maibom an bis auf den Hrn. v. Drie-
berg (47), über die unserige hinaus erhoben worden
ist: so müssen wir doch noch, zur Unterstützung
unserer oben §. 55. eingestreueten Meinung über die
Tonkunst der Griechen — das Endurtheil des be¬
rühmten, gelehrten, scharfsinnigen Chladn± bei-
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bringen, der," wo nicht mehrere Klassiker selbst,
gewiss Marpurg's, Bumey's, Forkel's ge¬
lehrte Werke gelesen, doch aus philologi¬
schen, mathematischen, physischen und akusti¬
schen Gründen dargethan: „dass die Musik der
Griechen, wie ihre Physik, Astronomie,
Kriegskunst, Schifffahrtskunde auf gleich
niedriger Stufe gestanden; dass auch bei der
fixen Idee der Pythagoräer vom Tetrachord in der
diatonischen Skale, auf chromatische und enharmo-
nische Skalen angewandt — bei der Anordnung
willkührlicher, der Natur nicht gemässer
Tonleitern — bei dem Mangel der Drei¬
klänge mit Terzen und Quinten ■—• bei ihrer
Stimmung nach Quarten oder reinen Quinten ■—
bei ihren Fortschritten in Quarten und Quinten,
bei der Entbehrung der grossen und klei¬
nen Septimen - Akkorde — bei dem Mangel
ausgedehnter Melodien, und vorzüglich der
Tonkunst nothwendig zugehörigen bestimmteren
Taktarten —. bei Entbehrung so vieler voll¬
kommener Instrumente — wobei weder schöne
Melodien, noch reine, pünktlich zusammen¬
klingende Harmonien, weder Modulationen
noch Uebergänge vermittelt werden können — •—
keine wahrhaftig mannigfaltige Schönhei¬
ten der Tonkunst möglich seien" (48).

Auch die 5 Urmelodien (wovon im Anhange
No. 7. und 8. Bruchstücke), welche von Alypius
übrig sein sollen, beweisen dieses. Vinc. Gallilei
hat sie zuerst i58i zu Florenz drucken lassen.
Bürette fand sie auch 1720 in der KönigL Bi¬
bliothek zu Paris als Anhang eines Manuscripts
des Arist. Quintiiianus — indem er durch die Aus¬
gabe eines 1672 gedruckten Manuscripts des Ox¬
fordischen Codex aufmerksam geworden war. Nach
diesem hat sie auch Marpurg, Burney und Forke]
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abdrucken lassen. Sie sind wahrscheinlich erst ;nis
den Zeilen der ersten römischen Kaiser. Doch
lassen sich weder Zeit noch die Verfasser genau
bestimmen. Sie sollen in der lydischen Tonart ge¬
setzt sein. Es ist aber schwer zu bestimmen, ob
die Melodien in unserer Tonleiter aus A oder E
dar, aus Fis oder Cis moll zu nehmen sind. Man
hat sie auch nach ganz verschiedenen Taktarten
abgetheilt. Leber den Worten stehen die griechi¬
schen Buchstaben, welche für die Töne der Melo¬
die des Gesanges, und zugleich darunter die anti¬
ken Nomen, weiche für die begleitenden Instru¬
mente Töne bedeuten. Diese letzten Zeichen sind
zum Theil auch Buchstaben in liegenden oder um¬
gekehrten Stellungen. Da die Irdische Tonart nach
einigen Theoristen Fis moll gewesen sein soll, so
habe ich die .5 antiken Tetrachorde —■ in einer Skale
tlieses Tones zur Erklärung beigefügt. S. im An¬
hange No. 9.

\\ enn wir jene beiden Bruchstücke Unisonisch
singen oder singen hören, wer kann an diesen Uli-
bestimmten Tonfolgen ohne Charakter ein Behagen
linden, eine musikalische Schönheit erlauschen? Die
Uebertreibung musikalischer und philologischer Alter-
thümler abgerechnet, mnss indessen doch etwas der
antiken Musik zum Grunde liegen, welches nicht blos
im mythisch-poetischen Zeitalter und im kindlichen
Glauben seinenBoden gefunden, und nur durch Dichter
und durchs Prisma der Geschichte verschönert wor¬
den ist. ' Was konnte beim Mangel aller Ingredien¬
zen, die jetzt die musikalische Schönheit bilden —
unserer modernen Harmonie, unseres bestimmten,
charakterreichen Taktes, der mannigfaltigen Instru¬
mentalbegleitung, jener antiken, einfachen Musik,
mehrentheils in Molltonarten, eine solche Kraft, ver¬
leihen? Gewiss, nur der historische Tnhalt im poe¬
tischen Kleide — aus der Geschichte der Götter
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und Helden — dramatisch, deklamatorisch, mimisch,
mil Tanz wechselnd, dargestellt, im Kreise eines
rohen Volks — verstärkt durch Chöre im gewal¬
tigen Unisono — kann jene Wundermusik
erklären.

Die vierte antike Musik, welche P. Kircher
will in einer sicilischen Klosterbibliolhek gefunden
haben, scheint dieser Eigenheit vorzüglich zu ent¬
sprechen. In der einfachen Melodie im Umfange
von 5 Tönen fühlt man eine graziösö Tanzbewe¬
gung. Daher habe ich sie in zwei Vierteltakt ge¬
setzt, und mit einem Basse begleitet, der aber auch
anders genommen werden kann. Es ist eine Ode
Pin dar's, mit einem Chore für die Cilher, der
antiken Idee ganz zusagend. Die 4 ersten Zeilen
sind solo gesungen worden, nach der Ueberschrift:
Monophonia (Einsang). Bei der 5ten Zeile tritt
das Chor unisono in die Melodie der Instrumente.

Kircher hat die Melodie in Choralform über¬
tragen und in G moll genommen — doch in ganzen
und halben Noten (s. Anhang No. n.) a) eine
Zeile nach Kircher; b) nach der Verbesserung
Buxette's, der nach Verhältniss der Sylbenlänge,
wie bei den beiden vorigen Gesängen, mit Ganzen
und Dreivierteltakt wechselt, für unser Gefühl aber
unerträglich wird; c) nach Burney, der Burette's
lydische Tonart E moll angenommen und zum ge¬
falligeren Takte es in Vierviertel wie einen Choral,
und nach jeder Zeile eine halbe Taktpause gesetzt
und mit einem Basse versehen hat ; cl) ich habe das
Lied, welches mit Cithern und mit Tanz begleitet
gewesen sein soll, in | genommen. Die darunter
stehenden kleinen Noten sind Burney's Bass, den
man nur eine Oktave tiefer nehmen kann. Nun
ist es leichter für uns zu singen und zu spielen;
allein höchst wahrscheinlich klingt es nicht mehr
antik, und das Ohr eines alten Griechen würde es
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nicht für griechisch halten. Denn es fehlt ihm die
antike Deklamation, Accent, Tanz, Cither, und
Wechsel mit dem grossen Volkschore im gewalti¬
gen Unisono.

Die schönen poetischen Verse des erhabenen
Dichters halten von dieser ersten Strophe der Ode
nach Gedike's Uehersetznng: „Goldene Harfe
Apollons, du, den violenlockigen Musen mitgebie¬
tende Lenkerin, deinen Akkorden horcht der Tanz,
die Freundschaft; horchen die Sänger, wenn du,
beherrschend den Chor, seinem Gesänge voran zu
hallen beginnst. Chor: Selbst des ewigen Feuers
spaltenden Blitz löschest du aus" etc.

Das Naturband zwischen Ton, Gesang, Ge-
behrde, Tanz und Wort — sagt Herder, empfan¬
den und erkannten alle Völker, und überliessen
sich dem vollen Ausdrucke ihrer Empfindungen.
Dabei- blieb die griechische Musik so lange dem
Tanze, der Gebehrdung, den Chören treu, als eines
Stammes Geschwister.

Man mnss also der antiken Musik zugestehen,
dass sie, wiewohl auf eine magere Sphäre der Aus¬
bildung beschränkt, doch diese begrenzte Sphä¬
re vollendet durchgemessen haben mag.

Dann steht sie nicht mehr im schroffen Miss¬
verhältnisse mit der bekannten Entwickelung einiger
anderen einfacheren Künste, der Ai -chitektik, der
Plastik, der Poetik und Dramatik, und mit ihren
eigenen, von späteren Dichtern unmässig erhobenen
Wunderwirkungen. Dann fragt man nicht mehr,
wie von Dalberg und Andere, warum sie sich nicht
früher zu ihrer Vollendung gebildet. Sie entsprach
vollkommen dem allgemeinen Kultur - und Civili-
sations-Zustande und ihrer äusseren, in räumlichen
Künsten darstellbaren Religionsanschaung, welche
die innere Tiefe des Gemüths nicht berührte; genau
so, wie wir es noch bei halbgebildeten Völkern
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antreffen. Das civilisirteste Volk in Asien, die
Chinesen, sind seit undenklichen Zeilen bei ihren
Weisen und Instrumenten geblieben. Zufolge der
Berichte der Missionäre haben sie schon vor Py-
thagoras, wahrscheinlich vor der ägyptischen Lyra,
ein ausgebildetes Tonsystem einer Octave in 6 voll¬
kommene und 6 unvollkommene Töne getheilt —
gehabt. Lieder und Melodien hängen aber nicht
blos von der Religion, sondern von der Politik ab.
Jeder Kaiser hat seine eigene Musik, welche Staats¬
sache wird. Als Macartney Gesandter in Pe¬
king war, fand sein Sekretair Eyles Irwin Esqu.
mehrere damals beliebte Lieder. Eins davon habe ich
im Anhange No. n. angeführt, welches beweist, dass
den Chinesen die Quarte und Septime fehlt. Sie haben,
wie der Jesuit Amiot schreibt, nur 3 allgemeine
Instrumente, eine Querflöte mit 6 Löchern, eine
kurze Trompete mit 4 Tönen, und ihren Tam-tam,
einen sehr elastisch gehämmerten Kessel, der ein
vieltöniges Sausen gibt. Amiot meint, dass sie gleich
nach der Entstehung ihres Reichs schon diese Mu¬
sik gehabt hätten, die sie als eine Wissenschaft
alier Wissenschaften, die Quelle aller übri¬
gen Kenntnisse ansehen, die Herzen zu er-
getzen, zu regieren, und den Geist mit ihrer Wahr¬
heit zu beschäftigen. Man muss demnach chinesi¬
sche Ohren haben, um ihre Musik schön zu finden,
und diese Vortheile zu gewinnen. Ihre Harmonien
sind nur das Unisono der Melodien, wie bei den
Griechen. Amiot lobt indessen ihre Musik zu viel,
um auf ihn bauen zu können.

Die feinen Griechen hätten gewiss die Musik
als freie Menschen ihrem Ziele näher gebracht,
wären sie nicht von den unmusikalischen. Römern
unterjocht worden. Bei den kriegerischen Römern
konnte sie nicht gedeihen — und sie würde
mit dem untergehenden römischen Reiche äusserlich
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g;mz vernichtet sein, wenn nicht wenigstens der
Gesang im Christenthume des westlichen Europa
ein Asyl gefunden hätte.

Im ganzen Oriente ist sie aber auf der antiken
Stufe steiien geblieben, wie sie von Indien ausge¬
gangen, oder, was eben so gut sein kann, von Ae¬
gypten aus durch die Phönizier 'verbreitet worden
ist. Bei den jetzigen Aegyptern trifft man die Mu¬
sik, wie schon oben gesagt worden ist, noch im
antiken Zustande, wie M. Vi 1 lote au in der Des-
cription de l'Egypte anführt. Man findet bei den
jetzigen .Hindus, wie \V. Jones, und bei den /] i r-
manen, wie ein Engländer aus Martab an berichtet,
einige Fortschritte in der Kunst, -welche wahrschein¬
lich aus neuer Zeit sind (49). Die Musik soll sich
jetzt der europäischen mehr nähern, als die aller
anderen Völker in Asien; und zufolge ihrer Religion
und Sitten — aus dem höchsten Alterthume stam¬
mend', sich aber noch an die Gesetze der Altvordern
festhalten, vorzüglich in Rücksicht der Melodien
öhne Harmonie und ohne Takt. Dies bezeugt das
persische Lied aus Chardins Reisen. Anhang
No. 12. Wer solLte aus dieser jämmerlichen Me¬
lodie den Inhalt des Textes erwarten? „Deine WäBH
gen sind rölhlich, wie die Blumen des Grana ibaums;
deine Rede ist Balsam. Wie kann ich mich tren¬
nen von dir — bringt duftende Blumen, zu er¬
quicken meines Königs Herz!"

Die Aegypter haben noch eine Laute mit
2 Saiten, ki der form, wie sie an einem ägypti¬
schen Obeliske des Sesostris in Rom abgebildet ist,
und eine Art Violine, in der Form eines ägypti¬
schen Krokodils, mit 5 Saiten, 1 von Messing und
2 von Seide, die mit dem Bogen gestrichen wer¬
den. Diese sind auch in Jones Beschreibung ab¬
gebildet. Dann haben sie zur Begleitung des Ge¬
sanges eine Art Harfe, in Form einer liegenden
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Katze, mit einem über den Rücken gebogenen
Schwänze, zwischen welchen 15 Saiten gespannt
sind, in folgender Skale gestimmt: d f a, g h d, c e g,
fac. Man kann also nur in 5 Akkorden dar und
in 2 moll spielen.

Auf diese Art waren die heutigen Nachbar¬
völker noch nicht einmal so weit in der Ausbil¬
dung der Musik vorgescbrilten, als die antiken Grie¬
chen, nach obiger Hypothese B ar thelemy's;
denn diese konnten schon durch Verstimmung einiger
Saiten aus mehreren Tonarten spielen (§. 58.). Die
Praxis entspricht nicht den künstlich ausgesponnenen
Theorien der griechischen Schriftsteller, wenn man
die Toiiberechnuiigen des Pythagoras, Didymus und
Ptolemäus bedenkt. Insbesondere sind die ästheti¬
schen und moralischen Betrachtungen über die Ton¬
kunst der Griechen erfreulich, und reizen uns,
einige Ideen aus Plutarch auszuheben: „Durch den
Reiz des Vergnügens flösste sie Wohlgefallen an
schönen Künsten ein — so lauge sie in Verbin¬
dung mit Poesie die ernste Bestimmung hatte, die
Reinheit der Sitten zu erhalten; aber seitdem sie
ausgebildeter ist, hat sie das Vorrecht, zu unter¬
richten und zu bessern, verloren. Ehemals betrach¬
teten sie die Philosophen als einen wesentlichen
Theil der Erziehung; heute halten sie sie nur für
eine anständige Ergötzung. Ehemals sündigte Nie¬
mand gegen die Nomi (Gesetze, Muster), heute
sind die Mehresten für viele Saiten, Tonarten und
mehr Rhythmen, und für Kitzel der Sinne. Alles
wird verwirrt. Nur die wahren Künstler entfernen
sich nicht von Anstand und Würde, welche jedem
Gedanken, jedem Gefühle die gehörige Toiifarbe
und Bewegung gibt, die Gesänge leichter dem Ge¬
dächtnisse einzuprägen, zu wiederholen, und aus
dieser Quelle mit Entzücken Liebe zur Pflicht
und Begriffe der wahren Schönheit zu schöpfen.
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Siebentes Kapitel.
Stillstand der Tonkunst unter den Römern. Vi-

truv, Clemens Romanus. Erhaltung im Chri-
stenthume. — Constantin der Grosse und P.
Sylvester I. — bis zu der neuen Erhebung
durch P. Gregor im jten Jahrhunderte.

§. 44.
Man kann fragen, warum die Musik nicht

früher zu ihrer Vollkommenheit gekommen ist?
Wir müssen daher einige innere und äussere Ur¬
sachen aufsuchen; wobei wir aber auf spätere Pe¬
rioden verweisen müssen (§. 72.).

Zur vollendeten Tonkunst gehören un¬
zählige Ingredienzen, die erst noch erfunden wer¬
den mussten. Es vergingen beinahe i5oo Jahre,
ehe der Grund unserer schöneren modernen
Musik gelegt werden konnte (nicht der neuesten,
überkünstelren). Bis dahin blieb fast ein allgemei¬
ner Stillstand. Wie die Arkadier die Tonkunst
nach Italien gebracht hatten, so blieb sie auf ihrer
Stufe, oder eigentlich, sie versank unter den Rö¬
mern, unter der Völkerwanderung, unter den ewi¬
gen Kriegen des Nordens mit dem Süden. — Des
Westes mit dem Osten. Als innere Ursachen kann
man den fortdauernden Mangel am harmonischen
Dreiklange ansehen, der erst mit Erfindung der
Taslinslrumente gefunden werden konnte, und an
der Einführung des bestimmten Taktes, der noch
einige Jahrhunderte später erfunden wurde.

Die äusseren Ursachen sind noch wichtiger, in
so fern das Gute, was schon da gewesen, wieder
durch die Völkerkriege untergegangen war — so
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wie die musikalische Glorie mit dem ersten Tempel
der Juden — mit der Pracht ihres Gottesdienstes.
Josephus, hebräischer Geschichtschreiber bald nach
Christus, rühmt zwar die Musik im neuen Tempel
nach der babylonischen Gefangenschaft. Aber die
glänzenden Anstalten konnten nicht wieder eintre¬
ten, und mit seiner Zerstörung unter Titus —
verschwand aller musikalische Vorrath. Fast glei¬
ches Schicksal hatte die Musik der Griechen bei
der Einverleibung ihres Landes in das römischo
Reich. Griechische Philosophen, Dichter, Musiker,
Baumeister, Bildhauer strömten nach Rom. Sie
wurden Sklaven, die Gelehrten und die Künstler —
dienende, bezahlte Jugendlehrer und Aufwärter.
Die Römer Hessen Sänger, Flöten- und Citherspie-
ler kommen (z. B. Manlius Torquat us), und
bildeten ihre rohen kriegerischen Gemülher durch
Musik zu etwas feineren Sitten. Römische Jüng¬
linge zogen nach Griechenland, um feinere Bildung
zu erlangen. Das goldene Zeitalter der römischen
Literatur begann. Mehrere Herrscher begünstigten
die Musik, z. B. Caesar liebte einen griechischen
Flötisten3 manche wurden gar Musiknarren, z. B.
Nero.

§.45.

Obgleich die Musik in der friedlichen Periode
in Aufnahme gekommen war, so sah man doch die
Künstler mit Verachtung an, weil sie in Rom für
Geld als Baumeister, Bildhauer, Steinschneider, mu¬
sikalische Virtuosen dienten, also nicht höher ge¬
schätzt wurden, als die gemeinen Possenreisser, Fech¬
ter etc., Pfeifer und Trompeter, als Miethlinge bei
religiösen und bürgerlichen Festen. Beim Gottes¬
dienste nur erhielten sie das Recht, mit den Opfe¬
rern zu speisen. 180 J. vor Chr. wurden singende
Citherspielerinnen in Rom eingefühlt. Gewöhnlich

7
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sang man das Lob der Götter, so dass eine Stimme
vor ■— und das Chor die Strophe nachsang. So
sang man auch Kriegs- und Hirtenlieder mit In¬
strumental-Begleitung.

Horaz gibt in seinem Carmen saeculare
Winke, dass Knaben und Mädchen eingelernte Chöre
wechselnd absangen. Er spielt oft auf Musik an
und dichtet in griechischen singbaren Liederformen
des Alkaios und der Sappho.

Als Caesar dem Volke einen Schmaus an
22000 Tafeln gab, sangen und spielten mehrere
tausend Musiker. Bei Verbrennung seiner Leiche
warfen alle Musikanten ihre Instrumente ins Feuer
als Todtenopfer. Tiberius hingegen jagte alle Ton-
künstler aus Rom, als unnützes Volk. Vielleicht
trug zu dieser Verfolgung die Abhandlung des Phi-
lomedes bei, welche er dem Biso, dem Sohne
von Caesars Eidam, über Nutzen und Schaden der
Musik diklirte (oo). Caligula liess die Vertrie¬
benen wieder kommen. Ein vortrefflicher Akteur
und Sänger war sein Freund, und er liess sich sei¬
ner schönen Stimme wegen wie Apoll mit einem
goldenen Barte abbilden. Nero zog wie Apoll ge¬
kleidet mit seinen Musikern auf 1000 Wagen nach
Neapel, um auf einem Theater zu singen. Kaum
war der Gesang geendigt, als durch ein Erdbeben
das Gebäude einstürzte. (Zwei prächtige Säulen
desselben sah. ich noch vor der Kirche, in welche
sich die Trümmer verwandelt haben.) Er durch¬
zog Griechenland, sang mit anderen Virtuosen im
Wettkampfe, gewann überall den Preis, und liess
die Ehrensäulen anderer Sänger umreissen. Mit
olympischen und pythischen Kränzen geschmückt,
zog er auf Augusts Triumphwagen in Rom ein, vor
ihm her 1800 bekränzte Künstler $ neben ihm sass
sein Lieblings-Akkompagnist, der Harfner Diodo-
rus. Der heuchlerische Pöbel klatschte ihm auf
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den römischen Theatern Beifall. Er brauchte Brech¬
mittel, ass keine Früchte, sprach wenig, um die
Stimme zu schonen. Wer seinen Gesang lobte,
gewann seine Gunst; andere Gelobte waren des Le¬
bens nicht sicher, einen besseren Sänger liess er
in Griechenland umbringen.

Nur Gaukler und Tänzerinnen dienten den
wollüstigen Römern; die feineren Künste verschwan¬
den — die Musik konnte als ein fremdes Gewächs
nicht zur schönen Blüthe gedeihen. Alles, was sich
von Künsten erhielt, war den Griechen zu ver¬
danken , auch in Bau - und Bildkunst. Die Klassi¬
ker rühmen manchmal die Tonkunst; allein die
Römer trieben mühsam die grieclnsche verwirrte
Theorie, ohne sie zu verstehen. Ihr erster musi¬
kalischer Schriftsteller, Vitruv, sagt: ,,dass er
keine deutliche Idee geben könne, weil die
griechische Terminologie nicht klar, und
die Theoretiker nicht einig wären." Ci¬
cero (de rep. 1. 2.) und Seneca (Ep. 84.) wun¬
dern sich, dass Flöten-, Sailen- und Kelil-
stimme zusammen, und im Chore nur wie Ein
Ton —■ die höchsten, mittleren und tiefsten männ¬
lichen und weiblichen Stimmen wie Eins klingen,
und so Harmonia, Concordia, Concentus ent¬
stehen (§. 71.).

Diese Stellen bezeichnen genau die damalige
Form — die Melodie erscheint unisono in 2-5 Ok¬
taven. Das war die wunderbare Harmonie der
Alten (§. 45.).

Diese unisonische Harmonie war nicht in Ton¬
zeichen über einander sichtbar, sondern wurde nur
hörbar, indem tiefe und hohe Stimmen dieselben
Töne unisono sangen. Daher blieben bei der Er¬
weiterung der Skale doch die Gesangsmelodien nur
in einem Umfange von 5 Tönen beschränkt, wie
die im Anhange No. 10. angeführte Ode Pindars.

7*
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Selten schritt die Tonreilie über die Sexte, oder
gar bis zur Oktave. In dieser Sphäre liegt noch der
ölten gedachte Hymnus an che Nemesis — wovon
wir aber nur die ersten 4 Zeilen eingerückt haben,
da es überhaupt nur ein Fragment ist. Die an¬
deren Strophen von 5 Versen sind nicht erhalten.
Bürette glaubte, dieser Hymnus sei zur Zeit des
Kaisers Hadrian, also erst im 2. Saeculum nach
Christus, von einem Dichter Mesom edes gemacht.
Die zwei anderen findet er alter, aus griechischer
Zeit: und Porkel findet, sie den antiken griechischen
Systemen entsprechend — und weil sie nicht ein¬
mal einen Bass vertragen.

Die lateinischen Dichter haben nur in griechi¬
schen Versmaassen gedichtet; Horaz scheint keine
Veränderung der Metrik gewagt zu haben; und
diese Nomen (geheiligte, gesetzliche Formen) im
Rhythmus waren griechische fixe Melodien, wo¬
nach er seine Wortformen bildete. Auch die Ton¬
dichter scheinen sich an die oben §. 56 u. 07. an¬
gezeigten Skalen der 5 Tetrachorde gehalten zu
haben. Diese begannen mit Bass H; die ersten
3 gingen bis d, das vierte begann wieder 2 Töne
tiefer mit h, das 5te endete mit a. Um 2 Oktaven
auszufüllen, nahm man noch das untere A dazu —
und benannte die Töne mit lateinischen Namen.

Die neueren Theoretiker sind nur Uebersetzer
unverstandener griechischer Schriftsteller, die noch
mehr Dunkelheit, Verwirrung, Verachtung in die
unverstandene musikalische \\ issenschaft brachten,
wie Augustinns und Boethius im 4-5. Jahr-;
hunderte beweisen. Glücklicherweise hielt der eiste
griechische Melodien für den Kirchengesang fest.

So ausgebildet die Theorie auch gewesen sein
mag, so war doch die Praxis sehr arm, wenn man
die in Herculan gefundenen Flöten mit 5 Löchern,
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man die 5 oder 4 oben §. 45. angeführten — (welche
wohl erst in dieser Periode gemacht sind —) und
die in der christlichen Kirche erhaltenen Bruch¬
stücke aus dieser ersten Zeit des Christenthums be¬
denkt (5i). In den folgenden Jahrhunderten zer¬
störten die Barbaren, Vandalen, Gothen, Slaven,
mit der römischen Herrschaft auch alle Kunstwerke,
Gebäude, Tempel, Statuen, Theater, Poesie, Musik
— durch diese Barbarei entstand die folgende Kunst-
losigkeit.

§. 46.

Wärtern sie aber, wie einige Kritiker fragen,
nicht mit der Plastik und Architektur gleichen Schritt,
und vorher schon gehalten hat ■— (52) erklären
folgende natürliche Ursachen.

Alle Künste können nicht zugleich zum Gipfel
der Vollkommenheit gelangen. Dies zeigt sogar
unsere weiter geschrittene Zeit und höhere, allge¬
meine Kultur. Die Baukunst erhob sich vor 5-6
Jahrhunderten allein. Die Malerei stand vor 3oo
Jahren in Europa am höchsten, in Deutschland hat¬
ten Nürnberg, Augsburg und Cöln Maler (jetzt
hat sie München). —. Die Skulptur war noch zu¬
rück, und die Musik blieb in ihrer Kindheit bis
zu Händeis und S. Bachs Zeiten. Sie hat in
Deutschland seit Mozart und Haydn Riesenschritte
gethan; während wir nur einige bedeutende Maler,
kaum 2 Bildhauer, aber Tausende von Versmachern
in Deutschland besitzen. Manche mittlere Stadt
hatte vor 100 Jahren Maler, aber keinen Baumei¬
ster, keinen Bildhauer, vielleicht einige Musiker, —
wiewohl schon gute Orgeln; und noch vor 5o. Jah¬
ren elende Musik und kein Theater; jetzt hingegen
findet man beides sogar in kleinen Oertern von
kaum einigen tausend Einwohnern..
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Eben so verschieden sind die Künste in grossen
deutschen Städten beschaffen. Noch hat Berlin,
Darmstadt, Dresden, München, Wien, Cassel, Wei¬
mar die besten Opern und Componisten ■— dort
werden Sänger mit 5ooo, und Sängerinnen mit
6000 Rthlr. jährlich bezahlt.

Die Kräfte der Länder und der Städte sind
sich nicht gleich. Die Blicke des Menschen müssen
sich allmählig von Einem aufs Andere richten. Der
Bildungsgang der Menschheit ist eben so elementa-
risch vom Einfachen zum Zusammengesetzten, wie
in der Pädagogik. Die einfachsten schönen Künste
äusserer Anschauung stehen der Kindheit näher,
und bilden sich aus religiösem Sinne und Gefühle.
Die Tempel der Aethiopier und Indier gehen aus
der Felshöhle hervor, werden vom Aegypter zu Un¬
geheuern steinernen Höhlen zusammengesetzt — mit
Granit, Porphyr und Marmorsäulen — endlich mit
rohen Götterbildern verschönert. Die Hallen und
die auf 20-5o F. im Umfange haltenden (55) Säu¬
len , schwebenden Säle in den Resten von Theben
zeigen den massiven Sinn ihrer Erbauer; diese wur^
den von den feineren Griechen koncentrirt und in
runder oder oblonger Form veredelt — bald im
Geschmacke der einfachen Ionier, bald der zierlichen
Dorier, bald der prächtigen Korinther. Für rohere
Gemüther wirkt Staunen und heiliger Schauer vor
Majestät in kolossaler Grösse der Gottesverehrung.
Darum bedürfen die Katholiken noch geschmückter
Marmorkirchen, Statuen und bunter Gemälde, Schnitz¬
werke, Vergoldungen, Gold - und Silbergeräthe.

§. 47.
Durch Eitelkeit gingen die römischen Kaiser,

um sich beim Volke beliebt zu machen, wieder
ins Ungeheuere, bauten im ägyptischen Geschmacke
kolossale Tempel und 'Amphitheater, putzten diese
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mit geraubten Götterbildern der Aegypter und Grie-
cben auf — nicht aus Verehrung, wie jene —
welche anfänglich die geistigen Ideen und grossen
Begebenheiten und Thaten bildlich darstellten; sie
machten es, wie vor 20 -5o Jahren die Franzosen:
aus Habsucht und Stolz raubten sie der Ueberwun-
denen Kunstschätze, um sie die ihrigen nennen zu
können.

Durch diese römische Eitelkeit und Habsucht
kamen indessen die Kunstwerke der alten Südost¬
völker ins westliche — endlich wieder zum Theil
ins nördliche Europa. Die schwerfälligen konnten
freilich ihren Ort nicht leicht verändern; aber desto
eher die flüchtige, ätherische Musik, welche endlich
ihren Thron in Deutschland aufgeschlagen hat, um
ihre Schöpfungen auf die ganze Erde auszustreuen.

„Der Zug der Götterschaar," sagt Jean Paul,
„kam aus dem Paradiese Asiens, ging aus Aegyptens
traurigen Labyrinthen über Griechenlands helle Ber¬
ge, wo sie an den Quellen des Parnass ihren poe¬
tischen Himmel aufschlug — von da auf Roms
sieben Hügel. Wenn nun die zeit - und religions¬
verwandten Römer nicht einmal durch Nachahmen
griechisch dichten lernten — (indem sie mehr in
Thaten als Tönen, mehr in Geschichtschreibern
als in Dichtern und Musen poetisch und künstlerisch
waren) ■— ■ wie viel weniger können wir uns in
ihre Lage versetzen; denn ihre Götter sind für uns
nur Bilder; dort war die Poesie Gegenstand des
Volkes, so wie das Volk Gegenstand der Poesie.
Die Musik gehörte nur für öffentliches Leben, es.
gab keine musikalischen Dilettanten. Jetzt dichtet
man auf der Studirstube und singt in Konzertsälen
zum Zeitvertreibe einiger vornehmen Bezahler."

Jedes Volk ist anders; jedes hat seine Eigen-
thümlichkeit und eigene Kunstbildung, die nie wie¬
derkömmt. Der kunstliebende Wälsche ist ein an-
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derer, als der kunstbezahlende Britte. Italische
Nüchternheit passt nicht für England, und englische
Gärten passen nicht für Hesperien, wo die ganze
Natur Ein Garten ist. lieber all ist ein ande¬
res blühendes Leben!

Die Anwendung der Künste hangt von der
Natur, von der Civilisation und von den Sitten ab.
David tanzte vor der Bandeslade her; welcher
König dürfte jetzt ohne Herabwürdigung seiner
Selbst ein Gleiches thun?

§. 48.
Da die Musik nichts zur Ruhmsucht und zur Ver¬

mehrung der Reichthümer der Römer beitragen konnte,
so überliess man sie den Sklaven. Es ist nicht glaub¬
lich, dass die vornehme christliche Römerin C a e-
cilia die Orgel erfunden habe; sie erfand ein
Organum; — aber Organum heisst jedes Maschi-
nenwerk. Sie lebte im dritten Jahrhunderte; wo
die Christen, der Verfolgung wegen, in den Kata¬
komben zur gottesdienstlichen Versammlung sich
verstecken mussten, um nicht durch das zu laute
Getöne des Gesanges sich zu verratheil. Dadurch
konnte sich auch bei den ersten Christen, die ihre
Gesangvveisen aus griechisch-heidnischen Tempel¬
gebräuchen genommen hatten, die Tonkunst nicht
vervollkommnen.

Vom Anfange des Christenthums sang man in
den Versammlungen, wahrscheinlich nur wenige
Lob - und Dankhymnen der heidnischen Tempel.
Der Apostel Paulus empfiehlt ihnen diesen Ge¬
brauch: „Erbauet euch unter einander mit Gesän¬
gen, Psalmen und Ii eblichen Li ed er n." Pli-
nius der jüngere bestätigt, d;iss sie dies gethan;
„dass sie des Morgens vor der Arbeit sich versam¬
melt und Lobgesänge gesungen."

Als Constantin der Grosse die christliche
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Religion angenommen, gewann die Musik Leben
und Veredlung. Die Christen verliessen die Grab¬
höhlen; die heidnischen Tempel wurden umgestaltet,
die Götter geköpft, mit anderen Namen getauft, die
griechischen Hymnen mit erneueten Ideen beibehal¬
ten, und so wie vorher durch angeordnete Sänger
(Therapeuten) wie noch beim griechischen Cultus,
vorgesungen. Doch sind die wenigen Nachrichten
darüber unklar geblieben.

Herr Sievers, der uns seit einigen Jahren
manche neue Notiz über Musik ertheilt hat, und als
scharfsinniger Beobachter aus guter Quelle schöpft,
sagt auch, dass er aus dem Traktate des heil. Au¬
gustinus über den ersten Kirchengesang kein Licht
bekommen, und das System des heil. Ambrosius
nicht verstehen könne.

Der Bischof Clem ens von Alexandrien schloss
den Cantus chromaticus und eiiharmonicus
(Fortschreitungen in halben und Viertelstönen) und
die Instrumentalbegleitung als zu lüstern vom reli¬
giösen Gesänge aus (2. Jahrb.). Die Kirchenver-
sammlung verbot die willkührlich eingeführten Volks¬
melodien und fixirte die angenommenen Choralme¬
lodien und die Sängerweisen mit überschriebenen
griechischen Buchstaben (s. Expl. 3So. 7., 8., 9., 10.)
durch bestimmte Sänger. Und Athanasius, Bi¬
schof von Alexandrien, widersetzte sich der Abschaf¬
fung der Musik in der Kirche — wahrscheinlich des
beibehaltenen Tempelhymnus wegen; er wollte aber
nur, wie Clemens von Alexandrien, den in 5 bis
7 diatonischen einfach fortschreitenden Gesang.

Wahrscheinlich ist -aus diesen Hymnen der
sogenannte Cantus firmus (feststehende, ge-
weihete, unveränderliche Kirchenmelodie) ent¬
standen, der durch Cantores canonici, wie noch
beim griechischen und katholischen Altardienste, aus¬
geübt -wird. Der Cantus figuratus ist erst am



__106 _

Ende des siebenteil Jahrhunderts, erfunden worden.
Dieses heisst wohl nichts anderes, als: die Melodien,
welche man nach übeiwchriebenen Buchstaben ge¬
sungen hatte, wurden nun nach Noten (Höhe und
Tiefe bedeutenden Zeichen) von gleichem Zeit-
Werthe gesungen. Wahrscheinlich ist verschiede¬
ner Zeitwerth erst zu Guido von Arezzo's Zeit
erfunden, und erst nach Einführung der Orgeln
verbreitet worden (54).

Da nun die angenommenen Hymnen durch die
Vorschrift des Conciliums wieder eine Weihe be¬
kamen (was in der Kirche allgemein gelten sollte,
musste erst kanonisirt werden), wodurch sie aufs
Neue, wie beim alten Tempeldienste, in eiserne For¬
men gebannt waren: so war wieder der Weg zur
Ausbildung auf mehrere Jahrhunderte hinaus ver¬
schlossen.

Jedes Fest behielt ei-st seine bestimmten grie¬
chischen, dann lateinischen Hymnen, die jedes Glied
der Gemeine auswendig lernte, und nach und nach,
wie beim griechischen Gottesdienste (wie ich in
Triest und Livorno etc. bemerkt habe), halb laut mit¬
singen konnte. Um nur ein Beispiel anzuzeigen,
wie schon im 5ten und 4ten Saec. die Litaneien
mit dem Chore wechselnd gesungen und gebetet
wurden, möge der Wissensdurstige in Augiisti's
Archäologie — die Liturgia Ambrosiana —
nachsehen. In diesem historischen Werke findet
man reichen Stoff über die kirchliche und musika¬
lische Feier (55).

§. 49.
Die ersten christlichen Kaiser blieben in heid¬

nischer Eitelkeit befangen: ihre Aufmerksamkeit
blieb auf glänzende Denkmale, auf Kirchen, Bapli-
sterien, Grabmale, Sarkophagen, Bildsäulen gerich¬
tet; die prächtigsten heidnischen Denkmale wurden
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ihrer Zierden beraubt, um die neuen Kunstwerke
auszusclimücken.

So ist unter Römerherrscbaft an keine Erhe¬
bung der geistigeren Künste zu denken. Poesie,
Musik, Tanz sind nicht eigentlich Sitte, sondern
ihre Anwendung hängt von der Sitte ab. In
den barbarischen Jahrhunderten verwilderten die
Sitten, und die Künste flohen; die europäischen
Völker machten sich allmählig vom römischen Joche
los; die Reichthümer derselben flössen nicht mehr
nach Rom; die Künstler entfernten sich in die ab¬
gelösten Länder. Der heil. Augustinus brachte
sie z. B. nach England.

Sehen wir nun auf das, was er dahin gebracht
haben kann, und wovon uns leider in der Kirche,
wenig erhalten worden ist: so erkennen wir den
Zustand der Musik als höchst arm; es zeigt sich für
unsere Kenntniss, Kunsthöhe, Kunstgefühl eine sehr
niedere Stufe der Musik. Die Melodien konnten
nicht über ein Tetrachord der Flöten mit 5 Lö¬
chern hinaus gehen. Man achte nur einmal auf
die uralte Litanei in unseren Gesangbüchern. Die
Melodie liegt fast beständig in den 3 Tönen : gab.
Ambrosius gefeiertes Lied, welches in ganz Eu¬
ropa zu den höchsten Festen angewendet wird, dre¬
het und wendet sich nur in 4.Tönen: gahe auf
und ab. Wer kennt nicht den alten Jubelgesang:
Te Deum laudamus, Herr Gott dich loben
wir? — In beiden alten Gesängen beginnt oder
sinkt die Melodie einige Male in E herab. Durch
Kittels reiche Kontrapunktirkunst in mannigfaltiger
Wendung der Modulation in alle mögliche Akkor¬
de — in G dur und moll, in A moll und dur, in
E moll und dur, in D moll und dur, in F und
C dur verlieren diese höchst einfachen langen Hym¬
nen nicht blos das Einförmige, Langweilige, son¬
dern gewinnen noch für gebildete Ohren den Cha-
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rakter der harmonischen Schönheit. Aber dann
ist an keine alte Tonart mehr zu denken. Diese
Begleitung ist nur nach unsern temperirt gestimmten
Tastinstrumenten möglich, aber nicht nach antik
gestimmten Skalen, wo ganz andere Verhältnisse
der Intervalle Statt hatten (56).

Ein neuer belebender Keim verbreitete sich
nun durch die christliehe Religion für die Künste
in ganz Europa. Aber mehr als die Hälfte dieses
kleinsten \\ elttheils schwebte noch in den Nebeln
des Heidenthums; auch die Thcile, wohin das Licht
schon im 5ten und 6ten Jahrhunderte gedrungen
Mar, waren noch nicht ganz von Götzenverehrern
gereinigt, und selbst die ersten Christen in Gallien,
Spanien, im neuen Frankenreiche, in England, wa¬
ren durch die reinere Vernunftlehre noch nicht zu
reineren Begriffen, edleren Gefühlen und Sitten
gelangt.

Da nun das Heidenthum mehr die Künste im
Räume zu begünstigen scheint, und das Christen¬
thum sich mehr in den Künsten der Zeit ausspricht,
so erklärt uns dies die Erscheinung, dass erst mit
dem verständlicheren christlichen Sinne und Glau¬
ben die Musik dem Ziele sich nähern konnte.

Bei der inneren Glaubensreligion gibt es eigent¬
lich keine äussere .Anschauung. Durch den gei¬
stigsten unserer Sinne, nämlich das Gehör, kann
nur die übersinnliche Welt- in Gefühl, Ahnung,
Glauben, Liebe aufgenommen werden.

Dieses sahen die Lehrer des Christenthums
wohl ein, und verbanden überall mit dem neuen
Evangelium die tönende Kunst. Möge der Ge¬
sang der neubekehrten Christen auch nur in 4 bis
5 melodischen Tönen bestanden haben, so ist doch
gewiss, dass keine Musik mächtiger auf das Gemüth
wirkt, als der einfache, taktlose, unisonisch c,
Geist - und Gefühlreiche Choral in einer grossen
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Versammlung. Was begeistert die Engländer
mehr, als ihr- einfaches, choralmässiges G'od save
the King? Was den Studenten mehr, als sein ein¬
faches, choralartiges Volkslied: Gaudeamus igi —
tur?? und beide bewegen sich nur in 6 diatoni¬
schen Tönen. Der Geist klingt aus dem Sänger,
und der Geist dringt in den Hörer hinein.

Daraus folgt, dass die alte Einfachheit,
nach Umständen, als ein Hauptcharakter
musikalischer Schönheit besteht, und für
sich allein schon Grosses wirken kann, und bei
allen Völkern, auch im Heidenthume — gewirkt
hat — aber nicht ohne bedeutende Wortpoesie.

Auch bei den Arabern, wo Mahomed nur einen
Theil des Christenthums in seine Religion verfloch¬
ten hatte, und womit die Califen Poesie und Musik
verbanden, hatte sich die Tonkunst verbessert,
wie einige Original-Mänuscrijpte der Pariser Biblio¬
thek beweisen. Aber Villoteau bemerkte, dass
jene Kunst des Gesanges kein arabischer Gelehrter
in Aegypten mehr verstand. Denn die heidnischen
Türken, Verächter der Musik, wie aller schönen
Künste, haben die Musen wieder verscheucht. Da¬
her ist jetzt in Aegypten, eine schlechtere Musik,
als in der alten Zeit.

Unter den nicht türkischen Mahomedanern,
den Persern, freien Arabern, Mauren hat sich die
bessere alte Musik erhallen, wie alle Reisende ver¬
sichern. Ihre Skalen sind der unseligen ähnlich;
ihre Tonschrift ist aber noch die antike; die Striche
über den Worten bedeuten: Grundnofe, langsames
oder geschwindes Steigen und Fallen, in Springen
oder Stufen, Schlusszeichen etc. Die Tonstufen
selbst bezeichnen sie mit 7 Farben: A grasgrün
(Farbe des erneueten Jahres), Ii oder ß rosenroth,
C blau, D violett,. E orangegelb, F braun, G him-
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melblau. Die Farben folgen also nicht in natürli¬
cher Ordnung und Abstufung. So steigen und
sinken auch nicht ihre Melodien in bestimmten
Stufen; ihre Kunst besteht stets in chromatischen
Uebergängen, welches europäischen Ohren uner¬
träglich ist.
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Achtes Kapitel.
Zustand der Musik im übrigen Europa. Vor¬

bereitung zur Erhebung der Tonkunst durch
Erfindung der Orgel. Gregor der Siebente.
600 — 700.

§. 50.

Im siebenten Jahrhunderte, als die plastischen
Kunstwerke in Staub sanken, schien für die Musik
ein neues Morgenroth aufzugehen. Statt am öst¬
lichen Horizonte, wo bis dahin alles Licht sich den
Abendländern geoffenbart hatte, und wo sich in
dieser Zeit wieder Alles verdunkelte, — will es
jetzt vom nordwestlichen Himmel kommen. Schon
zu Anfange unserer Zeitrechnung treten in den
wenigen Nachrichten der Römer über westliche
und nördliche V ölker einige Dichter und Volks¬
sänger aus der Dunkelheit hervor —■ unter dem
Namen Skalden, Barden, Druiden. Der gothi-
sche König Theoderich, ein grosser Kunstfreund,
hatte im 5ten Jahrhunderte Geschmack an Musik
gewonnen; er Hess aus Rom Citherspieler kommen,
und fährte unter seinem Volke beim christlichen
Gottesdienste Musik ein. In der alten nordischen
Geschichte treten Skalden in Skandinavien auf,
welche dichten und singen, wie Saxo Gramma-
ticus bezeugt. Thorwald Hialdeson besang
einen Sieg; zum Ruhme Jarl Birgers dichtete
Sturle Thords011, ein isländischer Skalde, ein
Lied; Olof der Heilige verbot aus Liebe zum
Christenthume die Gesänge der Skalden, und rief
sie zur Schlacht, damit sie seine Thaten besingen
könnten. Einige waren verpflichtet, solche Lieder
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auswendig zu lernen. Doch Maren die Gesänge
mehrentheils momentan, rhapsodisch, wie jetzt noch
bei halbgebildeten 'Wilden — und wie wir sie ohn-
gefähr in der Darstellung der Träume im zehnten
Gesänge der Pentaide skizzirt haben. Ein stark
betonter Bnchstabenreim und schlagender, kriegeri¬
scher Rhythmus machte sie musikalisch (^7).

Die Bischöfe, welche im 8-10. Jahrb. anfin¬
gen, mächtige Fürsten, reiche Herren in Italien,
Spanien, Gallien, Brittannien und Germanien zu
werden, verschafften ihren. Kathedralen imponirende
Fracht. Durch das Christeiithum war der Kirchen¬
gesang in diese Länder, wo die Singschulen der
Druiden und Barden geblüht, und zur Feier
des Gottesdienstes gedient hatten, vorgedrungen.
Der Gesang war in schwelgende Pracht mit lär¬
mendem Instrumentgeklingel und Pfaffengeplärr ver¬
wandelt.

Der Papst Gregor der Grosse, der die anti¬
ken Prachtgebäade zerstören half, gab den Geistli¬
chen ein besseres Beispiel in der Stiftung und Ver¬
besserung christlicher Singschulen, worin er selbst
Unterricht crtheilte, damit die kirchlichen Feste
anständiger und feierlicher würden. I 111 der Ge¬
meinde den Choral zu erleichtern, verwarf er die
990 antiken Zeichen, und die 15 Tonarten bezeich¬
nete er wieder als i5 einfache Töne mit 7 Buch¬
staben nach Art der Griechen für die Singschulen,
wählte aber dazu besondere, diese Buchstaben an¬
deutende Striche und Punkte, Neumen genannt.
Jeder Buchstabe hatte, nach des Abts Notker Be¬
lehrung, Bedeutung ■— von unserm f. p. cresc.
dim. etc. (54). Auch den Werth der Sylben hob
er auf, und dadurch den bisherigen schwankenden
Rhythmus, und behielt nur gleiche — wahr¬
scheinlich gereimte Zeilen, als Einschnitte zum
Athemholen. Er hatte alte brauchbare Gesänge in
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ein Liederbuch, Antiplionarium, gesammelt, und
die Melodien mit jenen abgekürzten Tonzeichen be¬
zeichnet. Zur Verdeutlichung sind diese Zeichen
im Anhange No. i3. mit einer alten und neuen
Uebertragung in Noten, und No. i4. ein Beispiel,
wahrscheinlich aus dem 8-9. Jahrhunderte, mit la¬
teinischem Texte zu finden. Die gewöhnliche Mei¬
nung ist, dass er die 7 ersten lateinischen Buchsta¬
ben statt der griechischen genommen habe. Neuere
bezweifeln dies (58).

Aus den Diakonen nahm er besondere Cano¬
nici (von Canere, singen) zum feierlichen Gesänge
beim Gottesdienste, welche zu Karls d. Gr. Zeit An¬
tiphonaren Messen, und in der Kirche grosses
Ansehen hatten. P. Gregor ertheiltc ihnen vor¬
zügliche Ehre. Daraus hat sich die papstliche Ka¬
pelle — und bei den Kathedralkirchen das Chor
der singenden Domherren gebildet. Die besten Sän¬
ger kamen über die Alpen, die Barbaren singen
zu lehren.

Die Geschichte zeigt, dass bald nach Gregor
eine solche Schule in Trier gestiftet worden ist;
in Metz blühte die berühmteste. Er schickte den
heil. Augustinus mit Sängern nach England, wo
die Musikkunst Gönner und Freunde fand. — So
wurde der kirchliche Gesang unter dem Namen
Cantus Gregorianus verbreitet, und unter Karl
dem Grossen durch Antiphonaren, die ihm P. Ha¬
drian I. gesandt, in Frankreich, Italien und Deutsch¬
land gesetzlich eingeführt. Die 8 griechischen Sing-
weisen, welche damals festgesetzt wurden, haben
sich bis auf Luther, der deutsche Worte unter¬
gelegt, erhalten. Davon mögen die Choräle: Ein
Kindelein so löbelich, O Lamm Gottes unschuldig,
Vom Himmel hoch da komm' ich her, Es ist das
Heil uns kommen her, Christ ist erstanden, Mitten
wir im Leben sind — noch herstammen.

8
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Die vielen neuen Bisthümer in den eroberten
Provinzen bekamen Domkirehen, Lehr- und Sing¬
anstalten. Die Sänger beim Gottesdienste Iiiessen
später auch Ministrales. Da diese auch an den
Höfen Musik machen mussten, so entstanden daraus
die Hofkapellen, Ministreis. Ans dieser Zeit
stammt das Gloria laus et honor vom Bischöfe
Theodulfus, welches noch in der päpstlichen Ka¬
pelle am Palmsonntage gesungen wird. (S. Chron.
Gesch. im J. 85o.) In meinen Briefen an deutsche
Freunde aus Italien habe ich diesen dramatischen
Gesang genau beschrieben (p. 708).

In den nächsten Jahrhunderten erklangen die
Lieder der Troubadours in der Provence in
der romanischen Sprache und aus den Kehlen der
Jongleurs auf dem Markte, wie jener in Kirchen
und an Höfen. Die verdorbene lateinische Sprache
an der französischen Küste (Provence) von Italiens
Grenze bis an die Pyrenäen hatte das Glück —
von Fürsten und Herren gesprochen zu Averdeu;
daher konnten die Troubadours in Italien, Frank¬
reich und Spanien verstanden werden. Es bildeten
sich die romantischen Liebeslieder nach fröh¬
lichen Tanzweisen mit Cither und Laute begleitet.
Dies letzte Instrument kam durch die Mauren un¬
ter dem Namen Laoud nach Spanien.

In Deutschland gingen die Minnesänger aus
der rohen Masse der Germanen hervor, unter
welche in Süddeutschland sich Fürsten und Gra¬
fen aufnehmen liessen, um so die feinere Liebe
auszusprechen. Doch konnte die fröhliche Kunst
nicht allgemein werden, so lange sie nur in Kir¬
chen, Klöstern und an Höfen gepflegt wurde. Nur
der milde Himmel und das belebende Element Ita¬
liens und Spaniens entwickelte die Liebe zur trösten¬
den Kunst, während die räumlichen Künste, Plastik
und Malerei, fast ganz vergessen wurden.
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§. 51.
Die Stunde der Vorbereitung zu der moder-

nen Musik war unterdessen schon im Sten Jahr-
hunderte erklungen. Pipin, Karls des Grossen Va¬
ter, hatte die erste Orgel, wahrscheinlich von
Arabern erfunden (Einige meinen, sie sei schon
den Hebräern bekannt gewesen — unter dem Na¬
men Maschr oki ta. Prophet Dan. 3, 5.), vom
orientalischen Kaiser Copronymus aus Constan-
tinopel zum Geschenk erhalten. Sie wurde in der
Cornelius-Kirche zu Compiegne aufgestellt. Ge¬
wiss ist, dass Karl d. Gr. in Aachen eine Orgel
bauen liess. Als Graf Balderich aus Baiern zu
K. Ludwig dem Deutschen reiste, hatte er einen
venezianischen Orgelbauer bei sich (im J. 826.).

Durch die Claves (gleichsam die Schlüssel zu
den Tönen) war die diatonische Tonleiter zur
Anschauung gebracht, und ohne Zweifel die
schwebende Stimmung veranlasst, wodurch der
Grund zu unserer Skale — und wahrscheinlich
auch zu der Erfindung unserer Noten gelegt wurde.
(S. folgendes Kapitel.)

Römische Orgler reisten in die nordwestlichen
Länder, um den Gebrauch ihres Werkzeugs zu
lehren. Dadurch wurden die Orgeln und die bes¬
sere Singweise verbreitet.

Allein unser volles, harmonisches Zusammen¬
tönen von Akkorden war noch lange nicht möglich,
da man höchstens nur zwei Töne zugleich, Melodie
und Bass, spielen konnte. Die Tasten waren drei
bis vier Zoll breit, der Mechanismus der Abstrak-
tur war so schwerfällig, dass man die breiten Tasten
mit Fäusten in Bewegung setzen musste. Daher
die Redensart: die Orgel schlagen, geblieben
ist. Ich sah selbst vor 58 Jahren im Dome zu
Magdeburg eine solche Orgel, wahrscheinlich aus

8*
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dem 11. Jahrhunderte unter den Kaisern Hein¬
rich II. oder III. daliin gebracht, mit i\ Zoll
breiten Tasten von 3 Oktaven. Eine ähnliche ver¬
altete Orgel stand 1778 noch im Dome zu Bremen,
woran die Tasten so breit waren, dass man keine
Oktaven, nur Sexten greifen konnte. Die Zinn¬
pfeifen wurden allmählig gestohlen und das Holz¬
werk hat der Küster verbrannt. Ein Rest dieser
Urform war noch vor wenig Jahren in der grossen
Domorgel zu Halberstadt, i55g erbaut, zu finden.
Jede Taste war 3 Zoll breit, und hatte einen Zoll
Zwischenraum. Man spielte die Melodie im Tenor,
die hohen Töne lagen in Oklavregistern. Es gab
noch keine Registerzüge. An der Bremischen wa¬
ren schon 4 Registerzüge; also war sie wohl aus
dem 1/7. Säculum (5g). In Nürnberg, wo eine Or¬
gelfabrik war, bauete Trasdorf von i445 bis 69
drei Orgeln, die im Manuale 2 Oktaven und 3 halbe
Töne hatten mit fls und eis; also ohne gis und dis.
In Rom sind noch die ältesten Orgeln von sehr
beschränktem Umfange zu finden, z.B. in der Mag-
dalenen-Kirche; sie enthält 3 Oktaven und 7 an¬
gehängte Pedaltasten.

§. 52.
Aus der Verwüstung, in welche die Barbaren

die schönen Künste versetzt hatten, konnten diese
nicht anders, als in derselben elementarischen Ord¬
nung, wie wir es oben §. 46. vereinzelt haben, gleich¬
sam aus dem Grabe wieder hervorgehen. Die Reihe
musste wieder mit der einfachsten, nämlich mit der
Baukunst beginnen. Die Religion hatte in Nordwest
neues Leben erhalten. Die christlichen Priester
mussten, wie die heidnischen, durch prächtige Got¬
teshäuser imponiren. Die Ideen gingen aber dazu
aus Eichenwäldern hervor. Zwischen starkästigen
Bäumen mit hohen, gewölbten Lauben hatte man
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dem Gölte der Natur geopfert Viud Loblieder ge¬
sungen.

„Die Baukunst, welelie mit der Freiheit und
Tugend der Griechen hei den Römern, und mit ihrer
Herrschaft verloren gegangen war, erhob sich mit
neuer Kraft unter deutschen Völkern," sagt Z s c h o kkc
Reichlhümer der Klöster, Prachtliebe der Grossen,
und die Trümmer, welche die deutschen Krieger
und fromme Wallfahrer in den Kreuzzügen ge¬
sehen hallen, veranlassten den erwachenden Ge¬
schmack an Gebäuden, vorzüglich au prächtigen Kir¬
chen. Die gelehrten und hohen Geistlichen mach¬
ten selbst Risse zu den Domen ; zur Ausführung
bedurften sie kundige Maurer, die in die Ge¬
heimnisse der Baukunst eingeweiht waren.
Es bildeten sich Gesellschaften, worin Lehrlinge,
Gesellen aufgenommen, und unter Bedingungen Mei¬
ster gemacht wurden. Die Geprüften erhielten Frei¬
briefe. Ehe die Gilde dieser Freimaurer orga-
nisirt war, schwankte der Geschmack zwischen an¬
tiken und modernen Formen, wie die kaiserliche
Kapelle in Aachen aus Karls d, Gr. Zeiten, Di<-
ersten Kirchen in Deutschland waren schwerfällige
Steinmasseri, mit Tonnengewölben auf plumpen, run¬
den Säulen, wie die jetzt abgebrochene Domkirche
zu Goslar aus dem 10. Jahrhunderte von Hein¬
rich dem Vogler war. Die grossartigen Bündel¬
stämme mit Astgewölben kommen erst im n. und
12. Jahrhunderte zum Vorschein; und die vollen¬
dete gothische Baukunst erscheint in den Domen
zu Freiburg, Sirassburg, Cöln, Wien im
loten, welche dann im i4ten Jahrhunderte durch
überladene Verzierungen wieder ins Abgeschmackte
versanken, wie schon die, auch von deutscheu
Architekten von 117! bis I2g5 erbauten, mil
Pracht überhäuften Hauptkirchen zu Siena, Mai¬
land und Florenz zeigen (6a).
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Diese Baukunst hatte ihren Hauptsitz in Strass-

burg, wo noch am Dome das Versammlungshaus
der im geheimen Kunstvereine versammelten Frei¬
maurer steht. Daher kann man diese sogenannte
gothische Bauart nach ihren Erbauern die deut¬
sche und nach ihrer Idee die romantische nen¬
nen. Die Engländer nennen sie englisch, weil
in derselben Zeit die Münster in Canterbury und
York erbauet sind. In Italien blieb die antike
Form der Basiliken — mit schönen griechischen
Säulen und flachen Dächern. —

§. 53.
Um die alte Welt zu überbieten, setzte man

in Nordwest-Europa die wie Flammen kühn auf¬
steigenden, den Himmel zuweisenden prächtigen
Spitzthiirme dazu. Die Baukunst blühte in männ¬
licher Kraft und Vollendung, als die Musik noch
in Windeln der Kindheit schlummerte. Die präch¬
tigen Kirchen waren gebauet; nun musste sich der
Geist auf etwas Anderes richten. Zur inneren Aus¬
schmückung wählte man (wie bei den Tempeln ehe¬
mals die Götterstatuen) jetzt die Gestallen von Chri¬
stus, seiner Mutter, seinen Aposteln und anderen Hei¬
ligen. Aber die christliche Religion, als eine gei¬
stigere Lehre, in übernatürlichem Zusammenhange
der menschlichen Natur mit der göttlichen, hat
ausser der einzig neumythologischen Gestalt der
Madonna keine Ideale für die Plastik. Ueberdies
fehlte in Deutschland, Frankreich, England etc.
das schöne Material, der weisse Marmor. Braunes
Holz und Sandsteine befriedigten nicht das Auge.
Die neueste Zeit gewinnt erst durch Thorwaldson
und Dannecker schöne christliche Ideale von Ge¬
stalten in schönem Stolle.

§. 54.
In Griechenland hatte man die halberhabene
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Bildkunst und die Malerei zum Schmucke der Kir¬
chen benutzt. Die Thä'tigkeit des Geistes musste
sich noch auf etwas Anderes richten. Die reiche
Phantasie eines Petrarca und Dante gab den
.Malern reicheren Stoff zu Gestalten, und ihre So¬
nette und Canzonen den Musikern zu neuen
Melodien.

Der griechische Maler Ciraabue erregte das
Genie des Giotto in Toscana (im i5. Jahrb.); und
als die reichen Kaufleute der Mediei in Florenz
(i4oo etc.) die Ruder des Staats ergriffen, verlieben
sie, vorzüglich Lorenzo etc., den aus Griechen¬
land vor den Türken fliehenden Künstlern Schutz
und Unterstützung — z. B. dem griechischen
Tonkünstler Chrisolidas. Bald erwachte in
Marchetto, Orgagna, Obrecht, Ocken¬
heim, Poliziano etc. das musikalische Genie.
Nun erscheinen theoretische und praktische Werke
grosser Componisten, von denen noch Reste in
alten Bibliotheken erhalten sind. Diese zeigen aber
noch gegen die Malkunst jener Zeit, wo Fiesole,
van Eyck, ELemmling, Wohlgemuth unsterb¬
liche Kunstwerke machten, die kindische Einfalt der
Tonkunst, welche für uns ungeniessbar geworden ist.

Nachdem einzelne inspirirte Geister wie Flam¬
men der Morgemöthe ryid wie göttlicbe Erschei¬
nungen und Vorboten den verfinsterten Himmel des
Mittelalters durchflogen waren ■—< gebt im i4. und
10. Jahrhunderte überhaupt eine neue Sonne für
die Kultur des Geistes auf. Philosophie, Geschichte,
Mathematik, Naturkunde, Kunstsinn und Wissen¬
schaften steigen aus der Nacht herauf; Roger Baco
macht auf das Studium der Natur aufmerksam;
Copernicus entdeckt das Planeten-System, Co-
lumbus eine neue Welt; Ariost und Tasso be¬
leben die Phantasie, Bramante und Michel An-
gelo verschönern Kirchen und Paläste mit plasti-
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seilen Werken; Perugiano, Raphael und Albr.
Dürer erlieben die Malerei zum höchsten Glanz¬
punkte; —. aber Musik, die flüchtigere Kunst, bleibt
noch in ihrem gefesselten Zustande der Mystik zu¬
rück. Diese Mystik zeigt sich besonders in den
gemalten Glasfeiistern, wodurch ein magisches Licht
den inneren Raum erhellt. Eben so schimmern aus
bedeutungslosen Melodien und bunten Harmonien
seltsame, zuweilen ergreifende, Anklänge, besonders
in einfältigen, uns fremd gewordenen, oft harten
Fortschritten der Akkorde — z. B. von Huss,
Isaac von Prag, Obre cht in einzelnen Chorälen,
Poliziano, Festa in Motelton.
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Neuntes Kapitel.
Nähere Vorbereitung zu der modernen Harmonie

durch die sinnbildliche Tonleiter und Noten¬
zeichnung. Guido von Arezzo^ io5o.

§. 55.
Die Musik bedurfte aber noch vorher einiger

besondern Erfindungen von Hülfsmitteln, wodurch
ihre ätherischen Elemente zur Erscheinung gelan¬
gen konnten — um ihre Musenschwestern, Bau¬
kunst, Bildkunst, Malerei etc., einzuholen, und ihnen
gleich stehen zu können, bis diese die Herrschaft
über die Gemüther ihr überliessen.

Das vortrefflichste Hülfsmittel war das Clavi-
cordium. Hierauf wurden die Ton reihen iti
den Tasten sichtbar und begreiflich. Anstatt
die Pfeifen in der erfundenen Orgel näher zu legen,
brachte Guido die Tasten näher an einander, um
mehrere zusammen anzuschlagen, und man reichte
mit zwei Oktaven aus. Das zweite universelle
Hülfsmittel war die Erfindung unseres Noten¬
systems.

Ehe wir seinen Erfindungen näher nachspüren,
möge mir erlaubt sein, meine eigenen Erfahrungen
über das räthselhafte Licht in der Tonwelt mitzu-
theilen. Es ist bekannt, dass Guido von Arezzo
die Noten oder unser Notensystem nebst dem
Clavicordium erfunden haben soll. Seine Be¬
rühmtheit bestätigen schon bei seinem Leben die
ehrlichen Zeugnisse niedersächsischer Chroniken;
und die bald nach ihm erscheinende Entwickelung
dieser Entdeckungen machen sie wahrscheinlich.
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Dass Guido vom Erzbischofe von Bre¬
men nach Sachsen gerufen sei, dass er hier
den Gesang beim Gottesdienste und die Schule ein¬
gerichtet, und an einen Freund geschrieben habe:
„die Sachsen haben Stimmen wie die Esel" —
wusste ich — und dies war Wink genug für mich,
von Rom über Arezzo nach Florenz zurück zu
reisen.

Die reinliche Stadt liegt an einem Hügel mit
angenehmer Landschaft umgeben. Ihre Mauern,
welche die Franzosen im letzten Kriege mit 10,000
Belagerern erstürmt, lagen noch zum Tlieil in Trüm¬
mern. Die Stadt hatte sich nach tapferem Wider¬
stände erst ergeben, als 5ooo ihrer braven Bürger
das Lehen verloren. Ein Tlieil der Trümmer ihrer
Wohnungen war nun zum Spielplatze für Ballon-
spiel junger Börger — wie eine Arena für Zu¬
schauer eingerichtet, und ein anderer zu einem
öffentlichen Spatziergange mit Akazien besetzt, in
dessen Mitte die antike Statue des Mäcen mit der
Unterschrift: MaecenatiAretino Cives — 1819«
Ausser diesem Minister des ersten Kaisers sind meh¬
rere gelehrte Genies in dieser Stadt geboren: um
das Jahr 1000 unser weltberühmter Sangmeistejr,
i5o4 Petrarca, i4g2 Pietro Aretino. — Die¬
ser letzte war klassischer Dichter, wie sein \ 01-
fahr, und einer der aufgeklärtesten Denker, dem
die Päpste schmeichelten, ob er gleich ihrer un¬
trüglichen Lehre spottete. Noch findet man hier
Spuwn republikanischer Gesinnungen. Ihre Schul -
und Armenanslalten sind nach der Wiener Ein¬
richtung. Gebildete Männer näherten sich uns Frem¬
den überall freundlich, uns zu belehren und ohne
Interesse gefällig zu sein.

Eben so willfährig waren die Canonici in der
Kathedralkirrhe. Sie bewirkten beim Bischöfe die
Erlaubniss, uns die innere Sakristei zu öffnen, worin
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Dinge von Werth aufbewahrt sind. Darunter sind
aucli Bilder der ausgezeichnetsten Domherren. —
Sie freuten sich, dass wir 600 Miglien gereist wa¬
ren, um das Bild des grossen Guido zu sehen.
Sie waren mir hehülflich, eine Zeichnung davon
zu machen. Sie meinten, es sei hei seinem Leben
oder bald hernach gemalt. Und, vergleicht man
es mit einem daneben hängenden Gemälde des Ci-
mabue (ia4o), so wird es wahrscheinlich.

Das Gesicht zeigt (s. das Titelkupfer) eine hohe,
breite Stirn, eine feine Nase, einen geschnittenen
Mund mit etwas vorstellender Unterlippe. Die Au¬
gen kann man nicht sehen, weil er abwärts auf
ein in der Hand gehaltenes Notenblatt schaut. Das
Haar ist kurz geschnitten, der Bart von ohngefähr
einem Dreissigjährigen, —■ Hais und der obere Theil
der Brust unbedeckt; das weissgraue Mönchskleid
oben weit ausgeschnitten. Dies ist das Costume des
Einsiedler-Ordens der Camaldulenser, der 1012
gestiftet worden ist. Die Unterschrift zeigt, dass
er aus dem fürstlichen Geblute der Üctavianer
stammte, und Abt des Klosters zum heiligen
Kreuze von Avellana war. Das B vor Guido
kann die Meinung veranlasst haben, dass er Bene-
dictiner gewesen sei. Wenn es nicht der Kloster-
name Benedictus, Bonifacius, Bernhardus ist ■—■ so
kann es, als nach seinem Tode gemalt, Beatus be¬
deuten. Dann könnte die Jahreszahl MXXXIII
nicht bedeuten, dass das Bild in diesem Jahre ge¬
fertiget sei; eher, dass er in diesem Jahre Abt ge¬
worden, oder dass sein erfundenes Notensystem die
päpstliche Weihe in diesem Jahre erhalten, weil
das Wort inventor darauf folgt; zumal er das
Jahr vorher in Rom gewesen, dem Papste Bene¬
dict sein System zu erklären. Die gewöhnliche
Meinung setzt die Erfindung selbst auf 1022. Im
Jahre io34 oder höchstens io55 muss Guido nach
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Bremen gereist sein, wohin ihn der Erzbischof
Hermann nach der Nachricht Adams von Bre¬
men eingeladen hatte, um den Gesang des Gottes¬
dienstes anzuordnen. Da der Erzb. H. nur zwi¬
schen 10.12 bis 55 regiert hat, und im Oktober
dieses letzten Jahres gestorben ist, so muss er vor
diesem Jahre da angelangt sein; denn Adamus
rühmt von Hermanns Thaten als das Gelungenste,
„dass er den italischen Sangmeister habe
kommen lassen" (6i a). Auch der ehrliche, platt¬
deutsche Chronist, und Renner in seiner ge¬
reimten Chronik sagt, dass es dieses Erzbischofs
beste Handlung gewesen, dasa er durch Guido den
Gesang und die Klasterschule hier verbessert habe.
Und so ist gewiss, dass von hier aus, als dem ersten,
schon durch Karl den Grossen angeordneten Bi¬
schofssitze für die norddeutsche Civilisation —
auch zuerst die musikalische Kunstbildung
im nördlichen Europa sich verbreitet hat.
Den historischen Nachrichten zufolge, ist in diesem
öden Jahrhunderte diesseits des Rheins nichts von
Musik erklungen; und nur jenseits zunächst in St.
Gallen vorher, und in Cöln 5o Jahre nachher
ist in dieser Zeit von Musik die Rede gewesen.
Nur ioo Jahre vorher hatte der heil. Ansgarius
mit Stiftung der Domschule in Riemen auch musi¬
kalischen Unterricht verbunden, und die
Nonne Roswitta hatte in Gandersheim Lieder ge¬
sungen. Nicht unwahrscheinlich war Guido unter
dem Erzbischofe Bezelin, bisherigem Canonicus in
Cöln, der Aldobr a ndus, von der berühmten ita¬
lischen Familie Aldobrandini abstammend — in
Bremen geblieben. Da io4a der Dom abgebrannt
w ar — und der Erzbischof B., als er kaum zum
neuen Haue nach dem Muster des Cölner Doms das
Fundament gelegt — io45 starb; so ist wahrschein¬
lich, dass G. dem neuen Erzbischofe Albert gera-
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then J den Plan ZU andern, und die jetzige Kirche
nach dem Modelle der Kathedrale zu Arezzo bauen
zu lassen; denn ich fand das Schiff und die Säulen
der Spitzbogen oder Pfeiler aus der ersten gothischen
Zeit in Bündelschaften und einfachen Kapitalen, in
verästeten Gewölben und Nebenkirchen genau wie
in Bremen, nur im kleineren Maassstabe.

.Guido war aber io5o wieder in Rom, wo
der Papst Johann XX. sich sein System erklären
liess; weil zur allgemeinen Einführung des verein¬
fachten Sexachord- Systems die Weihe eines
Conciliums nöthig war, um die Schranken des
antiken Tetrachord-Systems aufzuheben.

Der ingeniöse Guido hat die Schranken ge¬
brochen. Er vereinfachte die Zeichen, deren bis
zu seiner Zeit von den Griechen her 1620 gelernt
werden mussten, und setzte zu den fünf in Melo¬
dien gebräuchlichen Tönen der Skale c, d, e, f, g,
noch den sechsten a. So bildete sich das Gefühl
für 3 Töne cde, fga, und beide 3 machten sein
Sexachord aus. Er band die Töne nicht mehr an
Buchstaben, sondern an Verhältnisse. Mit c fing
sein erstes Sexachord an. Seine Skale enthielt einen
Umfang von i£ Oktaven GAHCDEFGab oder
h c d e f g und war der bequeme Spielraum und
Umfang einer männlichen Stimme. Um sich einen
Begriff von seiner Skale zu machen, betrachte man
im Anhange No. i5. Die untersten, sogenannten
Contratöne wurden als nicht zur Skale gehörig
angesehen. Guido nahm seine Melodien in C, P
oder G, und nannte die Töne nach den Anfangs-
sylben eines Hymnus: ut re mi fa sol la; die Me¬
lodie durfte diese 6 Töne nicht überschreiten. Stieg
die Melodie über die ersten 6 Töne cdefga: so
fing man bei f oder g wieder mit ut re etc. an.
Man dachte sich dieselbe Reihe nur auf einer höhe¬
ren Stufe. Er benutzte auch diese Sylben zu Sing-

! 11
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Übungen (Solf eggien). Zur Erklärung dieser in
einander geschobenen Skalen s. im Anhange No. i5.
Die unterste Oktave mag man dann mit grossen
Zeichen, die obere mit kleinen angedeutet haben.
Daher unsere gebliebene Benennimg der grossen
und kleinen Oktave. Jene beissen bassi (tiefe),
diese alti (bobe), unsere Bass- und Altstimmen.
Die höheren Töne nannte man Canti (helle), und
G. bezeichnete sie schon mit doppelten kleinen Buch¬
staben aa, bb etc.. Er hatte mehrere Zeichen als
Versuche. Vincenzo Gallilei und Kircher
wollen Notenschrift gesehen haben aus dem 10. Jahr¬
hunderte, wo kleine runde Kreise o o o auf den
<j bis 10 Linien gestanden haben. Im Kloster Cor¬
vey bei Höxter soll sich ein Codex befinden vom
J. 986, worin schon der iSotenlinien mit den Wor¬
ten gedacht wird: nolas per regulas et spatia di-
stinctas etc."

Guido brauchte vielleicht noch nicht unsere
Figuren der Noten, sondern setzte Buchstaben oder
gewisse Figuren, Noumen genannt, als sinnbild¬
liche Zeichen der Töne auf und zwischen die
Linien, wie der von Hrn. v. Murr aufgefundene"
Originalcodex aus dem XI. Saeculum zeigt, wobei
man auch nur 4 Linien der Skale findet (62''). Man
vergleiche die Melodie der Tonbenennung: ut, re,
mi etc. im Anhange No. 16. Man brauchte 100
Jahre nach ihm noch als Noumen einfache und
doppelte Interpunkte: . 0 , : „ • u <-> <z ...
Diese sind den Nomen, Tonzeichen der Perser,
sehr ähnlich (s. §. 53.). Diese gaben aber eine
sehr unbestimmte Tonhöhe. Erst im 12. Jahrhun¬
derte mag unsere Notenschrift zuerst erscheinen.
Auch mit den Linien war keine Festigkeit, man
brauchte 5, 4, 5, 6 bis 7 Linien. Fünf Linien
kommen erst im 1.5. Jahrhunderte zum allgemein¬
sten Gebrauche. (S. oben Nota 09.)
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Jetzt konnte man auch akkordirende Töne über
einander setzen, und den einfachen Contrapunkt
einleiten. Dieser hiess bei Guido Diaphonia, zwei¬
stimmig, und kann wohl schon vor ihm gebräuch¬
lich gewesen sein, wenigstens seit Dunstan, der
die Harmonie in Consonanzen erklärt (75 Jahre
vor Guido). Wenn mehr Punkte, Noten auf eine
Sylbe gesungen werden sollten, so wurden sie näher
an einander gerückt. Dadurch mussten Disso¬
nanzen entstehen, die seit dieser Zeit absichtlich
nach und nach in Gebrauch kamen. Der Zeit¬
werth der Noten war noch nicht durch ver¬
schiedene Figuren unterschieden; die gleich¬
zeitige Form der Töne blieb erst nach Ambrosi¬
scher Saugweise unserer Choräle; denn die Gre¬
gorianische Sangweise, nach dem Werthe der
Sylben (wie im Griechischen) zu singen, hatte sich
wieder verloren; obgleich Karl der Grosse diese
einführen, und die schleppende ambrosische in den
Kirchen seines Reichs verbannen liess.

So scheint die Nachricht des J. de Muris
(Meurs), „dass der Magister Franco 5o J. nach
Guido, mensuram figurarum (d. i. den Werth der
Tonugureii) erfunden habe," einige Deutlichkeit zu
gewinnen. Wenigstens hat man zu seiner Zeit
dreierlei Noten gekannt. Aber Franco sagt
selbst, dass er sie nicht erfunden. Dieser Franco,
der über mensuram der Noten geschrieben, mus3
viel später gelebt haben, als jener Fr. von Cöln,
wie Finke wahrscheinlich macht. Dieses wird
auch durch die verschiedenen Figuren auf Guido's
Konterfei unterstützt; man unterscheidet liegende
und auf der Spitze stehende viereckige Figuren.

Von dem untersten G nahm Guido 7 Hexa-
chorde (Tonreihen von 6 Tönen) an, und wieder¬
holte die Namen, z. B. im Hexachord C, als Nor¬
maltonleiter — bezeichnet er den halben Ton zwi-
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sclien 3 - 4: mi fa — von e zu f; e wird der Lei¬
teton ; durch näheres Zusammenrücken bezeichnet
er das nähere Verhäl'uiss des Intervalls (s. No. 16.).
Bei f fangt wieder ut an, und der halbe Ton zwi¬
schen a b .— heisst wieder mi fa. Fing das Hexa-
chord bei G an, so heissen die Töne wieder ut re
mi fa ■— das mi bezeichnet unser h, als Leiteton
zu c. Sein Tonumfang enthält aber nur 2-jr Oktave.
Es entstanden in der diatonischen Tonfolge 4 dur
und 4 moll Akkorde: B, C, F und G dur, und G,
D, E und A moll. Doch war von dur und moll
noch keine Rede. In den letzten Tönen fehlten
aber noch die Semitonia modi: Iis, eis, gis, dis. —
Daher erscheinen auch noch 5oo Jahre später die
für uns fremdklingenden Fortschreitungen in den
Akkorden jener Compositionen. Man konnte da¬
mals ohne V ermittelung von f in g und a-g in f,
wie Palestrina noch in seinem Stabat mal er
— übergehen.

§. 66.
In Guido's Tonleiter sind vom Contra-G bis

in das zweigestrichene g 22 Töne, nämlich für die
männlichen und weiblichen Skalen. Aus diesem
Grunde sind bei Einführung der Chöre die Ton¬
schlüssel auf verschiedene Linien nach V ei hältniss
der Melodien zu dem mittelsten c eingeführt wor¬
den, so dass, wo dies C Zeichen ||3 steht, ut an¬
fängt. Es kann also bei diesem Schlüssel eben so
gut das Sexachord von F als von C anfangen (s. §. 65.).
Da der Alt 5 Töne auf- und 5 Töne abwärts schrei¬
ten konnte, so setzte man seinen Schlüssel auf die
mittelste von 5 Linien. Der Tenor, der nur 5,
höchstens 5 Töne von diesem mittelsten c an auf¬
wärts singen kann, aber mehr Töne unterwärts,
erhielt seinen Hauptton c auf der zweiten Linie
von oben. Dieses geschah aber wohl erst 200 J.
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später, als man bei 5 Linien blieb, Das Tenor¬
zeichen war der Hauptschlüssel beim einstimmigen
Kirchengesange — wie noch in den alten Kirchen-
agenden zu sehen ist. Man scheint anfanglich nur
4 Linien gebraucht zu haben, und nur 2 Tonleitern
für die Melodie und für die Bassbegleitung, deren
Zeichen man auf eine Linie setzte. Diese Dia-
phonie behielt man in der Kirche bei.

Bei dieser schwankenden Einrichtung hatte der
Gesang, besonders der harmonische, noch grosse
Schwierigkeiten; und er ist vor dem i3. Jahrhun¬
derte schwerlich viel mehr geworden, als diapho-
nisch, zweistimmig. Im i5. und i4. Jahrh.
fing sie an, triphonisch, dreistimmig zu wer¬
den. Nachher verlor man sich wieder in theoreti¬
schem Pedantismus und Spitzfindigkeiten, welche die
Fortschritte der wiedergebornen Kunst aufs Neue
hemmten, wie wir im folg. §. bemerken werden.

Am Ende des i 3. Jahrhunderts findet man Bei¬
spiele von 3 Stimmen, wovon 2 in Terzen, Quar¬
ten und Sexten gehen, und der Bass hier und da
die Akkorde bestimmt, wie zwischen I25o-i2oo.
Adam de la Haie und Landiuo i55o-i4io,
in einigen neulich vom Prof. Petis in Paris ent¬
deckten Liedern (63). Jetzt näherte man sich dem
mehrstimmigen harmonischen Gesänge; es beginnt
eine Steigerung der Kunst. In Adams Motetten
mit lateinischen Worten führt der Bass, wie Fetis
bezeugt, die Singstimme, zwei obere Stimmen ma¬
chen eine Art Contrapunkt. Man vergleiche im
Anhange No. 17. und 18., zwei Beispiele weltlicher
Volkslieder dieser damals in Frankreich und Ita¬
lien hochberühmten, die Troubadours übertref¬
fenden, Komponisten, um das kindische Alter der
Harmoniekunst in dieser Triphonie (Dreiklang)
zu erkennen. Wiewohl die Fortschreitungen in
Oktaven und Quinten sehr widerlich klingen; so

9
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fühlt man doch eine freiere Bewegung. Aber -wel¬
che Harmonie ist dies?! Zumal wenn man No. 18.
im G Schlüssel und den Bass C Schlüssel nehmen
wollte, wie Hi'. Fetis. Es ist aber gewiss für
Männerstimmen, also im Alte C, und im Basse F
Schlüssel. Doch übertraf diese Musik die antike
durch die groteskesten Akkorde — und durch einen
bestimmteren 'Fakt. — Man prüfe die kleine, im
fühlbaren % Takte gesetzte Arie Hrn. de la Hale's
aus einer Oper: Jeu de Robin et de Marion —
im Anhange No. 19. Hier ist der Sechsachtel-Takt
sein- fühlbar.

Nach den Erfindungen der Tastinstrumeiite und
der Noten sollte man Riesenschritte in der Musik
erwarten; aber sie wurde durch die Schwerfällig¬
keit der Tastinstrumente gehemmt, und durch die
gelehrten Fugenfreunde in Labyrinthe der Punktir-
kunst verleitet, wodurch die W irkung auf das Ge-
müth sich verminderte. Man sieht schon in Lan-
d-tno's Exempel den Beginn des willkührlichen
Contrapunktirens — welches man für eine feine
Kunst hielt, ohne auf dessen Wohlklang zu achlen.
Die wahre Schönheil, der Musik konnte sich erst
mit verbesserten Klavicordien und mit der Periode
des freieren Denkens in der Religion, bei veredel-
teren Sitten, bei humanerer Gemüthsstimmung und
bei neuer Belebung aller schönen Künste offenbaren.

§. 57.
Doch bemerkt man in dieser Periode vom 11.

bis zu Ende des i5. Jahrhunderts ein zwar langsa¬
mes, aber doch allmähliges Fortschreiten. Indem
man das Fortschreiten von einem Akkorde zum
andern nicht vermied, so hatte mau doch gefühlt,
dass auf einander folgende Quarten, Quinten und
Oktaven übel klingen, und man fand das Gesetz:
durch Gegenbewegung der Stimmen dieses
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Uebel zu vermeiden. Dies beobachtete man genau,
wenn auch, nur fürs Auge; man liess also, um
scheinbar nicht in gleichen Fortschreitungen die
Melodien in mehrstimmigen Sätzen gehen zu lassen,
die eine Stimme über die andere wegschreiten, z. B.
die Mittelstimme bald über die oberen Alto oder
Canto, bald unter den unteren Basso. Dadurch
änderten sich wohl die Stimmen der Sänger, aber
das Verhältniss des Akkordes und des Klanges blieb
in den steifen Formen, wie wir sie allen schönen
Künsten der edleren Periode voraus —• z. B. an
den Bildern der Maler Cimabue, Giotto, von
Eick und Hemskerk — und an den antik-ägyp¬
tischen Tempeln und Götterbildern sehen.

In der Musik war man an eine handweiks-
mässige Form gebunden, ohne Erfindung, ohne Cha¬
rakter, ohne Geschmack — die religiösen Werke
Waren, wie der ehrliche Gerber sich ausdrückt,
über Einen Leisten gemacht — gelehrte Fugen,
ohne Gefühl, ohne Rhythmus. Daher schienen sie
schon i532 dem Papste Johann XXII. zuwider
zu sein, weil er die contrapunktische Musik ver¬
bietet, und die einfache, d. i. Melodie und Bass,
wieder einführt. Es half aber wenig, weil man
indessen auf dem kanonischen Wege die Kunst
gefunden zu haben meinte.

Ockenheim i44o und Josquin i488 fuh¬
ren in ihren willkührhchen Versetzungen der Töne
fort, und man findet keine wahren schönklingen¬
den Melodien (64). Die Contrapunktirkunst ist nicht
die heutige, wo man darauf sieht, dass jede Stimme
im Chore Melodie habe — damit ein Wohlklang
und kein Geheul durch die vorgehaltenen und durch¬
gehenden Töne, sondern Licht und Schatten, Cha¬
rakter und Verzierung entstehe. (Von Ockenheim
— Anhang No. 20.)

Wenn bei jenen Alten etwas absichtlich er-
9*
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scheint, so ist es Künstelei, Scherz, Schwierigkeits-
besiegung, Aberwitz — um Meisterschaft im C'on-
trapunktiren zu beweisen. Zwei Beispiele mögen
genug sein, um dies vor die Augen zu stellen:
denn den gebildeten Ohren vermögen diese Kunst¬
werke ohnehin nicht wohlzuthun. Man sehe das
eben bezeichnete Kyrie von Josquin de Pres
an! In einem heiligen, demüthig flehenden: „Herr,
erbarm' dich unser, Jesus! erbarm' dich unser!!"
ist eine Mahnung um Besoldungsziüage ausgedrückt.
Der König hatte ihm diese versprochen und nicht
gehalten; der Minister hatte ihn von einer Zeit zur
andern mit den Worten: Laisse moi faire hin¬
gehalten. Jetzt erfindet er Töne zu diesen Wor¬
ten, welche sich mit den Namen der bedeutenden
Töne bezeichnen lassen, um den Minister durch
die Aufführung an sein Versprechen zu erinnern,
oder ihn zu persifliren. Man bemerke die Noten¬
namen: la, sol, fa — re — mi über den A Vorteil
des Gesanges Kyrie eleison — unsere jetzigen
Töne: a g fT d e bedeutend. (S. Anh. No. 21.
nach dem Originale.)

Es ist wohl nicht zu leugnen, dass es künst¬
lich durchgeführt wird. Aber ein Witz der
Art wird Aberwitz — und keine Musik. In die¬
ser Meisterschaft zeigen sich Adam von Fulda,
D uns table in England etc.

Eine andere Künstelei haben Andere nachgeäfft.
Man setzte nämlich zu heiligen Worten Tonreihen,
die man von vorn und von hinten lesen, von
oben und von unten aufwärts singen kann, oder
die Melodie vom Anfange und den Bass vom Ende
und umgekehrt zugleich. Beispiel von Senfel vom
J. i52o (s. im Anhange No. 22.) (65). Im Welt¬
lichen mag diese Spielerei hingehen, wie wir eine
Menuet bei Schobert in seinen Klavierduetten,
und ähnliche Beispiele in Haydn's Quartetten etc.
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finden. Da gilt der Scherz, auch Künstelei und
Witz.

§. 58.
Aus dies er Zeit stammt das Gildenwesen

und die Meisterschaft, welche vielleicht zuerst
durch die Geheimhaltung der Baukunst, jener
oben beschriebenen Maurer ei entstanden und her¬
nach auf die anderen Künste übergegangen ist. Wie
bei Handwerkern wurden Meister bestellt, Lehr-
bursche aufgenommen, durch Lehrbriefe zu Gesel¬
len erklärt, Wanderbriefe ertheilt, und den Mei¬
stern das Recht, Gesellen zu halten, und sie, bei
nöthigen Musikfesten Musik zu machen, privilegirt.
So wird die Tonkunst noch in manchen deutschen
Städten durch den Stadtmusikanten getrieben (siehe
§. 52.). In Bremen bestand noch 1750 ein Col-
legium musicum in dieser Gildenverfassung.

Dieses Gildenwesen in zusammengetretenen Ge¬
sellschaften erscheint auffallend •— in der Verbin¬
dung zu poetischen und musikalischen Uebungen —
die Minnesänger und Troubadours waren frü¬
her freie Singkünstler (§. 5o.), wie der berühmte
Minnesänger Blon'del, der den Gönner und grossen
Musikfreund K. Richard Löwen herz im Kreuz¬
zuge nacli Palästina begleitete. ~ Dergleichen zie¬
hende Kunstsänger begleiteten ihre selbst gedichte¬
ten Lieder mit Lauten, Harfen und damals schon
erfundenen Geigen. Berühmte Minnesänger waren
Walter von der Vogelweide, Eschelbach
und Klingsohr, welche beim Landgrafen Her¬
mann von Thüringen sich im Wettgesange aus¬
zeichneten (1208). Da scheint in freien Melodien
viel Willkühr geherrscht zu haben, aber doch auf
Schönheit derselben gesehen worden zu sein.

Man fing an, die Töne durch mehr Figuren
zu unterscheiden; Franca von Cölu hatte schon
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drei verschiedene Noten [ ] Q , wie sie in den
angeführten Beispielen zu sehen sind. Diese blieben
bis ins 15. Jahrhundert ■— wo man bald durch die
Figuren, durch ilne Grösse oder Striche längere
Haltung:

I | □ Q und O oder *
maxima,, longa, brevis, semibrevis, minima

unterschied. Marchetto hat i5oo verschiedene
Figuren, und De Vitry i55o Viertelnoten,
oder auch Achtel, wie Adam de la Haie und
Landino.

Diesen Unterschied haben ohne Zweifel beson¬
ders in kurzen Noten oder im Geschwindgesange
diese Sänger des Scherzes und der Minne beobach¬
tet. Der letzte dieser beliebtesten Dichter und Mu¬
siker war Frauenlob in Mainz, den die Frauen
zu Grabe trugen i55o, und ein Graf Wolken¬
stein 1377. — Zu der Zeit, als die Minstrels
ihrer Ausschweifungen wegen aus Frankreich ver¬
trieben wurden, verloren die Tonkünstler alles An¬
sehen 5 und in Deutschland verwandelten sie sich
unter dem Namen Meistersanger in Handwer¬
ker, welche man Fiedler, Spielleute nannte.

Da diese Minstreis, Minnesänger, Trou¬
badours und endlich Meistersänger — scherz¬
hafte Lieder für Lohn sangen und zum Tanze spiel¬
ten, so muss man bei ihnen beschleunigte und be¬
stimmtere Melodien und Bewegungen voraussetzen,
Welche bei den ernsthaften Kompositionen nicht
passten, und daher auch bei jenen Kirchengesängen,
nicht vorkommen — wie die Lieder de la Haie's
zeigen, Also wollte sich schon hier der Kirchen¬
gesang und der weltliche Gesang durch Bewegung
und Melodie unterscheiden.

§. 59.
Die Musik trat nun aus ihrer zweiten Kind-
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heil, um zum Jünglingsalter zu reifen. Sie hatte
sich in Italien, Frankreich und Deutschland vom
Kirchengesange getrennt, als gute Gesellin im Son¬
net!, in der Romanze, im Liede ausgebildet,
und war in Deutschland zum Ergüsse des Herzens
geworden ■— bis sie i4oo durch Trink- und
Scherzlieder der ausgearteten Minne - und Mei¬
stersänger zur Gemeinheit herabgezogen wurde.

"Während sich die religiöse Musikkunst
ohne Rücksicht auf den Text in ihrem gleichför¬
migen schleppenden Gange fortbewegt, mehventheils
ohne Melodie, ohne Takt im Chorale, mit will-
kührlicher, bedeutungsloser, armer Verwebung der
Harmonie, bei grosser Beschränkung der Tonleiter,
höchstens mit einfacher Begleitung weniger Instru¬
mente im Unisono — und die wissenschaftliche
Musik von i4oO'—i5oo in Frankreich, den Nie¬
derlanden, England etc., auch in Deutschland fleis-
sig getrieben wurde, indem man sich mit der Ge¬
schichte der antiken Musik, mit Ausgleichung
des griechischen und Aretinischen Systems und mit
den Künsten des Contrapunktes beschäftigte — 1
erhob sich die weltliche Musik durch die neue
Erfindung des Taktes zur wahren Musik —;
indem dieser, als der eigentliche Geist der
Tonkunst, den Charakter, das innere Le¬
ben bezeichnet — wodurch die wahre
Schönheit der Musik sich offenbaren kann.
Wir finden schon in Adam de la Hale's und
Landino's Canzonen (Chansons) einen Anklang
von ordentlicher Melodie; doch klingt diese gegen
unsere Melodien noch jämmerlich, und die drei¬
stimmige Harmonie noch jämmerlicher. Besser sind
noch die zweistimmigen religiösen Stücke, ein Credo
von Bartholino, ein Gloria von Gherardello,
ein Sanclus von S. Lorenzo.
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Zehntes Kapitel.
Der poetisch-musikalische Rhythmus wird im

bestimmten Takte die eigentliche Seele der
Musik, und bestimmt den Charakter und die
Ordnung der Harmonie. Franco. Jean de
Meurs. Orlando.

%. 60.
Es ist also zweifelhaft, ob Franco von Cöln

schon über Mens mal - Musik geschrieben; und
es ist fürs erste noch unentschieden, wer und
wann unsere Noten und ihr Zeitwerth erfunden.
Abgemessene Musik bedeutet wohl genauer
bestimmte .Längen der Töne, und Gleichheit der
Abschnitte, was wir musikalischen Rhythmus •—■
Takt nennen. Im Anfange des i4. Jahrhunderts
haben eigentlich Marchetto in Padua ■— und
1,^70 Jean de Meurs aus der Normandie vom
Zeimaasse erläuternd und näher bestimmend ge¬
schrieben. Den Letzten hält man gewöhnlich für
den eigentlichen Erfinder des Taktes. Man brauchte
nun nur 4'Figuren: die Quadratnute [ , die spitz¬
stehende die offene V, und die gefüllte Jede
folgende war die Hälfte der vorigen, so dass die
fetzte ohngefähr j| unseres Notenwerthes bedeutete.
Vor dem i5. Jahrhunderte finden wir nur dreierlei
Noten. Ockenheim und Josquin haben vierer¬
lei. Da man aber nicht durch Zeichen angeben
konnte, wie zu unserer Zeit, ob die Bewegung
Adagio, Allegro, Andante oder Presto genommen
werden sollte, so kam es auf die Idee des Autors
an, die durch Tradition erhalten wurde.
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Durch die Minnelieder war die Bewegung man¬
nigfaltiger, belebender, hüpfender geworden. Der
dreitheilige Takt war dadurch eingeführt, wie in
den Solostellen eines in Neapel 1287 aufgeführten
Draraa's des Adam de la Haie. (S. Note 65.)
Der Takt schied den weltlichen Gesang vom geist¬
lichen, welcher in gleicher Bewegung, sowohl
im Choral- als im Figural-Gesänge fortschritt.
Der letzte richtete sich, wie bei den Griechen,
nach dem Sylbenwerthe (welches auch P. Gregor
im 7. Jahrb. schon beabsichtigte). Diesen nannte
man den antiken Mensuralgesang, um ihn
vom gleichzeitigen Choralgesange zu unter¬
scheiden. Man verstand aber auch eine Zeit lang
darunter eine nach Zeitmaassen abgetheilte
Melodie und gleiche Längen der Perioden,
wo man einen Strich machte, wie Kolon, Komma,
Punkt. (S. Anh. No. i4.) So Palestrina in sei¬
ner Motette Stabat mater — Popule meus.
(S. Anh. No. 18.) Daraus entstand eine Verwir¬
rung, die erst seit i5o Jahren gehoben worden ist
— da sie bis dahin die Schönheit der Tonbildun¬
gen aufhielt.

Ein zweites Hinderniss machte die Grille, keine
Note unter oder über die Linien zu schreiben.
Man setzte die Schlüssel danach auf verschiedene
Linien — die Sänger nwssten die Zeichen trans-
poniren in höhere oder tiefere Töne. Dadurch
wurde das Treffen sehr erschwert.

Ein drittes Hinderniss war die Verwirrung der
Komponisten, welche mit den heiligen und religiösen
Gesängen Scherz, Witzeleien in den Kompositionen
trieben, wie wir im Anhange ein Beispiel von Senfel
angezeigt haben. Ihre höchste Kunst setzten sie in
ein Ineinanderfügen mehrerer Stimmen, wie Scan-
delli i56o — 80, wodurch das wunderlichste
Geheul entstand,
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§. 61.

Die Idee des Rhythmus, als Zeitmaass der
Grössen-Verhältnisse von aufeinander folgenden
Zeittheilen ist oben, §. 2 5. und 4o., schon in Anre¬
gung gekommen. Und so lange der Takt fehlt,
kann keine wahre musikalische Schönheit bestehen.

Die Zeittheile sind entweder gleich, wie die
Bewegung im Gange eines gesunden Menschen oder
eines Pendels; oder von ungleicher Dauer. In
gleichmässiger Wiederkehr erkennen wir die
Einheit im Mannigfaltigen, in der Symme¬
trie räumlicher Verhältnisse. — Diese
wird das Fundament der musikalischen
Schönheit.

In artikulirten Sprachen ist die Dauer dieser
Zeittheile ziemlich willkührlich; in der Metrik
der griechischen und lateinischen veränderlich, so
dass eine natürlich kurze Sylbe vor mehreren Kon¬
sonanten lang wird. Aber in der Musik müss in
einem Abschnitte der kürzere Theil ein ganz genau
bestimmter aliquoter Theil des längeren sein, z. B. zu

dem Worte Gleichmath ^-j q) in gleicher Zeit,
o 1

seelig in ungleicher Zeit, _J_> oder auch

•3f >J > oder im -|- Takte _J X _Im
letzten Falle zählt man die erste Note wie 3, und
die andere wie i. Mehrere solcher gleichmässigcn
Takte machen die Glieder des Rhytlimus oder
der grösseren Abschnitte aus. So wird Rhyth¬
mus jetzt auch nach Döring im weiteren Sinne
für die eigentliche Bewegung in mehreren zu
einem Satze, zu einer Phrase gehörigen Takten ge¬
nommen. Takt hingegen im engeren für Maass¬
stab der Einzelheiten.

Es ergibt sich In unserem Gefiihlo nach dem
tieferen Sinne der Sprache, vorzüglich in der deut-
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sehen — eine Verschiedenheit, wie bei den
Worten: Gleichmuth, Rückfall, Vorsehung,
wenn auch alle Sylben nach der Quantität der Buch¬
staben gleich lang sind. Wir legen das Gewicht
auf die erste Sylbe. Die Hauptidee ist nicht der
Muth und der Fall, sondern hier: Gleich, Rück,
Vor; obgleich beim letzten Worte Sehen der
Hauptsinn ist, so kommt es hier doch hauptsächlich
auf das Vor, auf die Providenz, das Vorher¬
sehen an. In der Musik fällt das Hauptgewicht
im Takte auf den ersten Ton, auf den ersten
Takttheil, der Takt mag gleich- oder ungleichzeitig
sein, und man sagt: diese erste Note hat den gu¬
ten Takttheil:

_eLeU-J-J+J-J-J-4-
f p 1 f p f p p 1

Hat der Takt vier Takttheile, so bekommt der
erste den Hauptaccent, der dritte den Mittelaccent:

J£ P. JF PP
—0—•—•—0—

Mut-ter - lie - t>o

also der dritte Theil ist weniger stark, als der 'erste.
Uie Zahlen i, 2, 3, 4 behalten aber in der Aus¬
sprache gleichen Zeitwerth, — wie die Leseschü¬
ler: unaussprechlich in 4 gleichen Zeiten und
Accenten aussprechen. Wenn aber der gebildete
Gedanke dazu kommt, betonen wir die Sylbe des
Hauptbegrifl's stärker. Die Sylbe der Hauptidee
behält das Uebergewicht.

Die Poetik gestaltet sich zur schönen Kunst,
indem sie in der Rede den ausgesprochenen Ge¬
danken zergliedert, den Hauptgedanken und die
Nebenbegriffe durch Accente herausbebt, und sie
in gleichzeitige Abschnitte ordnet. In der gemei¬
nen Rede (Prosa) geht man- nicht in gleichen Ab-
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schnitten (§.20.), ob man gleich auch da im Style
von Rhythmus spricht.

Rhythmus kommt eigentlich nur der Poe¬
tik, der Musik, der Orchestik zu, wie der
Baukunst die Symmetrie der Theile.

In Einem Zeitabschnitte erscheint noch kein
musikalischer Takt; obgleich ein solcher, als
Zeitmaass zum Maassstabe, zur Regel in einem mu¬
sikalischen Stücke angesehen werden kann. Der
Direktor zählt: 1, 2, 5, oder: 1, 2, 5, 4 vor, da¬
mit sich das Chor nach diesen Zeitmomenten eines
Taktes richte. Ob er gleich in gleichen Zeiten
zählt, so gibt er doch dem l, den Niederschlag;
der Violinist bezeichnet das 1. mit dem stärkeren
Niederstriche. Zu gleicher Eiutheiluug der Takte
hat man in neuester Zeit den Mälzeischen Per¬
pendikel als Taktmesser angewandt; und manche
Komponisten bezeichnen den Grad der Bewegung
ihrer Stücke nach dieser Maschine. Ein gebildetes
Gefühl bedarf aber keiner Maschine.

Bei viersylbigen Wörtern: Augenschein¬
lich, wissen wir, dass Aug die Hauptidee, schein
die Nebenidee — die Sylben en und lieh bezeich¬
nen nur Modifikationen der Ideen. In der Dekla¬
mation kann auch Schein stärker als Aug be¬
tont werden, wenn es mehr auf den blossen Schein
ankommt; en und lieh können hier als die
schlechten Takttheile angesehen und kürzer über-
schlüpft werden. Sie behalten in der Musik glei¬
chen Zeitwerth, verlieren aber an Kraft des To¬
nes. —• In keiner Sprache stimmt Philosophie,
Poesie und Musik in Rücksicht des Accenls so zu¬
sammen, wie in der deutschen. Der Hauptgedanke
behält immer den Nachdruck: Erklären, erklär¬
lich, Erklärung — lat. explicate, explieätio; franz.
expliquer, explication — in der Muttersprache —
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auf a, in der Tochtersprache auf der letzten Sylbe;
clarus geht verloren.

§. 62.
Dieser Accent, Nachdruck — gute Takt-

theil heisst griechisch Thesis, italienisch nota
buona; der schlechte Takttheil Arsis, nota cattiva.
Die Hand gibt beim Bogenstriche auf der Geige der
Thesis einen natürlichen Nachdruck, wodurch im
stärkeren Tone sich der Takt dem Gefülde kund
thut. Beim Aufstriche muss die Hand des Violi¬
nisten den Bogen heben, wodurch von selbst eine
leisere Berührung der Saite erfolgt.

Da sich bei den antiken Völkern Thesis und
Arsis nur nach dem Sylbenwerthe des poetischen
Textes richtete; da die antike Musik fast nur durch
Choräle zu uns gekommen ist; da ferner die Men¬
sur im n.Säkulum nur angedeutet, im i4. von
J. de Meurs beschrieben, von Orland im 16. be¬
stimmt, und auch da nur in Opern und Motetten
höchst einfach angewandt ist, indem nur wenige
Taktstriche, selbst in Lully nur ganze und drei¬
viertel Takte vorkommen: so ist wahrscheinlich,
dass unsere verschiedenen Taktarten nach und nach
durch das lebendigere Instrumentalspiel sich gestal¬
tet haben.

Unser Rhythmus ist vom antiken nothwendig
verschieden; der antike war schwankend, vom
Worte abhängig, der moderne ist fest, bestimmt,
unabhängig, nur das Gesetz anerkennend: dass beim
Gesänge der gute Takttheil, Thesis, mit der
Hauptsylbe zusammen fallen muss.

Höchst widerlich würde es klingen, wenn man
bei Seele, lieblich, Vater, sagen, verzwei¬
felnd den Accent auf le, lieh, ter, gen, ver
— felnd setzen wollte — eben so, wenn man sie
auf den guten Takttheil, Thesis, setzt, und die
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Sylben: Seel, lieb, Vat, sag, zweif auf den
schlechten — Arsis — fallen lässt.

Eben so widerlich klingt die falsche Erhebung
des Tones —■ und doppelt abscheulich, kommt ein
verkehrter Accent dazu, wie:

P f, P, f 1d=3£
lieb - lieh Wc - sen

Doch gibt es sinnlose unästhetische Komponisten
genug, welche Vor- und Anfangssylben betonen
und aufwärts setzen. — Wem fällt nicht: Freut
euch des Lebens •— ein?

Nacli einem guten Takttheile muss ein
oder mehrere schlechte Takttheile folgen,

_J_o^-J^—J—•^-•'--4^—J-^—es 1—J— im Daktylus,
ii 1 1

ga-ben sce-li-ger Kümmcrmss
f . - > jT. p . K . 'K

Im JfT. _J__J__J_J_ oder:_ < LJlJ i _J:
Göt-ter -fim - ke Herrlich-keiten

q I N \ \
oder: ,-sf-* _«_a 1-?_im Trochäus.

ün-'auf-hör-lich
Im -| T. erhält das erste Moment im Molossus
den Hauptaccent, das zweite den massigen, das
drille Zweitel den schwächsten:

Jf', ^ P , III II I>-<__ ä 1__ oder:. —«-- a - m--a —a-a_

Hoff- imngs -voll I 1 I ) i 1° Won-ne-vol-le Ta - ge.
Im § oder | T. fällt der Hauptaccent auf den ersten
Takuheil, der zweite geringere auf den vierten;
dies ist eigentlich ein doppelter Takt aus zweimal
drei, aus zwei \ oder \ Takten zusammen gesetzt:
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in Ii i
-o-

i
tr

Got - tes - ver - eh - reu - de
Der Auftakt im Jambus ist kurz:

r ir r iT
Den FriiMing griisst die Nach-ti - gall

Der poetische Rhythmus duldet eine Zu¬
sammensetzung von gleichen und ungleichen Takt-
theilen; aber der musikalische nicht. Schiller
hat die gemischten Taktglieder in seinen lyrischen
Poesien wieder eingeführt; dadurch aber den Kom¬
ponisten schwer gemacht, seine ohnehin zu gedan¬
kenreichen Lieder mit passenden Melodien zu ver¬
sehen, und den unmusikalischen Rhytlimus in den
musikalischen zu zwängen.

Neuere Tondichter setzen auch wohl absicht¬
lich in Instrumentalstücken einen verkehrten Ac-
centj weil hierin der Humor, unabhängig vom
Texte, einen freien Spielraum hat, so mag man es
als eine Bizarrerie verstatten.

Weil im \, -|- etc. Takte, als zusammenge¬
setzten Taktarten, der Mittelaccent auf ungleiche Takt-
theile fallt, und dies dem Gefühle zuwider ist: so
sind solche für unschön, unmusikalisch zu hal¬
ten. Der Deklamator kann willkührlich eine Sylbe
verlängern und verkürzen, und dadurch den un¬
gleichen Takt, wie z.B. den Hiatus (Lücke, Man¬
gel einer Sylbe) in der Mitte des griechischen Pen¬
tameter unmerklich machen; eben so der deklami-
rende Sänger. Die Mannigfaltigkeit der Zeitab¬
schnitte kann die Schönheit des Vortrags noch er¬
höhen. Oft macht eine Pause eine grosse Wirkung.
Aber im Arioso hängt die Schönheit des Gesanges
und der Melodie von der Gleichheit der Theile
ab. Hier stellt das Gesetz der Tonkunst über der
Poetik.
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Im Versmaasse können zwei lange Sylben Statt
finden, z. B. S ch w er mu ths voll und kann in
Noten gleich sein:

JJJJll—JJUJ
Aber der Sänger legt entweder auf die erste oder
dritte Note mehr Accent, je nachdem
dass der Hauptsimi im Schwer oder
Hegt. Sollen beide Sylben gleich stark betont wei¬
den, so schreibt man lieber:

p. f, k ,f, p, .f, p f, p,

--II
er meint,
im Voll

2
-•- |

hallt Gc-Schwermutlisvoll und dumpfig hallt Ge-Jiiu-te.
Man kann durch einen Punkt die erste Note noch
verlängern: \ m j r>~? -m-' -m- I -»- • -•-
oder auch den dreitheiligen Takt gebrauchen:

i
"? ö 4

Schwerin uths - voll
oder im doppelten

\ J ! J4

J J

Ö # ö *
Jl^,v

und

I M >
« « « ö

Der Text muss den musikalischen Rhythmus,
B. glückli-d. i. den Takt, zuerst bestimmen, z

eher Sterblicher kann
4r \\\ \ III* 4 4 4 4 0 €

II I
* P * * * *

--r" iii* I i/i/l /

oder

oder: oder

- I NN
44a
ii

6 ß' 0 ß
4

I \ sI r r
4 4 4
i

oder am besten: 3,
~4

II
ß' ß ß

/ 1
II
ß' ß ß

genommen werden. Ist einmal der Takt bestimmt,
so herrscht der musikalische Rhythmus so lange,
als das Gefühl und dessen poetischer Takt im
Texte bleibt.
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In der Poetik lässt sich der Rhythmus erst
aus einer Reihe von Fussen bestimmen, in der Mu¬
sik ist ein Takt hinlänglich 5 aber dann müssen
mehrere Takttheile erscheinen, um den Takt
— und mehr Takte, um den Rhythmus be¬
stimmen zu können. „Die Gewalt-That herr¬
schender Fürsten" o o |--|-oo| -o II,
oder: „lustiger Kirchweihtanz" - 00 |--| -
gibt keinen guten musikalischen Rhythmus an. —

Artikel, Vor- und Aufangssylben kön¬
nen keinen guten Takttheil erhalten: der Gerechte
stirbt im Herrn, enthalt 4 Füsse nach der Poe¬
tik, aber nur 5 musikalische Takte; der kann keine
Thesis haben, noch weniger die Sylbe Ge; der
Komponist erkennt den Anapäst: der Ge | wird
zum Auftakte genommen, oder als schlechter Takt¬
theil angesehen:

3 *
"^f ool-ol-ol - Ii

oder >•>!•'] N I . M I . IIouer _a_ ) _e .. _0 _ | . | • ||
Die Melodie von: Nun ruhen alle Wälder

klingt auch als Choral mit gleich langen Tonsyl-
ben noch angenehm; die Urmelodie des Volksliedes
in ^ gewinnt aber doch

Ol - O I — Ol - • I -
ß\^>ß\^ > ß\^ > *\ß den Vorzug.1 1 1 1 1 1 r

Der moderne Komponist bindet sich nicht so
genau an den Wortrhythmus, wie der griechische.
Doch kann der deklamatorische Sänger die Worlo
noch genauer betonen, als es der Komponist vermag.
Der Text: Willkommen, o seeliger Abend
kann im
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um musikalischen Rhythmus in die dreifüssige Zeile
zu bringen, gesetzt werden. Das heitere Willkom¬
men würde im f am besten ausgedrüekt werden:
M I* > * > I I | y \\ -a «. m e a- * * \ *• 0 1 II

Allein das Gemiithliche des s eeligen Abends gibt
der erste £ treuer. Die Gewalt des erhabenen
Herrn setzt der Musikus oo|-oo|-oo|-
der feine, gebildete Sänger legt eine besondere Be¬
deutung hinein, und singt

t> ± j j > >s i i * * m j
-•- I I -m-^m* -m* i -•-
er verweilt noch ein wenig länger auf hab.

Im Gesänge mit Begleitung ist der Sänger
mehr an Harmonie und Takt gebunden, als im
Solo des Liedes, wo nach neuer Art nur die Ak¬
korde einfach angeschlagen werden. Hier kann der
Gesellschafts - Sänger, um mehr Leben (so wie die
Hindus) in das einfache Lied zu bringen, will-
kührlich den Takt nehmen, und die abwechselnden
Ideen, im gleichförmigen poetischen Takte der Worte,
nach Sinn xmd Gefühl in verschiedenen Strophen,
verschieden ausdrücken, verweilen und beschleuni¬
gen, so wie er nach dem Inhalte den Ton verstärkt
oder schwächt. Doch muss dies mit Maasse ge¬
schehen, um Affektation zu vermeiden, — und der
angenommene Rhythmus muss durchklingen
— weil er der Geist der musikalischen Schönheit
ist. Die Sänger der neuesten Schule übertreiben
dies in ihren Schnörkeln auf einer Sylbe, die manch¬
mal nicht einmal betont werden dürfte. Dies gilt
auch für Komponisten und Sänger in Rücksicht der
spitzen Vokale i und u, deren Dehnung höchst
widerlich klingt, und bei untergelegten Texten Un¬
ter Rossinische Schnörkel so häufig vorkommt.

Zu der modern -harmonischen Künstlichkeit
gehört noch das Ineinanderschieben zweier Takt-
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arten. Mozart hat im Don Juan im Maskeraden-
Tanze § und \ zusammen gebracht; und M. v.
Weber im Freischütz Agathens und Annchens
Ernst und Scherz vereint; Mozart in Cosi fan tutte
Trauer und Muthwillen (s. Pentaide x 1. Ges.), z. B.

J | | J
-^T .--•- .--1 .--0- y

r> * t f ^-•-. -•- -•- -•-. -•- -•-

klag' ich

> > > Js >-•-. -••=. -••>-•-
Himmel! wie freu' icli mich, lieu - te bei dir zu sein.

Das Hinüberziehen der Sylben in den folgenden
Takt ist keine Schönheit, höchstens in der
Fuge erträglich, und nur in alten contrapunktischen
Werken, welche noch ohne Takt und ohne Be¬
gleitung von Instrumenten gesetzt sind, zu ent¬
schuldigen.

Der bestimmte moderne Takt hat unseren deut¬
schen Dichtern genauere Rhythmen aufgenöthigt,
so dass in einem gutgedichteten Texte dem Kom¬
ponisten der Takt gegeben sein muss.

Darum fühlen wir das genaue Zusammentref¬
fen des Dichters und des Musikus, z. B. in Beet¬
hovens Liede: Herz, mein Herz, was soll das
geben von Göthe, Adelaide von Matthisson —
dies sind musikalische Gedichte. Beethoven hielt
sich an das Gefühl, und fand den natürlichen Rhyth¬
mus; doch scheint er sich mit Schiller's Freu-
denliede vergriffen zu haben. Er hielt sich an die
Idee und das Gefühl der Freude, und schilderte
in seiner letzten Sinfonie alle Arten des Freu¬
dentons; im ersten Allegro gleichsam chaotisch in
der Gähruug, im Adagio in anständiger Bewegung
edler Geister, im Scherzo in gemeiner trunkener
Lustigkeit — doch wie er das Chor mit den Wor¬
ten eintreten Hess, womit er das Zenith der Freude,
die ganze bewegte Welt ausdrücken wollte, sank

10*
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er im letzten Allegro für den Zuhörer zum gemei¬
nen Tanze. Wären keine Worte dabei, so würde
die tollste Ausgelassenheit der Freude erscheinen.
Mit Text musste es ein erhabenes Chor werden;
aber dann muss in massigem Allegro ein Sänger¬
chor von 4o-6o Stimmen in einem weiten Räume
der alten Choralmelodie2 Freu dich sehr, o meine
Seele ■— die Weihe geben. Der unmusikalische
Schiller hatte in seiner trochäischen, pathetischen
Versart der zwölfzeiligen Strophe, die sich noch
dazu mit einem weiblichen Renne endigt — nicht
den leichten Gang der Fz-eude, sondern den schwer¬
fälligen des ihm eigenen Pathos angebracht; sein
absichtliches Verhallen im Schlüsse der Strophe
veranlasst (66) ein Schleppen, was den Kompo¬
nisten zu unnützem Aufwände verleitet. Das Lied
ist nur der Deklamation darstellbar. Mi achte in¬
dessen die feinen Bemerkungen des Prof. Fröh¬
lich und Hrn. Grosheim's in der Cäcilia sehr
hoch (67).

Aehnliche Schwierigkeiten machen die Hora-
zischen oder Sapphischen Versarten mit wechseln¬
dem Rhytlunus der Füsse oder des Taktes; in die¬
ser Art ist Glucks Melodie zu Klopstocks Liede
an den Mond ein Meisterstück (Pentaide 10. Ges.).

Lyrische Dichter müssen, wenn sie ihrer Ab¬
sicht gemäss gesungen werden wollen, sich nach
musikalischem Rhythmus richten. Da in alten
Zeiten Liedergesang mit der Lyra begleitet und mit
Tanz vereinigt war, so musste sich jener die Ge¬
setze des Tanzes, gleichen Taktes und der
Wiederkehr gleicher Tonreihen gefallen lassen. Es
fordert z. B. 4 und 4, 8 und 8-16 etc. Takte.
Dies Gesetz hat auch im Gebiete der lyrischen Mu¬
sik, .vorzüglich in der Liederweise, seine Gültigkeit
gefunden. Der Komponist ist genöthigt, die neu¬
modischen, fünffüssigen Lieder — in 4 Füsse zu-
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sammen zu drängen, oft den ersten Fuss zum Auf¬
takte zu machen, z. B. eine Zeile von eilf Sylben
in 4 Takten zu geben, wie die Strophe des i6. Ges. I»
am Schlüsse der Penlaide:

Gehabt euch wohl , ihr rci - zcn-dcn Ge - Iii - de.

Schiller hat in seiner Dithyrambe den
Rhythmus der Füsse oder des Taktes für die Idee
und das Gefühl schön gefunden; doch wird durch
ilie Ungleichheit des Zeilen-Rhythmus das herrliche
Lied beinahe — unmusikalisch (68). — Nur ein
höchst begeisterter Sänger kann des Dichters Idee
entsprechen.

Unrhythmische Texte, wie besonders die ehe¬
mals häufig komponirten biblischen Sätze, oder wo
in einem Stücke ungleiche Zeilen vorkommen, oder
Wechsel mit Solo - und Chorgesang, z. B. in der
Cautilene: In diesem Tempel schöner Flur,
erfordern feinfühlende Komponisten, um die rich¬
tige Taktart zu finden, z. B. die Himmel er¬
zählen die Ehre Gottes. Gewiss würde hier
mancher Tonsetzer den Tripeltakt gewählt haben,
weil der Daktylus so auffallend ist; aber der fein¬
sinnige Haydn wählte in der Schöpfung % Takt

o| — ooi — ooi — - | — Ol
ß\p>ßß\f=>ßß\f=»ß\&ß\r Fi i im riii

liier ist der Rhythmus im weiten und engen Sinne
richtig gefunden, dem Erhabenen der Idee ganz
entsprechend. Kein Komponist hat in Rücksicht
biblischer Texte grösseres Genie im Rhythmus ge¬
zeigt, als Händel. Er hat aber auch, wie Mar-
cello in seinen Psalmen, die Worte nach .seinem
musikalischen Rhythmus abgeändert.

Entwickelt ist dieseu StolF in den ersten Stük-
ken der vor 20 Jahren herausgekommenen Leipziger
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allgemeinen musikalisclien Zeitung (im Jalire 1807)
mit vieler Kenntniss alter und neuer Poetik 5 aber
einseitiger bis zur Mikrologie von Hrn. v. Drie-
berg (1825) nach griechischen Grundsätzen (69).
Wer sich in Rücksicht der Poetik genauer unter¬
richten will, vergleiche Hermanns Metrik; nur
zeigt dieser fleissige Philologe, dass er nichts von
Musik versteht; denn er vergleicht das Sylbenmaass
mit der Tonart, worin ein musikalisches Stück ge¬
setzt ist. Der Inhalt (das Gefühl) des Textes be¬
stimmt die Tonart, aber der Rhythmus den Takt.

§. 63.
In historischer Rücksicht bemerken wir, dass

der Takt zuerst bei mehrstimmigen Chören noth-
wendig wurde. Es war nicht genug, am Schlüsse
einer musikalischen Periode einen Strich, als ein
Komma zu machen, wie man es in den ersten con-
trapunktischen Werken des i5.— 15. Jahrhunderts
findet. Die kleineren Abtheilungen mussten be¬
merklich gemacht werden. Die Motetten, Messen,
Psalmen und Canzonen im i5. u. 16. Jahrh. hatten
noch keine Abtheiluiigeu, wie Ockenheim und
Jos quin beweisen, obgleich schon 2nehrere Theo¬
retiker über Mensuralmusik (Takt) geschrieben hat¬
ten (70). Nur durch einen Mechanismus konnte
das Chor zusammen gehalten werden; und so ste¬
hen noch in der päpstlichen Kapelle (alla Capeila)
Canto und Tenore auf der linken, Alto und Basso
auf der rechten Seite eines grossen Folianten, zur
Erleichterung der lange geübten Ansicht der Sänger;
ihre grosse Singfertigkeit und Sicherheit im Tref¬
fen, und das Stäbchen des lange eingeübten Direk¬
tors vollenden die harmonische Einheit. Für uns
sind diese Werke unbrauchbar. Pausen sind auch
nicht angegeben. Die Stimmen sind so verflochten,
dass bald diese, bald jene Stimme Pause zum Alhem-
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holen bekommt — und dass wenigstens eine Stimme
den Zusammenhang erhält. Die vielen Stimmen —
5, 6, 8, i-2, 16 — der Doppelchöre, ohne Beglei¬
tung der Instrumente, waren mehr der Notwen¬
digkeit, als der Schönheit wegen komponirt. Manche
suchten auch das Meisterstück der Kunst in vielen
Stimmen. Bei 2 - , 5 - , 4stimmigen Werken war
nothwendig, dass bei jeder Stimme 2 Sänger stehen,
um sich einander abzulösen, und piano und forte
bemerklicher zu machen. Daher finden wir bei
Palästrina, Baj, Allegri etc. so oft Doppel¬
chöre, damit sie sich nach 4-8 etc. Takten ange¬
strengten Singens erholen und frischen Athem schöp¬
fen konnten, da die Instrumente noch fehlten.
Durch die Vereinung der Chöre ward das Forte
bewirkt. Das Forte und Piano bezeichnete überdies
das Taktstöckchen des Direktors — die Bewegung,
Erhebung, Senkung desselben zeigte zugleich das
ergreifende Crescendo und Diminuendo, Beschleuni¬
gung und Aufhaltung an. In Kopien müssen Ab-
theiiungen der Takte erst gemacht werden (71)-

Weil die alten Sänger die Texte auswendig,
konnten, so durften nur die Anfangsworte unter
den ersten Noten stehen, Sobald man die Orgeln
zur Begleitung brauchte, hatte das Zusammenhalten
weniger Schwierigkeit. Man setzte die Stimme des
Basses, oder auch eine besondere Stimme, worin
nur der Grundbass aller Stimmen angegeben war,
als Grund - Fundamental - Bass, und Hess die¬
sen sich fortbewegen, wenn die Sing - oder In¬
strumentalstimmen pausiren sollten — daher dieser
ßasso continuo heisst. Dieser Gebrauch herrschte
noch vor einigen hundert Jahren; z. B. in Lotti's
sechsstimmigem Crucifixus, wo bald diese, bald
jene Stimme einige Takte pausirt, der Fondamento
aber stets fortgeht. i684. Sobald aber auch andere
Instrumente begleiten, füllen diese die Pausen aus, wie



152

die Motetti concertanti von Rovetta, 1626 (72).
Taktstriche sind nicht zu finden; nur am Ende
einer Texteszeile oder musikalischen Phrase steht
ein Strich.

Bis zu Ende des i5. Jahrhunderts fand man
die Schönheit des Gesanges in ziemlich willkiihrli-
chem Wechsel der Töne im Umfange von 5 bis 6
Intervallen, und im diph(mischen, höchstens tri-
phonisehen Harmoniengange. Der Tenor führte
eigentlich die Melodie, der Cantus oder Discantus
(der ausweichende Gesang) figurirte über dem¬
selben, und der Contra-Tenor hatte die Basis
(Grundstimme, Bass) der Harmonie. Man setzte
also zuerst die Melodie über den Text (Tenor), —
dann suchte der Komponist die anderen, möglichst
akkordirenden Stimmen in Punkten darüber und
darunter ■— d. h. er contrapunktirte.

Bis dahin waren eigentlich nur 5 verschiedene
Noten gebräuchlich (s. §. 58.). Das vierte Zeichen
ward zur Verzierung gebraucht. [ galt zwei¬
zeitig, hing der Strich daran [ | , so galt die Note

.1
dreizeitig und verlängerte sie, wie der jetzige Punkt
— in diesem Falle hiess die Note perfectum, im
ersten Falle imperfectum. In jener Zeit setzte
man das Taktzeichen auch zuweilen schon voraus.
Der Tripeltakt war noch nicht genau bestimmt.
Das Kreuz ($) war noch nicht gebräucldich, nur
b wechselte mit h, so dass, wenn die Melodie in
F als Hauptton lag, sie von mi in fa schritt, d. i.
a in b, als den nächsten halben Ton nach der
Terz, so dass der reine Tetrachord hörbar wurde;
lag sie aber im Grundtone G — oder C, so wurde
mi — fa — oder h — e. Der Sänger mussle ver¬
stehen, in welchem Tone das Stück gesungen wurde.
Deswegen findet Hr. Kretschmann (75), dass die
Uebeitragung der Noten in unser System oft falsch
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ist. Mr. Felis glaubt, das Zeichen — pIZ werde
gemeiniglich C-Schlüssel genannt; es sei aber oft
F (s. oben §. 56.). Auch findet man noch 5, 4
und 5 Linien. "Wenn 4 sind, so steht der Text
auf der fünften, und diese Linie ist oft mit einer
andern Dinte für den Text gezogen; dergleichen
besitze ich selbst. Bei den mehresten Stücken sind
nur 5 Linien nöthig, wie bei de la Hale's drei¬
stimmiger Ariette. Die Vorzeichnung der Schlüssel
ist sein- verschieden. Man findet ausser dem Zei¬
chen, welches die Lage von C andeutet, auch den
G - und F - Schlüssel; aber auf verschiedenen Li¬
nien, bald auf der ersten, bald auf der zweiten,
dritten, vierten (74).

Die Schlüssel und andere Bezeichnungen waren
nicht genau bestimmt und allgemein angenommen.
Zu Gregor's Zeit scheint A der unterste Ton ge¬
wesen zu sein, der Ton, welcher jetzt in unserer
Bass - Skale unten steht. Dann kommt F auf die

4te Linie — und dieses war mit dem Zeichen p—
(einem F?) oder jetzt 311* bestimmt. Mit diesem
F fing die französische Skale ut an; dann hiess das
jetzige A — mi. Da man aber die Tonreiben ver¬
setzte, so bekam das A eine ungewisse Stelle; fing
man mit C an, ut, re, mi — so wurde E mi, und
A hiess la. Dadurch entstanden neue Schwierig¬
keiten der sogenannten Solmisation. Allein nach
der Erfindung des siebenten Tons si (H) wurde
unsere jetzige Skale mehr fixirt, und die Tonleiter
in Basso und Canto getrennt. Diese Erfindung
des Deutschen Prassberg (i52 5), oder des Nie¬
derländers Wailrant (i55o) hat zur Erweiterung
der Tonreihen, also der Bereicherung der melodi¬
schen Schönheiten, unaussprechlich viel geholfen.
Fis als Eeiteton erschien, um in die Dominante G zu
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gehen. In der Skale von G war si die grosse Septime,
und das vViederherstellungszeichen war nun für die
kleine f nothwendig. So bildete sich das si in B,
um aus C in F überzugehen. Diese Tonverhält-
nisse kommen schon in Palestrina vor — auch
eis und gis — als grosse Septimen und Leitetöne.
Der Erfinder dieses siebenten Tones ist ein grösserer
Wohlthäter für die Menschheit, als der Entdecker
des siebenten Planeten — denn es wurde nun bald
ein Unterschied gefunden zwischen der kleinen
und grossen Septime, welche herab oder hinauf
leiteten, und dadurch alle Modulationen und Ueber-
gänge möglich machten, alle reizenden Harmo¬
nien und schmerzlichen Dissonanzen veranlassten,
und dadurch höhere Lichter und tiefere Schatten
ins Tongemälde brachten.
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Eilftes Kapitel.
Endliche Erhebung der Musik mit der Geistes¬

kultur — am Ende des Mittelalters in Aus¬

bildung der Skale zu schöneren Melodien, Ak¬
korden, Harmonien und Neigung zu bestimm¬
teren Taktarten. Normal-Ton. Sinnbild des
Akkords.

§. 64.

Die allgemein fortschreitende Entwickelung des
Menschengeschlechts vom Niederen zum Höheren er¬
scheint manchmal stillstehend — auch wohl zurück¬
gehend — doch selten; wie in Philosophie und
Theologie, so in den Künsten. Als aber in der-
Philosophie und Religion ein helleres Licht
aufging, als die Göttlichkeit im Menschen sich aufs
Neue verklärte, und die Menschheit aus dem
kindlichen Alter der Vorwelt nach ewigen Gesetzen
zur Männlichkeit heranwuchs: so änderte sich
auch die Sphäre des Gefühls in äusserer Dar¬
stellung, und erhob sich zur Sphäre der Wis¬
senschaft und Theorie. Das alte Gefühlsleben
musste im Vernunftleben erkannt werden; was dort
der Sinn empfand, ist in der Intelligenz der
neueren Zeit zum Bewusstsein geworden.
In der alten Welt umgaben und begabten Götter
und Genien den Menschen; und was er begeistert,
phantastisch, in modulirten Tönen aussprach,
war inspirirtes Werk; die Wirkungen erschie¬
nen wunderbar. Mit der neuen Aufklärung ver¬
lieren die Tone jene unmittelbare magische Kraft,
Kranke zu heilen, Todte zu beleben, Ungeheuer
zu bändigen.
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Der Wissenschaften neue Wunder erscheinen;
die Ungeheuer der Dummheit und des Aberglau¬
bens weichen, in der wissenschaftlichen Kunstübung
stellt sich das Göttliche im Menschen höher dar;
Kirchen und Paläste werden mit kostbaren, wun¬
derwirkenden Bildern geschmückt. Aber bald ge¬
nügen sie nicht; die lebendigere Musik, welche
sich im weltlichen Leben und auf der Bühne an-
gebürgert hatte, wurde auch in der Kirche herr¬
schend; in ihr offenbarte sich ein neues, geistiges
Fluidum zu steigender Anregung.

Ohne jenes frühere Verhältniss zur singenden
Rede aufzugeben, wurde das neue Gebiet mit glei¬
chem Erfolge kultivirt. Neue Töne, neue Harmo¬
nien durch die Terz und Sexte in Akkordstönen,
neue Verschönerungsmittel wurden gefunden; die
Tonleiter wurde nach unten und nach oben aus¬
gedehnter; die Oktave wurde in 12 Töne getheilt
und mathematisch genauer bestimmt; die Verhält¬
nisse und Fortschreitungen der Akkorde wurden
freier; die Tonkunst sonderte sich in mehrere For¬
men und Charaktere nach verschiedenen Zwecken.
Man fing an, sie in theoretische und prakti¬
sche, historische und grammatische, in geist¬
liche und weltliche, in Gesang - und Instru¬
mental - Musik zu theilen.

Der Gesang erscheint nun in verschiedenen Ge¬
stalten, als Volks - und Minnelied (Chanson), als
Sounett, Madrigal, Choral, Messe, Psalm,
Hymne, Motette, Cantate, am Ende des 16.
Jahrhunderts als Oratorium und Oper — und
in diesen letzten das Recitativ und die Arie
als Solo.

Der im 6ten und yten Jahrhunderte gesäete,
bis hieher unterdrückte Saamen des Schönen wurde
durch höheres Bedürfniss geweckt; und dieser ent¬
faltete sicli nach langer Ruhe unter rohem Stolfe
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barbarischer Jahrhunderte —> freier in Tönen, aber
nicht blos in einfachen Melodien (§. 4g.), sondern
in üppiger Fülle mehrerer Melodien, nicht
blos der künstlichen Formen, des musikali¬
schen Zwecks unwürdigen, empfindungs¬
leeren Contrapunkts müssiger Akkordver-
webungen — sondern des edleren, höheren Satzes,
worin Eine Melodie als herrschende, die an¬
deren bestimmende Hauptmelodie sich heraus¬
hebt und durch Nebenmelodien vervollstän¬
digt wird.

Das gebildelere Ohr entdeckte die Regeln dieser
Begleitungen, und man brachte sie im 16. bis 17.
Jahrhunderte in eine Grammatik der Musikkunst
(Contrapunkt, Kompositionslehre), die als selbst¬
ständig erkannt und behandelt wurde — und den
Komponisten zum Meister erhob.

Die Musik, als ein für sich bestehendes, äthe¬
risches Wesen, trennte sich endlich von der Wort¬
poesie, suchte einen eigenen Spielraum, um der
eigenen Entwickelung nach zu gehen.

Und die neue Periode unserer moder¬
nen Tonkunst nahm ihren Anfang.

§. 65.
Ehe wir aber zur genaueren Schilderung unserer

mehr entwickelten modernen Musik schreiten, machen
wir einen Versuch, darzustellen, wie unsere jetzige
Tonleiter, in 6 ganze und 2 halbe Töne einge-
theilt, entstanden sein mag. Durch den 7ten Ton,
den man si nannte, ward die Skale vollendet,
als diatonische Oktavenreihe.

Die Oktave besteht nun in 12 halben Tonen,
oder nach der Idee der Alten in zwei an einander
gesetzten Tetrachorden — d. i. Folgereihen von
drei ganzen Tönen und einem halben: cdef, gäbe;
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—■ f g a b, c d e f; — guh c, defisg; e fis gis a etc.
in allen.

Die ältesten Gesänge bewegten sich nur in
Einem Tetrachorde, wie der oben §. 4c). angezeigte
Ambrosische Gesang. Eben so die ältesten, noch
an unseren Altären gebräuchlichen Litaneien, Doxo-
logien, Antiphonien, Vaterunser und Einsetzungs-
worte.

Aber Luther singt schon in zwei aneinander
gesetzten Tetrachorden, da durch Prassberg's
Erfindung die Tonleiter zur Oktave erhoben Mar,
z. B. sein Choral: Vom Himmel hoch, da komm'
ich her. Die Tondichter wagten indessen noch nicht,
aus dem griechischen Gleise heraus zu weichen.

Nach Kirchers Meinung nahmen viele Ver¬
besserer der Musik vor 5oo Jahren jeden Ton als
den ersten an, ohne die Verhältnisse zu ändern.
Also blieb e f in C dur stellen. In einigen Ton¬
arten nahm man h statt b. Man fand hierin den
Grund aller Akkordsverhältnisse und Fortschreitun¬
gen, aller zum Haupttone gemachten Töne, der
charakteristischen Eigenthümlichkeit aller harmoni¬
schen und disharmonischen Verhältnisse; — wozu
die Griechen bei ihren vielfachen Systemen und
ingeniösen Forschungen der Tonarten nicht gelangt
sind — so dass wir, wie oben §. 34. und 58. be¬
merkt ist, uns nicht einmal genau ihre Tonleiter
vorstellen, noch die Ursache ihrer Fortschreitun¬
gen in einer Tonica angeben können. Es scheint
bei ihnen darauf angekommen zu sein, wo der
Hauptton lag, im Anfange, in der Mitte, oder ge¬
gen das Ende — keine Melodie überschritt eine
Oktave. Nun entstanden aber innerhalb derselben
12 Tonarten. C in der Mitte hatte g a h C d e f,
F in der Mitte cdeFgab gebildet; jetzt setzte
man den Hauptton als Anfang der Skale und fügte
an dessen Tetrachord das Tetracbord seiner Quinte,
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C d e f, g a h c. Diese C-Skale gab die Grundlage
zur ionischen, A moll, d. i. dieselbe Skale in A
begonnen, zur aolischen Tonart etc. (75). So war
man aufs Neue in den alten Tetrachorden und Ton¬
arten befangen zur Hemmung der Fortschritte.

§. 66.
Obgleich viele, auch unter den neuesten Theo¬

retikern, glauben, dass die Tonleiter in unserer Kehle
gegründet sei, so hat doch diese Meinung nicht die
Natur für sich. Welchen Ton könnte man als
einen normalen Ton annehmen, von dem aus
die übrigen Intervalle zu berechnen wären? Sau-
veur hat den Ton von 100 Schwingungen in einer
Sekunde zum fixen Tone machen wollen. Wie kann
man diesen erfahren und bestimmen? Wer kann
die Schwingungen zählen, da man schon die Mo¬
mente einer Terzien-Uhr — 60 in einer Sekunde —
nicht zählen kann? Die Bruchreihungen der Töne
in der Skale sind in unseren physikalischen Lehr¬
büchern mehr imaginär angenommen und einander
nachgeschrieben, als durch Demonstration nach der
Natur bewiesen.

Daher verwirft Gottfried Weber, in seiner
Theorie §. 8., die physikalische Begründung
unserer Tonleiter, und nimmt sie blos axiomatisch
an, wie sie uns der Gebrauch überliefert hat. Und
dies genügt dem Musikfreunde.

Dass in der Kehle kein fester Ton liege, zeigt
schon die Verschiedenheit des Tones in der Spra¬
che. Bei kräftigen Organisationen ist der Ton ge¬
meiniglich gröber, bei feinen, zarten — höher;
bei einem dicken Halse rauher und gröber, bei
einem dünnen, langen Halse fängt die natürliche
Skale höher an. Ich kenne Frauen, welche vom
tiefen Tenor E bis die Oktave e den schönsten Ton
singen — höher ist der Ton dünn — und von



160

keiner Schönheit über die Sphäre des Contra-Alts:
Bader's schönste Töne liegen von klein g bis e;
ich hörte einen Bassisten, der im Contra-B einen
Triller schlug, und Mad. Becker trillerte im drei¬
gestrichenen f.

In der Stimmritze (Glottis) ist die Mem¬
brane von verschiedener Beschaffenheit,
gröber oder zarter, steifer oder beweglicher. Nimmt
man dazu die verschiedene Weite der Lungen, der
Brusthöhle, des Zwerchfells, wodurch mehr oder
weniger Imft, heftiger oder schwächer, durch die
Stimmorgane getrieben wird, und wie bei einer Pfeife,
durch verschiedene Strömungen des Windes der Na¬
turton in einem Haupttone, in dessen Quinte oder in
der Oktave anscldägt —: so lässt sich kein Nor¬
malton bestimmen. In den Veränderungen der
Glottis sind keine Stufen oder Absätze, wie bei
einer Flöte von einem Tone zum andern, indem
die Löcher nach einer gewissen Skale gebohrt sind,
so dass die grosse Terz von der Quarte nur \ Ton
Intervall macht, und die Septime des tiefsten Tones
als Leiteton der Oktave näher steht.

Die Stimmritze ist aller Nuancen der Fort¬
schreitungen fähig — in Verhältnissen ganzer,
halber, Viertel-, Achtel-Töne — auch in übermässi¬
gen Sekunden. Bei wilden Völkern findet man keine
bestimmten Töne in einer fortschreitenden Skale.
Die Reisenden sagen, dass, AVenn man ihre Schrei -
und Murmeltöne in Noten unserer Skale trägt, so
klingen sie anders, musikalisch, und sind nicht
mehr ihre rohen Gesänge.

Die halbgebildeten Völker, Aethiopier, Hin¬
dus, Chinesen, haben andere Skalen oder Tonschritte;
einigen Hindus - Völkern mangelt die Quarte, an¬
dern die Sexte, den Chinesen, den Persern und
Hochschotten (76) die grosse Septime auf ihren
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musikalischen Instrumenten, wie dieser Ton aiich
dem Notenerfinder noch fehlte (s. §. 55.).

Selbst die Terz, welche uns so notliwendig
als halber Ton vor der Quarte zu liegen scheint,
war bis in die Mitte des 16. Jahrhunderts unbe¬
stimmt — schwankend5 Glareanus nahm sie zu¬
erst als Consonanz, und Orlando di Lasso
brauchte sie zum Schlussakkorde. Hört man ge¬
meine musikalische Menschen singen, so tönt die
Terz unbestimmt zwischen der kleinen und grossen
Terz. Dies mag die Ursache sein, dass fast bei
allen Völkern die Volkslieder wie in Moll klingen.

Der Denker Pythagoras soll zwar zuerst
durch arithmetische Eintheilung seines Mono¬
chords die Skale festgesetzt haben. Wohl!
Er fand so in der Hälfte, ^ der Länge, die Ok¬
tave, im \ der Länge wieder einen wohlklingen¬
den Ton, nämlich die Quarte. Da die Dominante
ein natürlich wohlklingender Ton ist, so konnte er
ihn auf dem Monochord suchend in -§■ der Länge
finden. — Diese mathematischen Verhältnisse konn¬
ten ihn auf die fortschreitenden Verhältnisse füh¬
ren: 1, -f-, \, f, -§• — aber nur die drei ersten
Brüche geben vollkommen reine harmonische Töne,
und bestimmen zugleich die Gx-undtöne der ver¬
wandten Quart- und Quinten - Akkorde. Durch
blosse Ausmessungen mit dem Zirkel folgt keine
Skale, wie sie jetzt unser Ohr fordert.

Das ungebildete Ohr gibt auch keinen bestimm¬
ten Maassstab zu den reinen Tonverhältnissen un¬
serer Tonleiter.

In den gewöhnlichen Instrumenten liegt kein
bestimmter Ton. Die alten Flöten stimmen einen
ganzen Ton tiefer als die jetzigen. Der Grundton
C oder die feste Stimmung in Rom war vor 200
Jahren eine kleine Terz höher, als in Mailand, in
Venedig stand sie in der Mitte — (77). Händeis

11
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Grundton G jst gewiss in unserer hohen Stimmung,
sein A, wo nicht gar B, wie die Hörner zum Volks¬
chore im Judas Maecahäus zeigen. Die Orgeln, wel¬
che vor 100 Jahren im Chortone, d. i. einen ganzen
Ton höher, als der Kammerton, stimmten, weswegen
man bei Kirchenmusiken mit Instrumenten die Or-
gelstimme transponiren musste, — stimmen jetzt
mit der gewöhnlichen Wiener Stimmung der Blas¬
instrumente. Dies ist der Grund, warum unsere
Sängerinnen bei Aufführung alter Messen, Motetten,
Oratorien bei den langen Tönen in der Höhe die
Stimme überschreien — und verderben; und durch
Uebertreibung der Stimme, sowohl im Gesänge als
im Instrumente, geht die Schönheit verloren.

§• 67.
Die Natur, d. i. der Schöpfer selbst, hat die

Toufolge der Skale geoffenbaret — und des Men¬
schen i Ohr gezwungen, sie zu finden. Gott legte
die Harmonie — nicht in die menschliche Kehle,
sondern in harmonischen Akkordstönen todter Kör¬
per an. Es ist zu verwundern, dass die ersten
Erfinder nicht durch solche Erscheinungen geleitet
worden sind; sondern seltsame Mährchen erzählen,
wie man auf Erfindung der Flöte und auf harmo¬
nische Töne gekommen sein soll. — Dr. Stöpel
findet in seiner rationellen Begründung der Ton¬
leiter eine natürliche Fortschreitung dreier Töne:
cde, fga, bcd etc.

Im Alterthume findet man schon Anzeigen von
Aeolsharfen. Wenn massig gespannte Saiten dem
Luftzuge ausgesetzt werden, so klingen, wie im
Gaukelspiele ätherische Wesen, die Töne des klei¬
nen Septimen-Akkords C c g c e g b (ein wenig tiefer
als unser b) ■— auf einer in der Dominante ge¬

spannten G g d g h d f (ein wenig tiefer als unser f).
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Es tönen auch noch höhere verkleinerte Terzen,
grosse und Meine Sekunden, immer in kleineren
Raum Verhältnissen — aber nicht so deutlich, wie
jene. — Schieben wir die hörbaren Naturtonfol-
gen in einander, so erscheinen die Skalatöne
CGcgCdegbhcdeffisga. Jetzt fehlt
noch unten a und h, in der Mitte f und a, um
eine wirkliche Skale von anderthalb Oktaven zu
haben, wie die Alten wirklich nur hatten, und in
den ältesten Orgeln Statt fanden. Stimmen wir die
Oktave von H abwärts, so haben wir auch unten
wie oben die grosse Septime oder den Leiteton h
in c. Es fehlt noch die untere imd mittlere Sexte
a. Hierin mag wohl die Ursache liegen, dass die
Instrumente der Hindus diese, und die Chinesen
und Schotten die Septime picht haben.. Nehmen wir
eine Saite des zweiten, nächstverwandten Akkords¬
tons F zu Hülfe, so erscheint auch das a als Terz.
Da nun b als kleine Septime von C, und h als
grosse Terz von dem so nahe verwandten und
freundschaftlich akkordirenden Tone der Dominante
— einander nahe liegen, b abwärts sich neigt zum
a, und h aufwärts drängt zum c —; so hat die
antike Theorie alle Tonarten dadurch modificirt
und festgesetzt (s. §. 65.).

Eine etwas lange Saite, z. B. eines Violoncells,
wenn man sie in obigen Theilungspunkten leise mit
den Fingern berührt, gibt angestrichen auch jene
Akkordstöne der Aeolsliarfe an; ja sie werden auch
schon im Tone der ganzen Saite dem lauschenden
Ohre hörbar. Nach der Entdeckung des Professor
Chladni macht die tremulirende Saite Knoten,
wobei die ganze Saite, die Hälfte, zwei Drittel, ein
Drittel, das Viertel, und drei Viertel etc. partielle
Schwingungen gibt; so dass die Oktave, Quinte,
Terz —, mit Newton zu reden, „zum Grundtone
der ganzen Saite angeschlagen, die Dreiheit (Trias)
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offenbaren, die durch das ganze Universum in tau¬
sendfachen Nachbildungen abstrahlt, und in Myria¬
den Tönen nachhallt." Im Akkorde der Töne ist
die Schönheit der Musik und die' Harmonie des
Weltalls angezeigt. Die Naturtöne nähern sich
in ihren Raumverhältnissen und Schwingungen, wie
die Planeten vom Uranus bis zum Merkur herab.
Newton konstituirte auch die Tonfolge der Skale
noch auf diese eigene Weise nach der Zahl ihrer
Schwingungen. Diese hat Häser in der Leipziger
Allgem. Mus. Zeit, des letzten Jahres ausgeführt
und erklärt (78).

Diese Erscheinung findet auch bei der Zunge
der Maultrommel Statt — durch die Bewegung der
Lippenschliessung tönen Hauptton, Terz, Quinte
und kleine Septime: darauf beruht nicht nur ihr
einfacher schwirrender Wohlklang, sondern auch
die Kunst der Mundharmonika - Spieler, wo der
Künstler mit mehreren Maultrommeln von ver¬
schiedenen Grundtönen Melodien und Uebergänge
in andere Akkorde hervorbringen kann.

Diese harmonischen Tonfolgen kommen in glei¬
chen Intervallen aus einem Waldhorne; wenn man
mit allmählig verengtem Munde und verstärktem
Hauche in das Mundstück bläst, so kommt am
tiefsten der Ton vom ganzen Rohre Contra - C —
C — Gcegbcdeffisg — der Hauptton
tönt in dieser Reihe 4mal, die Quinte 5mal, die
Terz 2mal, die kleine Septime imal — natürlich.
Andere dazwischen liegende Töne müssen durch
Kunst des Bläsers hervorgebracht werden. Die Ver¬
hältnisse sind olmgefähr wie folgende Zahlenreihen,
nach der Zahl der halben Töne auf dem Klaviere:
Von C zu c: 12, von C zu G: 8, von G zu c: 6,
c — e: 5, e—g: 4, g—b: 5. Violinspieler suchen
mit leiser Berührung jener mathematischen Punkte,
in immer näheren Räumen auf mehreren Saiten
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die sogenannten Neben - Plageole ttöne, um Melodien
eigener Art zu bilden.

Man behauptet, nach Newton, dass die halbe
Lange der Saite zur Bildung der Oktave noch ein¬
mal so viel Schwingungen mache, als die ganze
Saite, — als der Grundton. Durch Experimenti¬
ren hat man den Grund der verschiedenen Töne
gefunden; sie hängen nämlich von mehr oder we¬
niger Schwingungen ab. Zwei gleich lange, gleich
dicke, gleichgespannte Saiten machen gleiche Schwin¬
gungen, und geben einen und denselben Ton — sie
machen das wahre unisono, Einklang: 1:1—20:
20 —100:100; die Hälfte der einen Saite macht
noch einmal, oder doppelt so viel Schwingungen;
es erscheint die Oktave, das gewöhnlich ge¬
nannte unisono, wenn der Grund ton 12 Schwin¬
gungen macht, so entstehen bei der Oktave 24.
Zwei Drittel von der Länge macht nicht so viel
Schwingungen als die halbe Länge, aber mehr als
die ganze Saite. Die Schwingungen der ganzen
Länge verhalten sich zur Länge von -f derselben
Saite wie 2 zu 5; d. i.: während die ganze C-
Saite 12, die halbe 2 4 Schwingungen macht, kom¬
men bei der Quinte G 16 Schwingungen. Die
Schwingungen der Quarte P stehen zu den Schwin¬
gungen der Prime C im Verhältnisse wie f zu 1;
d. h. die vierte Schwingung von P trifft mit der
dritten des Grundtons C zusammen. Die Terz E
muss also gehört werden, wenn die eine Saite in
5 Theile getheilt ist, und man lässt 4 davon ertö¬
nen, so werden die Schwingungszahlen sich ver¬
halten wie 5:4; d. i. die Terz macht 5 Schwin¬
gungen , während der Hauptton nur 4 macht; ihre
Länge verhält sich aber umgekehrt. Weil nun die
geschwinderen Tonwellen der Terz mit der lang¬
sameren des Haupttones später und seltener in Eins
zusammen fliessen, so ist die Harmonie geringer,
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als bei der Quinte \, wo sich schon die dritte
Welle mit der zweiten verschmilzt.

Auf diese wunderbaren Erscheinungen gründet
sich der Wohlklang des Tons und das Gesetz des
Akkords und der Harmonie — die Hauptur¬
sache unseres Vergnügens an musikali¬
schen Schönheiten. Der Schöpfer selbst be¬
stimmte in den Körpern seinen Typus der Welt¬
ordnung und die Wunderquelle der menschlichen
Freuden.

§. 68.
Ein zweites hierbei erscheinendes Wunder ist

die von Chladni gemachte Beobachtung, dass jeder
tönende Körper Punkte hat, wo er nicht zittert,
und dass man diese von ihm benannten Knoten
mathematisch auffinden kann. Er hat die Erschei¬
nungen in seiner Akustik (Wissenschaft des Tones
und des Hörens), besonders in seinen Beiträgen zu
der Akustik in Tabellen verdeutlicht, und an Glas
und Holzstäben, die er in Erzitterung bringt, sicht¬
bar gemacht (79). Die in der Natur gegründete
Ursache dieser Knoten in den klingenden Körpern
wird vielleicht nie zu enlräthselu sein.

Wir wollen es Sympathie nennen. Jeder Ton
der Skale, als Grundton betrachtet, steht mit einem
anderen Tone in sympathetischem Verhältnisse.
Im nächsten Einklänge steht C mit C; die Schwin¬
gungen schmelzen vollkommen zusammen in Einen
'Von; daher auch die gestrichene G-Saite auf einer
Geige die Schwingungen der gleichgespannten nicht
gestrichenen G-Saite auf einer anderen Geige erregt,
und gleichen Ton erweckt; so wie ein Glas klingt,
wenn man dessen Ton dagegen singt, oder auf
einer Flöte angibt. Aehnlich ist die Wirkung bei
der Oktave, schwächer bei der Quinte.

Die Mathematiker glauben dies in den ein-
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fachsten Zahlenbrüchen der Schwingungen und Fort¬
schritte der ersten Zahlen zu finden: in arithme¬
tischer Progression 1-2-3-4 — oder 1-2-4-8,
oder in geometrischer, nach dem Gesetze der
Pendel-Schwingung 1-4-9-16. Manche Theore¬
tiker meinen dalier, dass unser Wohlgefallen an
harmonischen Verhältnissen der Schwingungen und
der leichter zu fassenden Brüche — unser Ver¬
gnügen an Musik errege. Es ist gewiss, dass diese
Brüche ^, ^, ^ am leichtesten zu fassen
sind, und dass in ihren Verhältnissen die einfach¬
sten Wohlklänge .— also Schönheiten der
Musik, Zauber der Harmonie zü suchen sind (80).
Je leichter die Aetherwellen von den Schwüngen
der tönenden Körper in einander fliessen, desto
reiner sind die Akkordstöne — als nähere
Consonanzen, desto angenehmer ihr Zusammen¬
tönen für unser Ohr.

Die Unbehaglichkeit der Dissonanzen,
der disharmonischen Akkorde, entstehen, nach obi¬
ger Meinung, durch die schwierigeren, schwe¬
rer zu fassenden Verhältnisse der Brüche,
z. B. die Sekunde erscheine als -§ und die grosse
Septime als T8T — ein grosser halber Ton bestehe in
-r4 un d em kleiner in \\ . Andere Intervalle wer¬
den in 100 und 1000 Theilchen ausgedrückt (81),
wenn man nämlich die Saite des Monochords in
1000 Theile theilt. Diese Verhältnisse sind am
reinsten und genauesten auf Violinen und im Ge¬
sänge zu geben. Das Pianoforte erfordert eine ge¬
wisse Temperatur, d. i. ein wenig Abschweben des
oberen Tons, so dass die Quinten und Quarten me
genau sind; daher die Charaktere der Tonarten und
Akkorde nie so vollkommen erscheinen, wie es auf
Saiten - und Blasinstrumenten möglich ist.

Es ist als eine akustische Wahrheit anzuneh¬
men: je näher sich die Brüche dem Begriffe nach
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stehen, desto harmonischer, je naher sie sich
aber dem Werthe nach stehen, desto dishar¬
monischer klingen die Schwingungen. Die Brüche
y der Quinte, und \ der Quarte sind kleinere
Brüche, als der Sekunde ■§; oder der Sept. \^ —
Diese stehen dem Ganzen näher, haben also als
Brüche einen grösseren Werth, stehen einander
naher in Schwingungen, schmelzen daher seltener
zusammen, als jene leicht fasslichen und sind des¬
wegen grosse Dissonanzen, die dem Ohre schmerzlich
werden. Zur vollkommenen Schönheit ist vor allen
anderen Bedingungen eine reine, d. i. nach unseren
Tonverhältnissen eingeübte Intonation erforderlich.
Wir durften deswegen in einer Aesthetik diesen
Theil der Theorie nicht ganz unberührt lassen.

§. 69.
Die Consonanzen, Zusammenklänge der ver¬

schiedenen Akkordstöne, der Oktave, der Quin¬
te, der Terz — als \, f, i m it dem Grund-
tone, erregt ein angenehmes Gefühl; der Akkord
macht die zweite elementarische Schön¬
heit — wenn die erste im schönen Tone, oder
im Wechsel der Töne zur schönen Melodie ge¬
funden ist. Im Dreiklange vereint sich dur und
moll, Hartes und Weiches, grosse und kleine Terz
zum höchsten, schönsten Verhältnisse, — des har¬
monischen Ehebandes. —

Das Ohr und das Gefühl geben die Gesetze
des Wohlklanges und der musikalischen Schönheit.
Die Akustik demonstrirt sie einzeln. Da sich in¬
dessen die Schwingungen der hohen Töne nicht
schauen und zählen lassen, so kann die Tonbil¬
dungslehre keine fortlaufenden, zu Melodien schick¬
lichen Tonreihen demonstriren, wiewohl die Natur
uns in Phänomenen Winke zu harmonischen Ton-
reihen gegeben hat (82). Der Tonkünstler, der
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Komponist, der Sänger, der Instrumentist kennt sie
empirisch, gebraucht sie absichtlich, und erreicht
seinen Zweck, ohne nähere Kenntniss der Ursachen
des Gefallens. Aber der Künstler und der Kunst¬
freund sucht, so viel als möglich, die Urquelle auf,
woraus er seine Kenntnisse und Freuden schöpfen
kann. — Dann erhöhet sogar das Wunderbare,
Magische in der Erscheinung der Künste sein Ver¬
gnügen.

Gleichviel, ob er die 3 Akkordstöne nach ma¬
thematischen Verhältnissen oder nach einer gehei¬
men magischen Verwandtschaft als eine Familie
ansieht — um eine schöne Idee für den Verstand
oder für das Gefühl klarer zu machen.

Man kann sich bei der Tonica C — als
Ilauptton — den Mann vorstellen, und die obere
Quinte G, Dominante, als Frau denken — zu¬
sammen als eheliches Tonpaar; und die dazwischen
liegende Terz als gemeinschaftlich Erzeugtes. Diese
Trias kann für die Phantasie ein liebliches Bild des
harmonischen Familienlebens werden, und dies Bild
kann dem Gemütlie eben so wohltliucnd durchs Ohr
werden, als die Darstellung der Dreiheit in der heili¬
gen Familie, welches so anziehend, so wunderschön
von Raphael auf einem Gemälde in München fürs
Auge gedichtet ist.

Die grosse Terz, als Sohn gedacht, steht mit
dem Vater, als oberstem Gebieter im häuslichen
Zusammenleben, in anhänglicher Liebe und Kraft
überall zur fröhlichen Begleitung in dur bereit;
zeigt aber in näherem Raumverhältnisse der klei¬
nen Terz moll eine zärtlichere Neigung zu der
Mutter, welche als Dominante, Herrschende,
überall Gegenwärtige, in dieser Familie den Wohl¬
klang macht, aber auch eine eigene Familie hat,
wo sie als Hauptperson das Wort führt.

Die Terz kann auch als Tochter, moll, er-
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scheinen, zärtlichere Zuneigung zum Vater als zur
Mutter in räumlichem Verhältnisse aussprechen. In
beiden Fällen gibt es neue Verbindungen. Die
Terz E kann im 'ersten Falle durch ihre eigene
Dominante H und durch die vermittelnde grosse
Terz Gis den Ueb er gang zu einem fernen, aber nun
befreundeten A moll- Akkorde überleiten; im zwei¬
ten Falle als kleine Terz Es eine eigene Familie
bilden. — Ueberall ist die Dominante dabei, und
spricht als Quinte mit ein, in C dur, in eigener
Familie als Hauptperson G h d; als kleine Terz
von E moll, als grosse Terz in Es, und als Ueber-
gangston gis nach A. Sie heisst also mit Recht
dominans, herrschend. — Das schöne Tri¬
folium, die heilige Drei, ist in der harmo¬
nischen Tonwelt geoffenbaret. Sie tritt über¬
all hervor.

Eine interessante Aehnlichkeit liegt in den drei
Hauptfarben der Malerei. Das lustige Roth und
das ernste Blau stehen als Pole durch das ver¬
mittelnde Gelb in Verbindung. Diese 3 Haupt¬
farben gleichen den 5 Haupttönen des Akkords;
der dazwischen liegende Akkord der Dominante
gleicht den dazwischen liegenden gemischten ästhe¬
tischen Farben. Das lustige Roth mit dem sonni¬
gen Gelb wird däs glänzende Orange der Sekunde
— als Quinte der Dominante; das helle Gelb und
das dunkle Blau wird im Gemische das erquickliche
Grün in der Quarte des Haupttons, und als rei¬
zende kleine Septime des Dominanz-Akkordes; das
dunkle Blau mit dem grellen Roth gibt das Ge¬
misch des sentimentalen Violets als Terz der Domi¬
nante — Leiteton zum Hauptakkorde.

Diese ästhetischen Farben erwecken nach G ö-
the, den Gesetzen der Wahlverwandtschaft folgend,
durch freundliche Uebergänge, das Gefühl der Har¬
monie und der Schönheit in Farben und Tönen.
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§. 70.
Wie jede Familie mit einigen anderen Familien

verschwistert oder in Herzensbeziehungen näher
befreundet ist: so halten sich auch gewisse Ak¬
korde im Umgange und Beistande in Wechsel-
wirkung zusammen. Wie wir dies in C von der
oberen Quinte G als Dominante wissen, so geht
auch die Hauptfamilie, worin eine musikalische
Begebenheit beginnt, zum Wechsel in die untere
Dominante F über, verweilt einige Zeit darin,
zieht sich durch den Hauptton übergehend in den
verwandten Mollton A, verliert sich auch zuweilen
in ein Labyrinth fremder Töne, sucht einen Aus¬
weg, um den Knoten zu lösen, und findet sich end¬
lich durch die vermittelnde Dominanz in den Haupt¬
ton zurück, um ruhig darin die Handlung zu enden.

Hier gestaltet sich wieder die Dreiheit in den
Akkorden, welche sich einander bestimmen, und
durch Uebergangstöne — aus C durch Fis in G,
oder durch b in F, und durch den Leiteton, die
grosse Septime h, wieder in C zurück. Daraus
folgt die Regel: durch die grosse Quarte in
die obere, und durch die kleine Septime in
die untere Dominante zu gehen.

Dies ist die einfachste Ausweichung eines klei¬
nen Musikstücks, eines Liedes, eines Chorals, eines
Tanzes. Darin bestand vor 2 — 5oo Jahren auch
in grösseren Werken die fast allgemeine Modulation
(Palestrina's z. B. in seinem Stabat mater dolorosa)
und zwar ohne vermittelnde Töne. In neuester
Zeit bindet man sich noch weniger an gewisse
Familien: man knüpft mit jedem Begegnenden be¬
liebig Umgang oder Geschäfte an, oder fällt auch
dem Nachbar ohne Einführung einer Mittelsperson
— mit der Thüre ins Haus; — mancher geniale
Dichter läuft zum Tage hinein, dass geregelte Leute
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nach altem ehrlichen Schlage und alter Erziehung
ihn für toll halten möchten.

Nur wenn dies Herumrennen mit Besonnenheit
geleitet wird, kann es angenehme, unterhaltende
Situationen veranlassen, wie in den neuesten Mu¬
sikwerken von Moscheies, Czerny etc. und selbst
von Beethoven in einigen seiner späteren Werke.
Solche Tonspiele der Phantasie können, wie Gö-
the's Wahlverwandtschaften, wenn sie auch nicht
moralisch gesetzlich sind, doch ästhetisch schön
werden, aber auch, wie dem Erfinder selbst, zum
Unheile gereichen.

Man kann sich bei jedem Tone (nach der
sinnbildlichen Weise der Hindus) einen Menschen
in bürgerlichem Verhältnisse denken, der bald mit
diesem, bald mit jenem in Geschäftsverhältnisse tritt,
und mit anderen nach einem Ziele strebend —
Melodien bildet — bald diesem, bald jenem
schmerzlich zu nahe tritt, wodurch Disharmonien
entstehen, welche die Auflösung in Liebe desto
pikanter machen. Solche symbolische Darstellun¬
gen von Tonbildern findet man in den lieblichen
Gemälden Ragmali's der Hindus, wo die Ton-
verhältnisse romantisch personificirt sind.

Da in jedem Tone, wie in jedem Menschen,
schon an sich, und dann durch die Verbindung
ein eigenthümlicher Charakter erscheint (neue Py-
thagorische Mythen der Ton- Akkord- und Har¬
moniebilder, der Hindu Toimymphen), so wählt ein
gebildeter Tonsetzer die Tonart, welche dem Ge¬
fühle und dem Charakter seines Textes entspricht,
und wendet vorsichtig und nicht mit Uebermaasse
die feindlichen Disharmonien an — sondern blos
als Schatten, um seine Lichter desto lieblicher her¬
auszuheben — z. B. durch Vorhalte einzelner
Dissonanzen oder ganz fremder Akkorde, z. B. der



173

grossen Septime, der None etc. — Durch zu viel
fremde Töne in mehreren Tonreihen entsteht eine
Verwirrung durcheinander laufender, trunkener Ge¬
schäftigkeit (85). Der besonnene Komponist hütet
sich vor Ausschweifung, und wechselt nur in der
Tonart, wenn das Gefühl Wechsel fordert, um
neue Effekte zu schaffen.

Dr. Walther, ein neuer naturphilosophischer
Schriftsteller, hat sehr gelehrt, aber für musikali¬
sche Leser zu abstrakt und dunkel über diese Ma¬
terie Erklärungen geben wollen. Er findet schon
im einzelnen Tone jene Trias, und hält den Drei¬
klang für Einen zerlegten Ton (84).

Auch der poetische Luther setzte mit dem
alten berülnnten sächsischen Kapellmeister Wal¬
ther in der Idee, dass in den Tönen und Akkords-
verhältnissen sich ein symbolischer Charakter kund
thue, — fest: ,,dass man zum Absingen der Evan¬
gelien den Tonum sextum (wahrscheinlich F)
nelunen müsse, weil Christus ein freundlicher
Herr und seine Rede lieblich gewesen, und zu den
Episteln den Tonum octavum, weil Paulus ein
ernster Apostel." —

In dieser Idee wird die Leidensgeschichte Jesu
nach den vier Evangelisten — in der Sixtinischen
Kapelle während der Charwoche, Mittwoche, Don¬
nerstag und Freitag dramatisch gesungen, wo der
Erzähler in der Quinte, Clnistus im Haupttone,
andere Personen in der Terz, die Magd in der Ok¬
tave singt. Dies macht auf die Zuhörer grosse
Wirkung (85).

In Deutschland war diese Form vor 2 — 3oo
Jahren — wohl auch noch später gebräuchlich,
z. B. der Cantor Vulpius in Weimar setzte 1600
die Evangelien dramatisch (86). Auch Telemann
hat manchen witzigen Einfall der Art noch 1730- 5o.
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§. 71.
Bei einem endlichen Rückblicke auf antike

Musikkunst ist als Gewissheit anzunehmen, dass,
wenn auch die Alten eine Ahndung von Harmonie
hatten, sich doch bei ihnen keine Effekte unserer
modernen Harmonie denken lassen. Das Wort
Harmonie, der Name einer antiken Githerspiele-
rin (87), bezeichnete, wie oben angezeigt ist, über¬
haupt Musik oder Wohllaut der Melodie. Sie
hatten kein Wort zum Begriffe des Dreiklanges.
Tonus soll nach Einigen 2 und mehrere Saiten
bedeutet haben. Warum haben aber die Römer
dieses Wort für den einfachen Klang genommen??
Ueber, andere Wörter sind die Ausleger eben so
uneinig, als über dieses, weil die Urschriftsteiler
Aristoteles, Plutarch, Euklid (s. §.45.) selbst
nicht einig waren (88). Die von jenen angeführ¬
ten Stellen aus Aristoteles und Cicero etc., die
sich wundem, „dass die hohen Stimmen der Wei¬
ber und die tiefen der Männer im Ohre eine wohl¬
klingende Harmonie machen;" — „dass die ver¬
schiedensten Klänge der Blas - und Saiteninstrumente
mit Gesang einer völligen Vereinigung fähig sind"
— werden von selbst verständlich, wenn man be¬
denkt, dass die Wörter: Peteja, Tone, Ploke, cou-
centus etc. alle mit unisono und Oktavengängen
erklärt werden können.

Dieses Zusammenklingen der Oktaven
konnte man in gewisser Rücksicht Harmonie
nennen. Und es ist nicht blos möglich, sondern
wahrscheinlich, dass, sobald kein Gesetz im Cantus
firmus eine einfache Melodie vorschrieb, man bei
der Sekunde, im Aushalten, die Dominante in der
Tiefe mitklingen Hess: der Akkord der Oberdomi-
nante kündigt sich in der Natur als nothwendig an.
Warum sollte nicht auch ein gutes Ohr die Unter-
dominante und die Terz gefunden haben ? Es konnte
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sich also der Dominanz - Akkord von selbst, wie
bei unseren Handwerksburschen, bei den Kosaken,
Tirolern, Steiermärkern, Schweizer-Hirten etc.,
ohne sich dieses Verhältnisses bewusst zu sein —i
einstellen. Vielleicht haben sie auch auf ihren
Doppelnöten Terzengärige gemacht, wie die Sänge¬
rinnen am Brienzer See, und die herumreisenden,
in Paris und London bewunderten Sänger, aus dem
Zillerthale, ohne von Noten, Akkorden und Har-
monien etwas zu wissen. Diese singen dreistimmig,
indem eine Stimme in der Höhe, über der Melo¬
die, jodelnd, bald als Quinte, bald als Terz erscheint.
Die seltsame, nach dem Gefühle zusammen ge¬
brachte Harmonie klingt behaglich genug, in der
genauesten Taktbewegung, mit den naiven Lieder¬
worlen, in freier Natur, von hübschen freundlichen
Sängern vorgetragen. Man könnte diese Harmonie-
Bildung den natürlichen Contrapunkt nennen, wie
er bei Adam de la Haie im i5. Jahrhunderts
in seiner Kindheit erscheint.

Dies ist aber nicht unsere moderne, un¬
serer Kultur entsprechende Harmonie, die
sich auf Regeln wechselnder, durch Uebergangstöne
(Dissonanzen) erregter, Fortschreitungen der Ak¬
korde gründet, wo jeder Ton der diatonischen,
chromatischen, springenden, wechselnden Melodie
seinen Bass und Leiteton, und danach modificirteu
Mitteltöne — und jeder Bassgang seine schicklichen
Begleitungs-Akkorde fordert, wie es sich schon in
den Motetten am Anfange des i6ten Jahrhunderts
einigermaassen entwickelt hat — z. B. bei Senfe 1
und Scantelli, wiewohl die Melodien sich unan¬
genehm einander durchkreuzen, und für jetzige
Musikfreunde allen Reiz verlieren. Noch weniger
war es die von der Aecademia de' filomusi (89) und
noch weniger die vor 100 Jahren von Fux (90)
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grammatisch, und von Sebastian Bach und
Händel praktisch behandelte freie Verbin¬
dung und Verschmelzung mehrerer in ein¬
ander gefügter Melodien in Einein Musikstücke —,
unter der Benennung des zusammengesetzten oder
doppelten Contrapunktes.

Dieser war durch Ockenheim und Josquin
am Ende des i5. Jahrhunderls vorbereitet, und ist
erst durch die Vervollkommnung der Instrumente,
an Mannigfaltigkeit und Kraft, in der neuesten Zeit
aber durch die höhere Freiheit des philosophiren-
den Geistes, besonders in Rücksicht der Verschmel¬
zung des bedeutenden Textes — zur Vollkommen¬
heit gediehen. — Dadurch konnte beim Reich-
thume freier, schöner Melodien und bei den be¬
stimmten Taktarten eigentlich die wahre Schönheit
der Musik zur Erscheinung kommen. Und sie ist
bei jedem Volke Europens in nationalen Liedern,
aber in vollkommenster Genauigkeit des modernen
Taktes schon seit i5o Jahren erschienen.

§. 72.
Gehen wir aber wieder zurück zum Anfange

des 16. Jahrhunderts, um in jener Zeit angemessene
Schönheiten der Tonkunst aufzusuchen.

Da das Archiv der päpstlichen Kapelle i5s8
bei der Plünderung Roms im Rauche aufging, so
fehlt uns das wichtigste Material zur Vergleich ung
der früheren römischen Kompositionen, um bestim¬
men zu können, wie sich die Musik vor Pal es tri na
von der seinigen, wie übernatürlich erschaffenen,
neu organisirten unterschieden habe. Doch helfen
uns glücklicher Weise die in den Bibliotheken in
Wien, München und Jena neulich entdeckten
alten Musikschätze aus der Notli.

Was uns geblieben ist, will uns indessen we¬
nig behagen; man vergleiche nur das unendlich oft
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komponirte Kyrie. (S. Proben im Anh. No. 20. 21.)
Mau liört und sieht auf dem Blatte einen verwirr¬
ten Haufen von Stimmen, die hinter einander Ky,
Ky, Ky, Christe, iste, lei, Chri, Ky — el — ei,
Ky — Christe ■— son — singen. Man vergleiche
andere Texte, selbst Palestrina's achtstimmige,
hochgerfihmte Motette: fratres ego enim accepi a
domino, welche jährlich in der Charwoche wieder¬
holt wird. Was drücken diese prosaischen Lehr¬
worte in vielen Stimmen aus? Auf der Präposition
a steigt eine Melodie in 8 Vierteln auf- und abwärts
in Terzen begleitet — eben so auf die Sylbe do —■
während 2 Stimmen das Thema Fratres eine Ok¬
tave tiefer wiederholen. Auf diese Art haben ohne
Bedeutung die damaligen Contrapunktisten viele
Bruchstücke aus den Evangelien gesetzt. Sie ver¬
fuhren mit den Tönen ohne Tendenz, ohne Intelli¬
genz, ohne Rücksicht auf religiöse, moralische und
ästhetische Wirkungen; der Text war nur der Fa¬
den, gleichviel von Seide oder von Leinen ■— woran
sie ihre künstlichen Perlen aufreihten. Der höhere,
eigentlich religiöse Zweck des demüthigen Opfers,
welches in der katholischen Messe das Wesen der
Religion und der Gottesverehrung ausmacht, ging
ganz verloren.

Wir wollen indessen diese Künstelei nicht
tadeln; denn es ist einer schönen Kunst wohl an¬
gemessen, auch mit ihren Elementen zu spielen.
Und jede Zeit hat eigenthümliche Spielwerke, wel¬
chen Mode und Gewöhnung den Stempel des Ge¬
setzes aufdrückt. Freunde des Contrapunktes und
Kunstfreunde mögen dieser empfindungsleeren und
verstandsvollen Werke sich erfreuen, zur Uebung
studiren und darstellen, um den Charakter jener
Kunslperiode historisch kennen zu lernen.

In Rom legt Tradition und lokale Feierlich¬
keit diesen Tönen eine Weihe bei, die wir in

12
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Deutschland vermissen; zumal, wie Hr. von Kie—
sewetter behauptet, und Mr. Fetis meint, wir
nicht mehr bestimmen können, in welchen Tönen
die Kompositionen jener Zeit zu nehmen sind (91).

Beiläufig wollen wir noch am Schlüsse dieses
Kapitels bemerken, dass, um in Fortschreilungen
die übelkliugendeii Oktaven und Quinten zu ver¬
meiden, man die Conti-a-Bewegung einführte,
die Tonreihen aus - und gegen einander anordnete,
und diese Kompositions-Regel vorzüglich Contra-
punkt genannt hat. Um jene Uebelklänge wenig¬
stens sichtbar zu vermeiden, Hess man die Melodien
über einander und durch einander laufen, wenn
gleich oft in der Wirkung die Regel verletzt wurde.
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Zwölftes Kapitel.
Anfang der modernen Musik; nähere Entwiche-

lung und Porbereitung in drei Hauptformen
— durch grosse Genie's. Luther, Pcdestrina,
Poliziano. — Choral, Oratorium, Recitativ
und Arie im Drama. Begleitende Instrumente.

: §. 73.
Das innerste Wesen der Musik schien sich im

16. Jahrhunderte aufschliessen zu wollen — und
zwar in drei Hauptformen: 1) als verbesserter Chor¬
gesang in der katholischen Kirche am Al¬
tare; 2) als Choral der Gemeinde in der
protestantischen Kirche, und 5) als weltli¬
che Musik auf der Bühne.

Die Musik in der katholischen Kirche war und
Wieb an fest bestimmte Kirchentexle gebunden, wel¬
che ein kanonisches Ansehen erhalten hatten,
und nach hergebrachter Weise gesungen wer¬
den mussten. Die Gebetgesänge waren auf jedes
Fest fixirt. Es gab auch feste Melodien auf
diese Worte. Dadurch setzte sich die Idee des
cantus firmu.s fest. Er bestand hauptsächlich in
alten unisonischen Choral weisen. Die reli¬
giöse Idee ersetzte das Wesen der Schönheit.

Bei dem nunmehr eingetretenen, mehrstimmi¬
gen oder eigentlich harmonischen Gesänge war
man, vermöge der kirchlichen Sanktion, noch eine
geraume Zeit gezwungen, die geweihten Melodien
beizubehalten. Man gab diesen mit Hülfe der da¬
mals als Hauptsache der Musik getriebenen Contra-
punklirkunst neue Begleitungsslimnien oben und un-

12*
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ten; oder man warf auch den Canto forme- in
die Mitte (Tenor).

Die Sphäre der Tonleiter hatte sich durch
grössere Ausdehnung der Orgeltastatur er weiter t.
Viele Kirchenkompoiiistcn wichen von der Forin
alla Cappella (blos Gesang) ab, und setzten eine
Orgelbegleilung zum Gesänge, wie es in der Petri-
kirohe zu Rom noch gebräuchlich ist. Nur an den
höchsten Festen: Weihnachten, Ostern, Pfingsten,
sind andere Instrumente erlaubt.

Der erstarrte Koloss, Canto fermo, verlor
nach und nach seinen Nymbus. Man wagte neue
Melodien, neue Akkorde, neue Fortschreitungen,
neue Ausweichungen, neue Tonarten, der Rhyth¬
mus ward lebendiger, die alten langen Noten und
Taktarten verkürzten .sich — kurz: es bildete
sich gegen Ende des 16. Jahrhunderts eine neue
Periode in der Musik in allen katholisch gebliebe¬
nen Ländern.

Ob der flamländische Franzose Jos quin (Jaques
de Prez, i5oo), oder der Florentiner Festa 1O20,
der Spanier M oral es i544, der Deutsche Roland
(Orlando di Lasso) i55y, der Plauderer Gaudi-
mel, oder der Römer Palestrina zu gleicher Zeit
derjenige gewesen ist, der die beengenden Schran¬
ken gebrochen und die neue Form zuerst gebildet
hat — 1 lässt sich schwer bestimmen. ^\Wahrschein¬
lich hat es keiner auf Einmal vermocht.

Es ist eine alte Sage, dass der Papst Mar¬
cellus i555 die Musik aus den Kirchen verban¬
nen wollte^ weil deren Fugen und kanonischen Ver¬
schlingungen den heiligen Text nicht mein- verste¬
hen liess, und s° ausgeartet und so wenig der Er¬
bauung angemessen war, ■— dass die Musik, die
beim katholischen Gottesdienste ein wesentlicher
Theil des CuIins bleibt, ihrem Zwecke nicht mehr
entsprach; dass der junge 27jährige Sänger Pa-
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lestrina rxis Preneste sich ausgebeten haben soll,
jioch einmal zu erlauben, seine Komposition, eine
6slimmige Messe, aufführen zu dürfen, dass diese
dem Papste so wohl gefallen, dass er die Fortdauer
der Kirchenmusik erlaubt habe. Diese Messe hat
den Namen Missa papalis erhalten; doch wird
sie auch anderen Tonsetzem zugeschrieben. Sie
unterscheidet sich indessen nach Nägeli's Urtheile
in nichts von anderen gleichzeitigen Werken. Sie¬
vers bezweifelt sogar, dass der nur 21 Tage regie¬
rende Papst Marcellus eine Veränderung in der
Musik durch diesen Palestrina bewirkt habe (92).
Dieses sei wie ihm wolle — so viel ist mir klar,
dass Palestrina's Werke durch die Einfachheit
der Akkorde, der Fortschreitungen, Verständlich¬
keit, alle Komponisten vor ihm über troffen, (S. im
Anhange No. 2 4. eine Probe.). '

Wahr ist dagegen, dass die flamländische Schule
vor und nach Palestrina blühte. Mehrere Kom¬
ponisten wurden aus den Niederlanden nach Italien
gerufen, und die Kunst aus Flandern nach Wälsch-
land versetzt. Die oben genannten, und Senfl in
München, Vulpius in Weimar, Agrjcola in
Magdeburg, Nanini in Rom und Andere in Ita¬
lien haben wohl eben solche vortreffliche Werke
gesetzt, als Palestrina, wie der unpartheiischo
Kenner Gerber behauptet (95). Diese choralartige
Figural-Musik ist zur Erbauung allerdings die ge¬
eignetste für die Kirche; die kanonische, welche
ihr vorausging, die unschicklichste. Ja Festa's
und Nanini's Werke scheinen noch gemüthlicher
zu sein. Wahrscheinlich enthalten die reichen, in
Wien und Jena neu entdeckten Musikschätze jener
Zeit, welche in Wittenberg, Nürnberg, Augsburg,
Paris, noch vor Palestrina (1529 bis i54o), ge¬
druckt sind, ähnliche Werke. Es ist zu wünschen,
dass das Beste davon dem Publikum mitgetheilt
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werde; ob ich gleich vermulhe, dass wenig Erfreu¬
liches für unsere Zeit daraus zu sammeln ist.

§. 74.
Unter den Päpsten, noch vor Paleslrina, Leo X.

und Julius IL, aus dem Mediceischen Hause, das
alle schönen Künste in einen seltenen Schwung
brachte (von i5oo—1600), •— der ihnen bisher
in der Finsterniss der Zeit versagt war ■— in der
Periode, worin die erhabensten Epoden gedichtet,
die schönsten Kirchen gebaut, die schönsten Ge¬
mälde verfertigt wurden, da konnte die verwandte
Muse bei anderweitig gewonnenem besserem Ge-
schmacke nicht zurück bleiben, nicht länger in
Schnürbrust und Reifrocke Josquins und Ockenheims
einher gehend — in ihrem Takt- und gemüthlosen
Singsange beharren.

Leo X. verschrieb von allen Ländern, vor¬
züglich aus den damals hochgebildeten Niederlan¬
den, Tonkünstler nach Rom — zur Gleichsetzung
der Musik mit den bildenden Künsten in der neuen
prächtigen Petrikiiche. — Es ist bemerkenswerth,
dass das faule Rom damals weder Dichter, noch
Maler, noch Musiker producirte — (M. Angelo,
Raphael waren keine Römer). Erst dirigirten
Spanier die Tonkunst in der päpstlichen Kapelle,
dann Niederländer (g4). Der Papst Sixtus V. be¬
fahl, dass alle Geistlichen Musik treiben sollten,
„weil sie am engsten mit der Religion verbunden,
und weil es bei Gott verdienstlich sei, die Leute
mit Musik zu ergetzen." — Obgleich der höhere
Zweck damals noch nicht in Rücksicht der Reli¬
gion klar erkannt war, so förderte doch dieser Papst
dadurch die Kunst. Da die symbolischen Ceremo-
nien beim Gottesdienste anfingen ihren poetischen
Werth Z u verlieren, und zur langweiligen Prosa
herabzusinken; so suchte man das Volk durch ein
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neues sinnliches Reizmittel, in die geputzten viel-
liallenden Tempel zu locken. Es fehlte den anderen
Künsten der göttliche, zur höheren Begeisterung
belebende Hauch. Nichts sagte auch dem lüsternen
Leben des päpstlichen Hofes mehr zu, als Musik.
Die Geistlichen, vorzüglich die unchristlichen Mön¬
che, konnten ihr kaltes, mechanisches YVciklhun
nicht besser erwärmen, und ihre Langeweile und
die Gedankenleere der Kirchengänger ausfüllen, als
mit Musik; und sie verfielen in Italien durch die
dramatische Form der geistlichen Ceremonien, be¬
sonders in der plastischen Darstellung christlicher
Geschichten, auf die Idee, die vom Zwange be¬
freite Kunst auch mit dramatischen Vor¬
stellungen romantischer Begebenheiten ih¬
rer Heiligen zu verbinden, wodurch das mo¬
derne Singspiel vorbereitet wurde. Man führte
daher die dramatische Form in den Kirchen ein,
wie es in den päpstlichen Kapellen am Palmsonn¬
tage, in der Charwoche etc. noch, besteht, z. B. die
Personificirung Jesu, der Apostel, des Volkes, die
Geburt Christi und die Leidensgeschichte, der Ein¬
zug des Papstes am Palmsonntage, die Palmen-
Auslheilung, die mythischen Handlungen des Pap¬
stes selbst, das Verlöschen der Lichter etc. (96).
Alles mit symbolischer Musik begleitet.

§. 75.
In Italien war nun der Grund zur modernen

Musik erweiterter angebaut — durch das musi¬
kalische Drama. Es war ein neuer Quell des
Kunstschönen entdeckt. Das italienische Singspiel
kam bald nach Deutschland. Aliein es konnte sich
nicht weit verbreiten, weil Wenige italienisch ver¬
standen.

Im westlichen, nördlichen, östlichen und mitt¬
leren Deutschland war aber schon ein anderes,
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höheres, geistigeres Interesse angeregt. Die itali-
sehe Oper fand Lei den acht deutschen Fürsten
wenig Eingang; und die protestantischen Bürger
hatten ihre Freude an dem verbesserten,
deutschen, geistreichen, frommen Kirchen-
gesange der lebendigen, in freier Ansicht
der Religion erwärmten Dichter und Ton¬
setzer.

In katholischen Kirchen liess der festgehaltene
lateinische Text und der mechanische Gebrauch der
Messen, Responsorien etc. die Zuhörer ohne innere
Theilnahme (96); denn nur Kenner wissen die ka¬
nonischen Schönheiten der künstlichen Konrpositio-
nen zu schätzen.

Im protestantischen Deutschland fand die Ent-
wickelung des modernen, harmonischen Styls an¬
dere Beförderungsmittel. Durch den freien Geist
des Reformators, der selbst Dichter, warm¬
herziger Musikfreund, Sänger und Tousetzer
war, gewann der Choral, zwar erst noch in
der alten Form der griechischen Melodien,
chirch die gemüthlicher en, in vielfältigem Rhyth¬
mus gedichteten und schon in der Form musika¬
lisch klingenden Texte und den empfindungs¬
vollen. Ausdruck der harmonischen Komposition der
begeisterten Organisten eine Vollendung,
wie sie, ausser Deutschland und in Preussen, Dä¬
nemark, Schweden, noch kein Volk besitzt.

Von Luther an bis 1675 finden wir die
schönsten Melodien unseres Choralgesan¬
ges (97): z. B. O Haupt voll Blut und Wund«»;
Mache dielt, mein Geist, bereit; Wie schön leuchtet;
Jesus, meine Zuversicht. Was in Italien Politik
der Klerisei und Geschmack bewirkte, das that in
Deutschland der religiöse Enthusiasmus, die innere
gemüthliehe Begeisterung der Protestanten; — wäh¬
rend man in Italien Hülfe bei den Malern suchte
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(von Raphael bis zu den Carracci's) — und alle
Kirchen mit schönen Gemälden ausschmückte, —■
warf man in deutschen protestantisch gewordenen
Gemeinden die Bilder aus den Kirchen, und be¬
günstigte vorzüglich die Tonkunst.

Luther und seine Freunde, Walther, Ka¬
pellmeister seines Beschützers, des Kurfürsten von
Sachsen; Agricola, erster protestantischer Kantor
in Magdeburg; Senfl, baierischer Kapellmeister;
Glareanus, Roland und andere protest. Ton¬
setzer, gaben der weltlichen Musik eine ganz neue
Gestalt.

Die Muse der Tonkunst protestirte selbst ge¬
gen die kirchlichen Fesseln, und entzog ihre Jün¬
ger der Hierarchie in der Kunstwelt. Die begei¬
sterten lutherischen Kantoren und Organisten setzten
zu freier gedichteten Poesien geistvolle rührende
Choral- und Mens mal-Melodien; oder die Dichter
passten ihre christlichen Lieder schönen profanen
Volksmelodien an, wie: Nun ruhen alle Wälder,
Nun danket alle Gott, Freu' dich sehr, o meine
Seele, Herzlich tlmt mich verlangen, Werde mun¬
ter, mein Gemüthe; die, welche im \ Takte stan¬
den, sang mau im gleichen Takte, oder eigentlich
choralmassig.

„Der Choral muss Volksgesang sein,"
sagt Grossheini; „die alten Weisen in dorischer,
phrygischer, ionischer Stimmung sprechen uns nicht
mehr an." Dies fühlte Luther bald; er gab zu¬
erst ein kleines Gesangbüchlein mit Melodien
von Walt her, mit dem er sich vorher über Kir¬
chenmusik besprochen, heraus, i5a4. Von ihm
selbst sind die Melodien zu: Eine feste Burg ist
unser Gott; Erhalt' uns, Herr, bei deinem Wort;
Ach Gott, vom Himmel sieh' darein. Andere Lie¬
der übersetzte er aus dem Lateinischen, z. B. Es ist
gewisslich an der Zeit; Vom Himmel hoch, da
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komm' ich her etc. Er hielt für gut, dass die Fi-
gural-Musik in der Kirche erhalten werde. Ja er
hehielt sogar die Messe in ihrer allen Form bei,
und verabredete mit den grossen Singmeistern Wal¬
ther und Rumpf die Noten, wonach die Evan¬
gelien und Episteln recitativisch gesungen werden
sollten. Denn die gesungene Stimme reicht zwei¬
mal weiter, als die gesprochene, vorzüglich in we¬
nigen Milteltönen — wie die uralte Weise, das
Vaterunser vorm Altare zu singen. (S. im Anh.
No. 20.) Von diesen ist nur in einem Theile Sach¬
sens und Frankens die Gewohnheit, die Einsetzungs¬
worte, das Vaterunser etc. zu singen, noch erhal¬
ten. Die übrige Musik hat man der Willkühr der
Kantoren überlassen.

Doch beförderte Luther auch die Fignral-
Masik, indem er den musikalischen Buchdrucker
Rhaii bewog, die schon vorhandenen kirchlichen
Kompositionen (grösstentheils aus dem i5. Jahrb.)
zu sammeln. Diese Sammlungen sind glücklicher¬
weise kürzlich in der Universitats - Bibliothek zu
Jena aufgefunden, und in den letzten Nummern der
Eeipz. Allg. Musikal. Zeit, angezeigt worden (98).
Eine dieser Sammlungen, die den Titel: sympho-
niae jacundae führt, und 03 vierstimmige Mo¬
tetten enthält, ist in Wittenberg 1008 gedruckt.
Darunter sind mehrere Stücke von gleichzeitigen
Musikern, Walther, Agricola, Forster. Lu¬
ther hat sie mit einer herrlichen lateinischen Vor¬
rede begleitet, worin unter anderen folgende ästhe¬
tische Worte vorkommen: „Es ist ein vollkommener
Beweis der göttlichen Weisheit, dass Gott dem
Menschen die Musik und die Singstimme (den Te¬
nor, die Melodie führenden Gesang) gegeben hat,
um welche wunderbarer Weise mehrere Stimmen
umspielen, springen und scherzend liebliche Ge-
behrden schmücken, und gleichsam einen göttlichen
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Reigen fahren, dass wenigstens denen, die auch
nur massig davon gerührt werden, nichts wunder¬
barer in unserer Zeit zu bestehen scheint."

Eine andere Sammlung: Selecta Hanno-
nia ist mit einer Vorrede von Melanch tlion em¬
pfohlen.

Diese frommen und klugen Männer waren die
Haupttriebfede 111, dass nicht blos die Musik in der
Kirche beibehalten, sondern als ein Hauptbesland-
theil des Gottesdienstes angesehen wurde. Doch
blieb die Musik kein solcher wesentlicher Theil,
dass, wie in der katholischen Kirche, der Gottes¬
dienst auch ohne Musik als eine Gottesverehrung
bestehen konnte. Anfänglich behielt Luther die
Messe bei. So bald diese aufhörte, verlor auch
die Musik ihren religiösen Zweck. In der pro¬
testantischen Kirche wurde sie ein reines Erhe-
bungsnültel für den Geist und Gefühlserweckung
zur Erbauung fürs Herz.

Darum erschienen damals solche Sammlungen
in mehreren potestantischen Städten, Wittenberg,
Nürnberg, Augsburg, worin von mehr als hun¬
dert Tonsetzern Stücke der Vergessenheit entrissen
worden sind, wovon die berühmtesten Albrecht,
Ockenheim, Isaac von Prag, Josquinus,
Mouton, Morales, di Lasso, Walther etc. sind.

So erhielten die Stifter der Reformation die
belebende Musik, verbanden sie mit sinnvollen, ge-
müthlichen Gedichten, und liessen sie mehrstimmig
singen, mit Orgelakkorden, mit Zinken und Posau¬
nen begleitet. Ein angesehener katholischer Schrift¬
steller sagt daher, dass Luther der katholischen
Konfession mehr Abbruch durch den Choralgesang
getban, als durch seine Lehren. (Sein Urtheil über¬
haupt über Musik — in der 62. Note des 7. Ges.
d. Pentaide.) In England und Schottland komponirte



188

der berühmte Reformator Knox Kirchenmelo¬
dien, wie Luther, welche noch gebräuchlich sind,
i54o.

Nur Schade, dass auch die Figuralmusik
in protestantischen Kirchen bald die Farbe der
zugleich und schnell entwickelten und im lebendi¬
geren Rhythmus sich bewegenden profanen Kunst
annahm, welche sie in den meisten Städten Italiens
noch behält. Entweder die Kirchenmusik ist dort
noch in der alten steifen Gestalt des Contrapunktes,
wie in Rom, wo gesetzmässig in der päpstlichen
Kapelle die alten Werke nach einer Tradition er¬
halten werden, oder sie ist theatralisch geworden,
wie in Mailand, Florenz, Turin etc.

In der reformirten Kirche ist der Gesang
auch verbessert, und in die Landessprachen, wie
in Holland, Frankreich, England, in der französi¬
schen Schweiz übertragen worden. Man hat sich
aber mehr an die gereimten Lobwasserschen Psalmen,
mit von Gaudimel i56o komponirten Melodien ge¬
halten. Sie klingen nach jenen empfindungslosen,
blos willkiihrlich mit künstelndem Verstände sich
bewegenden Fortschritten der Töne. Daher ent¬
steht das Schleppende, Langweilige derselben, wel¬
ches man in Holländischen und Schweizer -Kirchen
fühlt. Im letzten Lande kam durch Zwingli der
Nachtheil, dass die Figural- und Instrumentalmusik,
sogar die Orgeln, als für Gott unschicklich in der
Kirche abgeschafft wurde. Doch führte Eglin in
der Kirche zu Zürich deutschen Gesang ein. Erst
seit einigen Jahren sucht man durch Einführung
Lutherischer Weisen den Kirchengesang zu beleben.
Die Calvinisten in Holland sahen wohl auf gute
Orgeln — hängen aber bis auf den heuligen Tag,
wie auch einige Schweizer-Kirchen, noch au den
alten schleppenden Gesangweisen..
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§. 76.
Die weltliche Musik begann am Ende des

15. Jahrhunderts im Drama mit Gesang. Der Papst
Eugen IV. gab wahrscheinlich dazu Gelegenheit,
indem er die Bekehrung des Apostels Paulus
in Rom auf einem Markte dramatisch mit musi¬
kalischer Deklamation vorstellen liess, wobei sich
hier und da Choralgesang einmischte. (Ob dies die
musikalischen Schauspiele eines gewissen Verulamo
gewesen sind? —) Die dramatisch singende Muse
trat aus dem Kloster, wo schon biblische Geschich¬
ten dramatisirt waren, auf den Markt und in die
Gaukelbuden, veredelte sich auf der Buhne, und.
erscliien wieder als Oratorium in der Kirche.

Unterdessen hatte sich auf diesem Gange die
Rhythmopöie zur Wissenschaft des reinen Ele¬
ments der Musik — für die Anschauung, zu einem
Systeme auszuprägen vorbereitet. Diesen Gewinn
der Kunst konnte sie nun nicht, ausser dem Chorale,
verleugnen. Die rhytlnnische Bezeichnung wurde
mannigfaltiger; durch den geregelten Puls wird der
Lebensprocess in der Melodie anschaulicher, be¬
stimmter, geistiger, wirksamer zur Bildung neuer
Schönheiten.

Das erste weltliche Singspiel oder Drama
mit Gesang wurde von einem Geistlichen, Namens
Angelo Poliziano, gedichtet. Es führte den Ti¬
tel: Orfeo —■ und wurde im Jahre i^y^i — y5
in Florenz aufgeführt. Cosinus, der berühmte
Stammvater der Medici, der grosse, reiche Han¬
delsmann, gelehrte Freund der Wissenschaften und
Künste, beförderte die neue Erfindung. Doch sol¬
len die reichen Patricier Peter Strozzi und Jacob
Corsi als Schöpfer der eigentlichen Oper anzuse¬
hen sein. Die Erfindung und erste Ausbildung
der Oper ist also in Florenz zu suchen. Vin*
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cenzo Gallilei, der Vater des berühmten Astro¬
nomen, und Giulio Coccini recitirten öffentlich
ihre Gedichte und die Klagelieder Jeremiae, und
Scenen aus Dante mit Begleitung der Viola mit
Arioso-Steilen wechselnd (99). Das erste operartige
>ScJiauspiel mit Gesang, Euridice, wurde 1697
zuerst mit grossem Beifalle aufgeführt. Der Dich¬
ter hiess Rinucini, der Komponist Peri, i5go.

Orlando di Lasso hatte 1060 das italische
Singspiel schon nach München gebracht. Das
italische Singspiel verbreitete sich aber nicht weiter5
bis es 1627 in Dresden und i665 zuerst in Wien
erschien. Bei den ersten Opern waren nur sanfte
Instrumente gebräuchlich, z. B. Violen (Bratschen)
zu 5 — 7 — 9 Saiten, Violdigamben, Con¬
trabässe von ungeheuerer Grösse mit 9 Saiten,
für jeden Hai^tton eine Saite, die man nicht griff.
Zur Begleitung dienten noch Clavecins, Gui¬
tarren, Theorben, Harfen. Orgeln vertraten
die Blasinstrumente. Man brauchte sonst wohl bei
Concerten gemeine Flöten, Flötedoucen, Fla¬
geoletten, Tenor Schalmei en, Bassflöten.
Von Blechinstrumenten brauchte man nur Bom-
barden (Trompeten mit Klappen) und Trombo-
nen (Posaunen). In Deutschland brauchte man das
Krummhorn (Zink?) — aber im 17. Jahrhunderte
erschien im Theater schon die Hoboe. Bei der
Oper O r f e o, w eiche Monteverde neu kompo-
nirt und mit dem kleinen Se2:>timen - Akkorde
der Dominante verziert hatte, wurden bei der
Aufführung 1608, zur Bezeichnung der Charaktere,
fünfzehn verschiedene Instrumente angewandt —
naoh Schicklichkeit der Sängerrolle, z. B. den Or¬
pheus aecompagnirten Contrabässe, die Euri-
dice Violen, das Nymphenchor Doppelhar¬
fen, die Hoffnung Kleingeigen, den Charon
•i Guitarren, die höllischen Geister ü Or-
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geln, die Proserpina 5 Violdigamben, den
Pluto 4 Posaunen, den Apollon das Regale
(Schnarrwerk), das Schäferclior Flageolette,
Comette (Zinken?), o gedämpfte Trompeten.
Dreissig Jahre hernach verschwanden die Blasin¬
strumente wieder; Carissimi und Lulli brauch¬
ten Saiteninstrumente in Masse.

Die Schauspiele mit Musik näherten sich an¬
fangs im Vortrage der griechischen Tragödie, re-
citativische Erzählung mit Chören unter¬
brochen. Von unserem jetzigen Recitativ soll
Cavaliero zuerst in seinem Schäferspiele und in
dem Oratorium Anima e Corpo Gebrauch ge¬
macht haben (i5go — 1607). Um diese Zeit (1600)
War in Peri's Oper Ariadne schon das moderne
Recitativ, und in Qualiati's erster Oper Arien
und Duett3 — erschienen. Dieser zog mit fünf
Sängern und Musikern zu Rom auf den Strassen
herum, indem er auf öffentlichen Plätzen seine
Bühne aufschlug. In Singspielen der aus den heid¬
nischen Volksfesten übrig gebliebenen Narren- und
Eselfeste sangen in den letzten Tagen des Jahres
Chorknaben. Die Geburt Christi war der Inhalt;
die unteren Geistlichen nahmen unter Masken An-
theil, die oberen waren Zuschauer, und ergetzten
sich an Grimassen und obseönen Liedern.

Staunend fragt man, wie sich diese unsittli¬
chen Possen mit der gerühmten Religiosität des
Mittelalters reimen lassen? Merkwürdig ist, dass
man diesseits des Rheins weniger Geschmack daran
gefunden.

Unsere heutige geregelte Oper bildete sich
erst im folgenden Jahrhunderte; doch sang noch
i64o der Maler Salvator Rosa auf dem Theater
improvisirend Canzonen und Satyren. Es herrschte
noch allgemein Freiheit, bei welcher sich die mensch¬
liche Kraft gegen die Aussenwelt und dio innere
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Leidenschaft unabhängig erhält, und durch Dar¬
stellungen der Charaktere versiimlicht. Keine mo¬
dische Form beschränkte damals das Genie — zur
schnelleren Entwickelung der Kunstschönheiten.

Jede neue Erfindung war willkommen; ein all¬
gemeines Streben war auf die neue scenische Oper
gerichtet. Bei den grössten Festen an Höfen ver¬
suchte man diese Form, persoHificiirte Charaktere
zur Unterhaltung singend auftreten zu lassen. Bei
Aufführung des Singspiels Cephale standen (wie
bei antiken Tragödien) 70 Sänger auf der Bühne
im halben Zirkel herum. Ein solches Singspiel
wurde bei der Vermählung Heinrichs IV. mit Ma¬
ria von Medicis aufgeführt. Der oben genannte
Rinuccini hatte die Geschichte von Orpheus
und Euridice in musikalischer Form gedichtet,
und die grössten Musiker damaliger Zeit hatten sie
mit Mvisik versehen. Diese erste Oper wurde 1600
öffentlich in Florenz aufgeführt. Durch den Car¬
dinal Mazarini kamen italische Sänger nach Pa¬
ris, um dieselbe Oper auch hier, seine Gönnerin,
die Königin Anna von Oestreich zu divertiren, — <
mit aller Fracht aufzuführen (i646). Die ernste
Oper erhielt unter dem Namen: Akademie der
Musik, königliche Unterstützung. In Venedig
wurde 1607 die erste ordentliche Opernbühne
errichtet.

§. 77.
Wirkliche Arien in moderner Form erschie¬

nen erst i65o in Menuettform, welche dem Sän¬
ger Gelegenheit gaben, in der Singkunst zu glän¬
zen; die Dekorationskunst stellte sich ein, als
allgemeines Reizmittel in steigender Regung sich
der Melodik anzuschmiegen, und zartere Gefühle
zu verklaren. Ueberall versuchte man neue For¬
men, neue Modulationen, mannigfaltigere Bewe-
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gungen in neuen Taktarten. Doch bewegt sich
noch selbst der grosse Scarlatti und der im re¬
ligiösen Stile tiefliiblende Lotti zu ängstlich in
den Schranken des Contrapunktes, der, aus der Kir¬
che aufs Theater übertragen — noch die freiere
Bewegung des Operngesanges hemmte.

Diese Erfindungen wurden vom sächsischen
Kapellmeister Schütz, der sich in Italien gebildet,
in Deutschland eingeführt, z. B. in seiner Daphne
von Opitz. Man kann diesen Dichter und jenen
Musikus als die Begründer der deutschen, zu¬
erst in Dresden 1660 aufgeführten Oper ansehen.
Adam und Eva von Theile erfolgte in Ham¬
burg 1678. In den nächsten Jahren wurden in
Hamburg — i3 Opern des Arztes Wolfgang Frank
gegeben, unter denen sich Andromeda auszeich¬
nen soll (100). Damals fand noch kein merklicher
Unterschied zwischen weltlicher und kirchlicher Mu¬
sik Statt. Die dramatischen Neuerungen wurden
alle in der christlichen angewandt. Man vergleiche
Telemannische, Hassische, selbst Graunische
Werke. Nur der Choral schied sich durch ein¬
fache, taktlos fortschreitende Melodien innerhalb des
Umfanges einer Oktave. Auch die Instrumente
waren dieselben in der Kirche und im Theater,
nämlich: Lauten, Harfen, Pfeifen, Zinken,
Trompeten und Cornette.

In England liess der Direktor Davenandt
die weiblichen Rollen nicht mehr durch
Knaben darstellen. Dafür waren in Italien die
Kastraten gewöhnliche Diskantsänger, welche in
weiblichen Kleidern auf der Bühne sangen.

Ausser diesen Hindernissen zur Vervollkomm¬
nung konnte sich die Musik noch nicht genug als selbst¬
ständig zeigen; sie diente noch zu sehr als melodische
und rhythmische Dienerin, den Sänger im Akkorde
und Takte zu halten, ihm die Melodie zu erleich-

13



194

tern, und ihm Raum zur Erholung zu gewahren,
so dass die Oper ein Sj>iel mehr für die Augen,
als für die Ohren blieb.

Man meinte, die Musik allein gäbe zum Den¬
ken nichts Bestimmtes, und Instrumental - Musik
allein diene nur beim Tanze.

Aus diesem Ueberblicke der allgemeinen Ver-
menschlichung oder Vergöttlichung des Menschen,
insbesondere mit Rücksicht auf die Tonkunst, geht
das Resultat hervor, dass nebst der Steigerung aller
"Wissenschaften und der übrigen schönen Künste
nunmehr die begonnene mehrstimmige, har¬
monische, durch mannigfaltige Taktarten
zu charakteristischen Tongemälden stre¬
bende, veredelte Tonkunst — eine dem vor¬
letzten Jahrhunderte eigenthümliche Vervollstän¬
digung gewonnen, in deren Werken das Frühere
nicht materiell, sondern innerlich symbolisch mit¬
klingt. — Da man dieses nicht von der antiken
Musik sagen kann, so fo]gt, dass die antike Mu¬
sik dieser zur modernen Periode übergehen¬
den Tonkunst nicht an Schönheit der Pro¬
dukte gleichstehen kann. Jene mag sich etwa
zu dieser verhalten wie eine Strohbiitte oder eine
Felshöhle zu einem bequemen, modernen Wolmhause,
welches sich in der Folge zum Palaste und Tempel
gestaltet. Schade nur, dass die heutige Ueppigkeit
anfängt, das Innere dieser Kunstgebäude mit über¬
flüssigem glänzenden Zierrathe zu lauter Prunkzim-
mern zu machen, so dass sie sich wieder sehnt
nach den leeren Hütten der einfachen Vorwelt.

Unter den musikalischen Nationen Europa's war
übrigens kein Unterschied im Systeme und im Gc-
schmacke. Daher behauptet auch Mr. Fetis in
seinem Journal Revue musicale, „dass in Italien,
Deutschland, Frankreich, den Niederlanden, Spanien,
England alle musikalische Produkte ohne merklichen
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Unterschied gewesen." Aber schon hatten die Kom¬
positionen der deutschen Gumpelzhaimer und
Hasler eine besondere Physiognomie, eine Natio¬
nalfarbe angenommen. Diese neue Form, freiereO '

Melodien in soliden, schönen, vierstimmig harmo¬
nischen Werken zu behandeln, ist durch einige
grosse deutsche und italische Meister ver¬
vollständigt worden, wie wir uns im folgenden
Kapitel überzeugen werden; nachdem sie die grosse
Entdeckung des kleinen Septimen - Akkordes,
dieser süssen Dissonanz, welche Monte verde
(i55o —1600) gefunden, Und den von Viadana
eingeführten Grundbass, Generalbass (Basso
continuo), benutzen konnten.

Nun konnten mehrere Stimmen frei, aber ohne
sich zu verlieren, um eine feste Säule tanzen, und
einen geordneten Chorus bilden. „Unbeschreibbar
ist, nach des feindenkenden Herders Schilderung
(Kaligone p. i5g) die Anmuth der Stimmen, die
einander begleiten; sie sind Eins, und nicht Eins;
sie verlassen, suchen, verfolgen, bekämpfen, ver¬
stärken, vernichten einander, und erwecken, trö¬
sten, schmeicheln, umarmen einander wieder, bis
sie zuletzt in Einem Tone ersterben. Es gibt kein
süsseres Bild des Suchens und P'indens, des freund¬
schaftlichen Zwistes und der Versöhnung, des Ver¬
lierens und der Sehnsucht und der Vereinigung
und Verschmelzung, als mehrstimmige Tongänge in
einem Chore."

13*
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Dreizehntes Kapitel.
Moderne Musik. Nähere Entfaltung der Ton¬

geheimnisse und Vorbereitung durch grosse
Meister von der Mitte des 17. bis zur Mitte
des 18. Jahrhunderts. Scarlatti, Lully, Rei¬
ser, Handel, Sebastian Bach, Hasse, Graun,
Dur ante, Pergolesi. Ausbilder der Harmo¬
nie und des Geschmacks. Clavecin, Violino,
Flauto traverso.

%. 78.
Das Geheimniss des innersten Wesens der Mu¬

sik schloss sich mit diesen Erfindungen gegen die
Mitte des 17. Jahrhunderts vollends auf. In der
ersten Hälfte verjagte der dreissigjährige Krieg Po-
lyhymnien aus Deutschlands Fluren. Nur Jammer
und Mordgeheul ertönte; hei Trinkgelagen ver¬
stummte das deutsche Lied. Die Musik des Mar¬
sches wurde erfunden, um durch den bestimmten
Takt den geregelten Schritt einzuüben. Als man
nach i65o wieder Athem schöpfte, regte die Kunst
bald ihre Flügel freier, als vorhin.

In Italien, wo der Verfolgungsgeist weniger
wüthete, konnte sich die Musik zum Muster em¬
porschwingen, und 5 o Jahre lang sich als Gesetz¬
geberin erhalten. Beim Mangel antiker Vorbildun¬
gen bedurfte sie bei uns eines höheren Anstosses.
Diesen erhielt sie durch grössere Freiheit des Gei¬
stes, den selbst die katholischen Länder im Ge¬
menge blutiger Fehden von den protestantischen
erhalten hatten. Freiere Denkart hatte Einfluss auf
besseren Geschmack selbst an den Höfen Oesterreichs,
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Frankreichs etc. Obgleich der K. Leopold und
Ludwig XIV. intolerant waren, so waren sie doch
leidenschaftliche Freunde der sich freier bildenden
schönen Künste und insbesondere der Musik. Die
Kunst gewann im civilisirten Europa eine seltene
Höhe in einer neuen Sphäre, nämlich der sensi¬
tiven, intellektuellen Harmonie — die sie
gänzlich von der antiken Einfachheit — und noch
mehr von der Einfalt imgebildeter, unchristlicher
Nationen geschieden hat. Am Schlüsse unserer
ästhetischen Betrachtungen werden wir vielleicht
noch einmal in einem allgemeinen Ueberblicke eine
Vergleichung unserer Musik mit derjenigen halb
kultivirter Völkerschaften anstellen (§. 85.).

Als der Wettkampf der schönen Künste gegen
Ende des 1 y . und im Anfange des x 8. Jahrhunderts
zur Entscheidung kam, endigte er sich zum Vor¬
theile der tönenden Kunst. Die Kirchenform der
Musik verbesserte sich wenig; in Italien zeichnen
sich die Komponisten weniger aus, als in Deutsch¬
land; aber desto mehr in der Erhebung und Er¬
weiterung der jüngeren Erfindung, des musi¬
kalischen Drama's, welches sich der Triplicität:
der Melodie als materieller Erzeugung, des Porte
und Piano, als dynamischer Kraft, der Harmo¬
nik als Vervielfältigung der Tonreihen — und
nun auch des charakteristischen Zeitmaasses
und der Verzierung bemächtigt hatte. Ehre und
Reichthum, welche in den vorigen Jahrhunderten
den Baumeistern, Bildhauern, Malern zugeflossen
waren, wurden nun den Komponisten und Sängern
•zu Theil. Carissimi und Scarlatti sind die
glänzendsten Sterne dieser Zeit.

Obgleich die Oper noch zu sehr blosses Au¬
genspiel war, wobei Gedicht, Handlung und Mi¬
mik die Hauptsache, ohne höheres, geistigeres In¬
teresse blieben; so erhob sie sich doch bald auch in
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Frankreich und Deutschland zur'Lieblingin dadurch,
dass man weibliche Hollen durch Frauenzimmer ge¬
ben liess, und den Gesang luxuriöser mit Instru¬
menten begleitete.

Eine Hauptsache zu ihrer Erhebung war wohl,
dass mehrere Fürsten anfingen, selbst Musik zu
treiben — z. B. der K. Maximilian IL spielte
Violine'und sang zuweilen in der Messe mit, und
Leopold I. komponirte selbst, und liess in der
Todtesstunde am Sterbebette noch Musik machen.
Die Clnufürsten von Baiern und Sachsen waren
grosse Musikfreunde. Diese sind es, denen wir
noch die Sammlungen damaliger Tonsetzer verdan¬
ken. Durch den neuen Reiz der dramatischen
Singspiele gewann die Liebhaberei für Mu¬
sik; wer sich bei den musikalischen Fürsten beliebt
inachen wollte, lernte Musik.

Eine dritte Ursache des schnellen Schrittes der
Tonkunst nach ihrem Gipfel war die Vervoll¬
kommnung musika Iis eher Instrumente. Beim
Gesänge hat die Thätigkeit der Stimmwerkzeuge
indirekte, ästhetische Wirkung; beim Instrument¬
spiele sind die Wirkungen im höchsten Grade ästhe¬
tisch. Die Begleitung der Singmusik war bis dahin
noch sehr arm; die Instrumente blieben in enge
Sphären gebannt; ihre Unvollkommenheit lähmte
die Flügel der Tondichter; die Spieler konnten zu
keiner bedeutenden Virtuosität gelangen, weil die In¬
strumente nicht Umfang genug hatten, und wenige
Tonarten verstatteten. Man musste, um Abwechse¬
lung der Tonarten zu gewinnen, verschiedene Instru¬
mente gebrauchen. Die Orgeln hatten gebrochene
Klaviere, und gingen nur so hoch, als gewöhnliche
Menscheiistimmen. Vorzüglich in lutherischen und
kalvinischen Kirchen verbesserte man die Orgeln;
man trieb den Umfang der Klaviatur bis dreige-
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strichen c, mit 4 Oktaven, und 2 Oktaven Pedal,
Nun übten sich die Organisten, und viele zeichne¬
ten sich durch hohe Kunstfertigkeit und Phantasie
aus. Das Flügel - oder Harfenförmige Clavecin
vervollkommnete sich auch im Umfange, und ward
Concert- Instrument.

Die Violine oder Kleingeige wurde erfun¬
den. Bis dahin waren nur die Rebec mit 3 Sai¬
ten, Bratsche (Viola, Viole) mit 4 Saiten, und
die Viol d'amore mit 5 bis 7 Saiten im Gebrauche.
Alle drei Instrumente waren quartenweise gestimmt,
nach der Idee der antiken Tetrachorde. Die ehe¬
maligen Minstreis verwandelten ihren Namen in
Instrumentspieler. Die berühmten Mechaniker in
Cremona, Amati und Stradivari, gaben der Vio¬
line die bequemste Form für den menschlichen Arm
und die menschliche Hand, mit der für die 4 Fin¬
ger schicklicheren Quintenstimmung. Bis dahin —
(1680—1720) spielte man, weil die Instrumente
an die Singstimmen gebunden waren, nur auf der
E-Saite bis a, höchstens mit dem kleinen Finger b.
Dieser Ton, als der gewöhnlich höchste der Kna¬
benstimme, wurde nicht überschritten. Seit 1675

wagte man den"ersten Finger in g einzusetzen, und

so bis c zu reichen. Nun wagten auch die Opern -

und Oratorien-Setzer die Canto-Stimme bis c zu
treiben.

Die gemeinen Flöten hatten keine Klappen;
man brauchte sie nur in D und A, höchstens G
Tönen, die Hoboe nur in C, F und B Tönen.
Clarinetten gab es noch nicht; diese erfand erst
Denner 1690, der auch die Flauto traverso
verbesserte. Scarlatti brauchte kleine tragbare
Orgeln. Wenn es hoch kam, so begleitete man
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den Gesang noch mit Theorben, Harfen, Lau¬
ten; bei Kirchenmusiken, auf Thürmen gebrauchte
man die ungescblacbteten Zinken zu der obersten
Stimme der Alt-, Tenor - und Bass - Posaunen.

Lully hat gewöhnlich 2 Violinen und Bass,
selten mehr als 4 Instrumente, in seinen Opern zur
Begleitung angewandt. (Weiter von Instrumenten
s. §. 86.)

Scarlatti fahrte das Ritornell ein — aber
nur wenige Takte vor und zwischen dem Gesänge.
Beim Arios o - Gesänge schwiegen mehrentheils die
Instrumente; der Basso continuo begleitete den¬
selben allein. Gegen Ende des 10. Jahrhunderts
hatte man schon Viola di Basso (Basses de viole),
— die Bratsche nannte man zu Lully's Zeit
Tailles (Mittelgeige) und die Kleingeige petit
violon (Rebec?).

Die neuen Erfindungen des grossen Carissimi,
Verbesserung des Recitativs, der Arie in der
Cantate und mannigfaltigere Figuren des vorhin
höchst einfachen Basses führte sein Schüler Cesti
am kaiserl. österreichischen Hofe, und Lully in
Frankreich ein. Diesen Genie's und den beiden
Deutschen Schütz und Theile verdanken wir
eine neue Periode in der Tonkunst.

§. 79.

Lully maclit, als originelles Genie, das sich
aus sich selbst gebildet hat, in der Geschichte der
Tonkunst einen Glanzpunkt. „Als Knabe hatte er
in seinem Vaterlande Toseana ein wenig auf der
Kleingeige gelernt. Als Küchenjunge übte er sich
ohne Lehrer weiter, und reizte andere Diener am
Hofe Ludwig's XIV. zum Spiele dieses Instruments.
Er war es, der zuerst den ersten Finger in die

zweite Position, nämlich in g einsetzte, um c er-
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reichen zu können. Der König hatte 2 4 Viola¬
spieler, welche gleichsam Kammermusiker waren.
Lully brachte von seinen Kunstgenüssen eine
Bande von petits Violons zusammen, welche
lebendiger spielten, als des Königs hochbezahlte
Violaspieler. Der König hörte sie, und nahm sie
in seine Dienste. Lully ward Direktor, stieg
durch seine Kompositionen so in der Gunst seines
Gönners, dass er zum Ritter, Rathe und Intendan¬
ten des Königs mit einer hohen Besoldung erhoben
wurde. Er lebte nur 55 Jahre — allgemein in
Europa verehrt. Seine Kompositionen, Menuets,
Sarabanden, Murchi's lagen noch 1760 auf allen
Clavecins.

Ausser 20 Opern, wozu Quinault schlechte
prosaische Texte gefertigt hat, setzte er innerhalb
15 Jahren viele einzelne Vaudevilles, Chansons
ä danser, und 4oo Meniiet - chantans, und
unzählige Handstücke für das Clavecin. Er war
Haydn 100 Jahre vor dem grösseren Meister.

Man verband also noch Gesang mit Tanz.
(S. Chr. Gesch. 6. Zeitr.) — Nie hat ein Musikus
grössere Gewalt aufs Publikum ausgeübt; er hatte
Genie, die grösste Thätigkeit und — Spar¬
samkeit. Er musste sich alles erst schaffen. Er
komponirte seine Opern, war Direktor seines Or¬
chesters, das er erst bilden musste; er war selbst
Sing - und Tanzlehrer seiner Operisten.

Sein Verdienst um die Musik, insbesondere um
die Oper, wird uns einleuchten, wenn wir eine
Oper näher untersuchen. Und vergleichen wir seine
Opern mit anderen vor ihm, so sehen wir, dass er
der Oper eine ganz neue Gestalt gegeben. Wir
wählen dazu eine seiner besten, Armida (101).
Die Ouvertüre ist 52 Takte lang. Begleitende Stim¬
men sind: 2 Violinen, Basso, zuweilen 1 Flöte oder
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Fagott. Violino prlmo spielt stets mit der obersten
Singstimme. Die männliche, Tenor überschriebene,
Bassstimme bleibt bei dem Instrumentalbasse, der
mit der zweiten Violine die Harmonie bildet.
Diese ist 2-, höchstens 5stimmig. Beim Tenor-
gesange sind die Violinen contrapunktirt, ohne
die Melodie mitzuspielen. Die erste Violine steht
im G-Schlüssel auf der untersten Linie, damit die
obersten Noten nicht die Linien überschreiten. Die
Skale reicht bis zur obersten Linie a, selten h.

Der Canto singt nie über g; daher ist der Schlüssel
des Canto auch auf die zweite Linie gesetzt. Die
Chöre selbst sind nur zweistimmig. Die Zwischen¬
spiele zur Erholung des Sängers heissen Ron-
deaux und Sarabanden. Zum Vortrage ist
manchmal doux, selten forte, häufig ein kleines +
zum Zeichen eines Vorschlags überschrieben. In
anderen Opern findet man zuweilen auch noch Trom¬
peten, bei heroischen Stellen kurz einstimmend.

Unter vielen seiner Schüler und Nachahmer
zeichnete sich der Hamburger Kapellmeister Teie¬
rn ann aus, dessen Opern vorzüglich in Frankreich
gefielen. In späteren Jahren wurde sein Stil deutsch.
Er hat mehrere Jahrgänge für die Kirche gesetzt,
die bis vor 60 Jahren in den meisten Kirchen Deutsch¬
lands sonntäglich aufgeführt wurden. In denselben
tönt eine gewisse Frömmigkeit. Seine Hirten zu
Bethlehem und sein befreites Jerusalem wa¬
ren allgemein beliebt. Er sah auf richtige Dekla¬
mation und Tonmalerei. Diese war nur oft über¬
trieben — z. B. bei den Worten des Psalms: Stimmt
an die Saiten — stimmen die Violinen quinten¬
rein; bei der Unterredung Petri mit der Magd im
Vorhofe des Hohenpriesters ist das Krähen des
Hahnes nachgeahmt (NB. für Charfreitags-Musik).

Keiser, der vor ihm Direktor in Hamburg
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war (102), und sich Schütz zum Vorbilde genom¬
men — setzte mit mehr Geschmack 118 Opern
mythologischen und geschichtlichen Inhalts. Die
erste, Ismene, in seinem 19. Jahre, 1692: die
letzte, Parthenope, 1734. Sie wurden in ganz
Europa aufgeführt. Seine lieblichen Melodien und
untadelige Deklamation nahmen sich Händel,
Hasse, Graun zum Muster.

§. 80.
Mit diesem glänzenden Kleeblatte müssen wir

noch Seb. Bach zum herrlichsten Namenstrausse
verbinden. Mit ihnen geht die eigentliche Mor-
genröthe der deutschen modernen Tonwelt
auf. Ihre Werke sind bis zum heutigen Tage
Muster geblieben.

Händel, aus Halle, war S. Bach's Jugend¬
freund. In jugendlicher Kunstfertigkeit stand er
Mozart gleich; er setzte schon im 9. Jahre ein Kir-
chenstück, im i5. zu Hamburg seine erste Oper
Almeria, und erhielt 1699 nach Keiser die Di¬
rektion der Oper. In Italien setzte er für mehrere
Städte Opern, und besiegte Scarlatti im Klavier¬
spiele. Nach sechsjährigem Aufenthalte in Flo¬
renz, Venedig, Rom, Neapel — folgte er einem
Rufe nach Hannover, und ging 1712 nach Eng¬
land, wo er Direktor der Oper wurde, und
der englischen Nation Liebe für Musik und einen
bestimmten nationalen Geschmack und Stolz darauf
einflösste. Zwischen 1715 — 20 setzte er mehrere
Opern, unter denen Radamisto einen unglaubli¬
chen Beifall gewann. Nachdem er sich eines Zwi¬
stes wegen unabhängig vom Direktor der Oper ge¬
macht hatte, widmete er sich von 1707 an ganz
der Komposition von Oratorien, und ward durch
diese inspiriiten Werke unsterblich. Wer kennt
nicht sein Alexanders fest, seinen Messias,
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Judas Maccabäus, Samson, Jephtha etc.?
In seinem 2 4. Jahre machte er als Monarch in der
Tonwelt in ganz Europa grösseres Aufsehen, als
jetzt Beethoven oder Rossini — erhielt es sich
5o Jahre lang, erwarb sich ein grosses Vermögen,
und sein Grab unter den grössten Männern der
Nation in der Westminster - Abtei.

Seine Chöre haben eine Kraft und Erhaben¬
heit, die keiner vor und nach ihm erreicht hat.
Er figurirte aiif- und abwärts die verschiedenen
Stimmen in allen Alten des Taktes, und in gewag¬
ten Uebergängen, z. B. ab eis d etc. Seine Werke
drücken wahre Empfindung und Phantasieschwung
aus; er beseelte die alte Form, ohne sich ganz von
ihr losreissen zu können, und führte das Solo im
Chore ein. Arien sind ihm weniger geglückt; doch
sind seine Melodien lieblich, und einige Solostücke,
z. B. im Messias, höchst anmuthig und gemüth-
lich; sie müssen von einer klaren, festen, tragen¬
den (portamento) Stimme blos mit Orgelbegleilung
vorgetragen werden, wenn sie ihre volle Wirkung
erreichen sollen; vorzüglich in der Kirche, wie wir
sie von Bader in der Bremer Domkirche gehört
haben. Seine Oratorien scheinen nicht zu gewin¬
nen, wenn man sie, wie Ciasing, Riem und v.
Mosel mit Blasinstrumenten, die er selbst selten
gebrauchte, modernisirend ausschmückt und über¬
füllt. Händel hat auf die Grossartigkeit der
Orgel, auf deren Harmonie des Generalbasses, und
auf Begleitung vieler Streichinstrumente
gerechnet. Mit einem Worte, Händel und Seb.
Bach haben den Stil für Gesang gänzlich geän¬
dert, und sich von allen übrigen Nationen im mu¬
sikalischen Geschmacke getrennt. Händel hat 4o
Opern und 26 Oratorien geschrieben. Die Samm¬
lung, welche ein Engländer an Beethoven ge¬
schenkt hat, besteht aus 4o Foliobänden. Aber
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seine Klavier -Concerte sind so arm gegen unsere
Zeit, dass sie ein höchst mittelmässiger Spieler so¬
gleich abspielen kann. Sie sind ohne Schwung,
ohne Phantasie, ohne Geschmack, in einfältiger,
steifer Gestalt, und haben weniger Charakter als
die Lully'schen Sachen. Es ist nicht möglich, sie
für sich oder für Andere zum Vergnügen zu spie¬
len — und doch spielte er damals auf dem Cla-
vecin so wundervoll, dass der grösste Klavier-Vir¬
tuos Scarlatti in Venedig sagte, als er ihn spie¬
len hörte: „das ist der Sachse oder der Teu¬
fel." Wie hoch muss das Instrumentspiel in die¬
sen 100 Jahren nach ihm gestiegen sein!!

§. 81.
Desto höher ist in diesem Fache Seb. Bach

zu stellen, den alle guten Fortepiano.spieler noch
studiren und noch mit Vergnügen spielen, wiewohl
auf einen Umfang von 4 Oktaven beschränkt. Er
zeigt in seinen Werken für Tastinstrumente die
tiefste Einsicht in die Kombinationen der Harmo¬
nie, im Fluge der geregelten Phantasie mit immer
neuen Formen. Seine Motetten sind grossartig, ge¬
wichtig, gelehrt im Contrapunkte — aber nicht so
fliessend, wie Händeis Chöre in grandioser Einfalt.

Schubart nennt S. Bach einen Riesen, und
vergleicht ihn mit Newton — in Rücksicht sei¬
nes Tief- und Fernblicks in die Tonwelt, und
Verwebungen im geheimen Systeme der Ton¬
verwandtschaften mag die Vergleichung passen;
weniger Forkels Vergleichung mit Homer. Doch
möchte ich behaupten, dass er an Geiste Hän¬
deln nicht gleich stand.

So vortrefflich viele Bachische Rhapsodien
sind, so ist doch selbst sein Kunstwerk, die acht¬
stimmige Motette: „Ich lasse dich nicht" —
keine Iliade. Aber sie zeigt den höchsten Gipfel

&
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des doppelten Contrapunktes in der Verwe-
bung mehrerer Melodien in Ii öclister Ein¬
heit komplicirter Verhältnisse. Das zeigt
Kunsttalent — aber kein Genie. Der Verstand
schützte ihn vor Einförmigkeit — als Empfindung,
Phantasie und Reiz der Melodie noch wenig ver¬
mochten. Seine Choräle sind unübertrefflich
in Rücksicht der Fortschreitung der Akkorde, me¬
lodiösen Mittelstimmen und der Uebergänge. Seine
Motetten sind zu Uebungen vortrefflich. Grosse
Kunstwerke sind seine Orgelfugen. Seine Kla¬
viersachen (Gigue, Allemanden, Fugen, Couran¬
ten), die für ihn selbst Fingerübungen waren (ioo),
werden die Kenner stets bewundern. (S. Pentaide
8. Ges.)

Seine 11 Söhne haben seine Meisterschaft in
Behandlung der Tastinstrumente fortgesetzt, moder-
nisirt und verbreitet. Drei derselben haben sich
als Orgelmeister und Klavierkomponisten ausgezeich¬
net. Friedemann, der älteste, war vielleicht der
grösste Organist, der je existirt hat. Er ist aber
durch unordentliches Leben für die Kunst verloren
gegangen.

Emanuel, erst Kammermusikus des grossen
Friedrich, dann Kapellmeister in Hamburg,
komponirte viele Klaviersonaten in gefälliger Ma¬
nier; sie müssen eigentlich auf dem Klavicordium
gespielt werden; so wie sie Forkel sjDielte. Er schrieb
auch: Ueber die wahre Art, das Klavier zu
spielen. Sein Doppelchor: Heilig, und seine
Osterkantate von Ramler sind achtungswür¬
dig, nur sind die begleitenden Stimmen unbequem,
weil er andere Instrumente wenig kannte. Seine
grossen Klavier-Concerte sind vergessen, sie kamen
zu spät; das Clavecin verlor bald nach ihm seine
alte Zuneigung, durch das geschmeidige Pianoforto
wurde es verdrängt.
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Der jüngere Bruder, Christian, Direktor in
London, hat mehrere Opern und Klaviersonaten
komponirt, welche ohne Originalität, aber ange¬
nehm fürs Ohr und den Dilettanten willkommen
waren, und für mittelmässige Spieler noch brauch¬
bar sind.

§. 82.

Hasse war in seiner Jugend ein ausgezeich¬
neter Sänger beim Theater in Hamburg. Dies hatte
Einfluss auf seine wohlklingenden Melodien,
vorzüglich auf seine Mittelstimmen. Nachdem er
bei den Direktoren Theile und Keis er die mu¬
sikalische Grammatik getrieben, bildete er sich bei
Porpora in Neapel aus; komponirte in Venedig
einige Opern, und wurde sächsischer Kapellmeister.
Seine Opern gefielen vorzüglich durch den bezau¬
bernden Vortrag seiner Frau Faustina — und
durch it-alische Anmuth mit deutscher Gründ¬
lichkeit verbunden. Sein Oratorium: „Die Pil-
grimme auf Golgatha," ist noch schön — und
seine Opera — Sostrate in Neapel, Antigonus
in Braunschweig, Artaxerxes in England kom¬
ponirt, zeigen hesperische Klarheit, Heiterkeit
und nördliche Richtigkeit. — Seine Sinfonien
bezeugen aber auch die Armseligkeit der damaligen
Instrumentalmusik. Sie bestellen aus 2 Violinen,
1 Bratsche, Bass, zuweilen 2 Flöten oder 2 Wald¬
hörnern; bleiben aber stets dreistimmig; bei Forte
gehen die beiden Violinen unisono, oder Bratsche
und Bass in Oktaven, die Geigen bleiben in der
Lully'schen Sphäre (io4). Nach ihm bildete sich
sein Nachfolger Naumann.

§. 83.
Graun ist würdig, dass wir auch ihm einen

eigenen Paragraphen widmen. Ausser Händel ist



kein Komponist aus der ersten Hälfte des vorigen
Säkulums in so frischem Andenken, als Graun,
der Liebling des grossen Friedrich — durch sein
Oratorium: Der Tod Jesu — geblieben. Der
herrliche, religiöse und in Rücksicht der Sprache
und der Poetik klassisch zu nennende Text von
Ramler hat ihn in jedem Worte so begeistert, dass
seine Noten wie inspirirt über die Worte ge¬
kommen sind. Es ist lauter Natur und Wahr¬
heit — wer hätte treuere, ausdrucksvollere
Recitative gesetzt? — wer wagt es, sie besser
zu d eklami r en ? — Nie kann diese Deklamation
übertioflen werden; in der Wahrheit liegt hier
die höchste ewige Schönheit. Seine Chöre
sind Händelisch, kraftvoll und rührend, con-
trapunktisch gründlich, seine Harmonien klingen
klar, voll, ohne Ueberladung. Seine Arien-Me¬
lodien sind schön — nur die jetzt veralteten
Rouladen gehören dem Operngeschmacke seiner
Zeit an. Und selbst seine oo Opern sind von jener
Passion im Stile und Geschmacke kaum zu unter¬
scheiden, so dass zu seiner Zeit fast noch kein
Unterschied im Opern - und Kirchenstile zu be¬
merken ist. Seit Vollendung dieses durch des Kö¬
lligs Schwester (Friederike?) veranlassten Oratoriums
■— 1750 — ist diese Musik jährlich in Berlin auf¬
geführt worden. Das ausdrucksvolle, fromme Werk,
und seine schöne Tenorstimme bei der Arie: „Ihr
weichgeschaffnen Seelen," welche er für sich
gesetzt, zog den grossen König an, flösste ihm Liebe
zu deutscher Kunst ein (er war vorher Feind der
steifen Kirchenmusik), so dass er nie bei der Auf-
führun<r dieser Passions-Musik fehlte, und bei der

.
Nachricht des Todes seines Lieblings, 1759, eine
seltene Thräne weinte (io5).

Sein Te De um auf die Prager Schlacht ist
vielleicht die beste Komposition auf diesen ältesten
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Musiktext. Seine Sinfonien hingegen sind eben so
arm und langweilig wie Hasse's.

§. 84.
In der ersten Hälfte des i3. Jahrhunderts wa¬

ren in Italien die berühmtesten: Leonardo Leo,
Durante, Thom. Baj, Pergolesi, Marcello,
Jomelli.

Dur ante war von Scarlatti gebildet. Seine
vor 100 Jahren geschriebenen Kirchenstücke sollen
von grosser Wirkung sein. Seine Duetten sind
zu nützlichen Singübungen bei Härtel herausgekom¬
men. Er hat unsere jetzige Lehre von Tonar¬
ten festgesetzt. Dieser und der folgende waren
Neapolitaner.

Leo übertraf, nach Piccini's Urtheile, alle itali¬
sche Meister; ihm gelang das Grosse und Schreck¬
liche, wie das Sanfte und Zärtliche. Vor ihm
hatte keiner bei leidenschaftlichem Gesänge künst¬
liche Begleitung der Instrumente. Seine Kir¬
chen- und Opern-Kompositionen sind Meisterstücke.
Im komischen Singspiele erfand er das Rondo.
Baj hat Palestrina's Einfachheit mit innigerem Aus¬
drucke des Gefühls, z. B. in seinem fiinfstimmigen
Miserere für 2 Chöre. Doch sind hier auch noch
keine Melodien, blos ausdrucksvolle Harmonien zu
hören. Die Oberstimmen haben kaum einen Um¬
fang von 5 Tönen. Die Chöre wechseln aus kei¬
nem anderen Zwecke, als sich beim Mangel einer
Instrumentalbegleitung einander abzulösen.

Marcello, ein venetianischer Patricier, als
Dichter, Musikus und Schriftsteller berühmt, hatte
durch lebenvolle Kantaten, vorzüglich durch die
Tongemälde seiner Psalmen auf musikalische
Kultur grossen Einfluss. Die Italiener nennen ihn
den musikalischen Pindar und Mich. Angelo. Er
nennt selbst seine Psalmen: Paraphrasen (106).

14
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Die Uebersetzung ist von seinem Freunde Giusti-
niani manchmal abgekürzt, oder nach Bedürfnis.*
des Tonsetzers erweitert. In Rom bestand 1821
eine Gesellschaft, welche sich wöchentlich bei dem
Direktor Serletti versammelte, um diese Psalmen
darzustellen.

Der melancholisch - gemülhliche Pergolesi,
dessen Stabat mater und Salve regina sich in
Rom wie bei uns im frischen Andenken erhalten,
hatte in seinen Opern den gelehrten Stil verlas¬
sen. — Er besitzt bei mannigfaltigem Wechsel
schöner einfacher Melodien eine reichere
Harmonie, die sich beim Stabat mater in beglei¬
tenden Stimmen, zwei Violinen, Bratsche und Bass
schwach andeutet. Durch Klopstock's unmusikali¬
schen Text ist dieses gemüthliche Werk in Deutsch¬
land bekannt geworden.

Noch ist am Ende dieser Periode zu bemer¬
ken, dass das dramatische Requiem und der 5q.
Psalm von Jomelli aus einer frommen Begeiste¬
rung geflossen. Das erste, kurz vor seinem Tode
gesetzt, enthält das Alterthiimliche des vorletzten
Jahrhunderts; das zweite Werk, Benedictas Do¬
minus etc., ist ein Meislerstück. In seinen 5o Opern
ist Reichthum schöner Melodien, Phantasie,
Feuer, kühne Modulation. Er ist der Erfin¬
der vom Crescendo und Diminuendo — und
von vollstimmiger Begleitung.

Nach diesen Meistern scheint in Italien die
Wahre Kirchenmusik zu verschwinden, und wieder
mehr den Charakter des Theaters anzunehmen.

Der ernste Stil hingegen erhielt sich noch
eine Zeit lang in der Oper, bis auf Leo. >— Die
Muse der Töne war besonders durch ihn (i^5o)
auf der Bühne eitler geworden und mit eitlem Flit¬
terstaate in die Kirche zurückgekehrt. In manchen
Fällen wäre es gut gewesen, wenn der Geist in
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fler äusseren Form belebter erschienen wäre. Vor¬
züglich hatte sich der Kapellmeister Caldara, dem
Geschmacke der Kaiserin Maria Theresia zu
gefallen, zu dieser Verweltlichung hingeneigt; da
der steife Stil des regelgerechten F u x (107) nicht
mehr schmecken wollte.

In Wien, Mailand, Florenz hörte ich 1820-21
diesen opernartigen Stil in den musikalischen Mes¬
sen, z. B. in der Kapelle des verstorbenen Gross¬
herzogs von Tose an a, wo alle Sonntage eine
andere Messe aufgeführt wurde. Dieser Fürst hatte
eine der grössten Sammlungen musikalischer Mes¬
sen. Man verweltlicht sich vielleicht zu sehr; aber
dennoch scheint es mir gut, dass wir in Musiken,
die zur Erbauung und zum Vergnügen sein sollen,
wie von jenen Spielereien der Raths elkanons
(s. oben §. 5y.) und griechischen Tonarten,
auch von der mathematischen Form der Fuge
befreit sind. Diese Künsteleien sind gut, Ton¬
setzern zur Uebung, aber nicht zur Freude der
meisten Zuhörer — auch aus dem gebildeten Stande.
In Frankreich war die religiöse Musik, wie Mr.
Fetis in seiner Revue musicale schreibt, ganz ver¬
loren; erst seit 1S27 fangt M. Chopon an, die
Pariser mit den Oratorien HändePs, Bach's, Jomelli's
bekannt zu machen.

Den Uebergang zu der letzten grossen sen¬
sitiv-intellektuellen Periode macheu noch
einige ausgezeichnete Geister, welche wir zu einem
folgenden Kaj>itel versparen.

14*
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Vierzehntes Kapitel.
Erhebung europäischer Tonkunst zu der moder¬

nen Musik — 'über alle Nationen; — auch
durch vervollkommnete Instrumente, Piano~
forte, Violoncello, Hoboe, Clarinette und freie
musikalisc/i-poetische Texte. Metastasio, Gel¬
iert , Ramler, Wieland, Weisse. Bedingun¬
gen des musikalischen Textes.

§. 85.
Die sensitive Periode der lebendigeren Gefühls-

darstellung in der Melodie gellt seit dieser Zeit zum
sensitiv - intellektuellen Bewusstsein und
zum absichtlichen Gebrauche der K unstmittel
über. So wie sich das menschliche Leben über¬
haupt allmählig entwickelt, und sich in den Le¬
bensaltern vom Erwachen aus dem Nachtleben der
Kindheit zum Besonnensein am Morgen — und bis
zur Höhe des Mittags — stufenweise Ausbildung
zeigt, so wachst jede Kunst, — die einfachste, wie
die Baukunst, am ersten und schnellsten. Die Mu¬
sik, als die vielfach-zusammengesetzte, bedurfte die
längste Zeit zu ihrer höheren Stufe und zu ihrer
vollendeten Männlichkeit, von welcher sie aber
auch, wie das menschliche Leben, wenn es eine
Zeit lang in unverändert scheinender Kraft — stille
zu stehen schien, wieder herabsinken muss.

Indem der grösste Theil der europäischen Völ¬
ker von den grossen Meistern des vorigen Kapitels
zum Meridian der tönenden Kunstwelt gehoben
wird, scheidet sich die sensitiv - intellektuelle
Harmonie nicht blos gänzlich von der antiken.
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blos melodischen Einfachheit, sondern vielmehr von
der tönenden Einfalt halbgebildeter, vorzüglich un-
christlicher Nationen.

Bei den Chinesen, Persern, Arabern, Türken,
Mauren etc., die zum Theil an kultivirte Europäer
grenzen — bleibt die Musik, wie ihre rohe Lebens¬
art und ihre Kleidung, bis zum heutigen Tage in
der hergebrachten Form im Tempel wie im Hoch¬
zeithause — ein unmelodisches, ungleich rhythmi¬
sches Geschrei und wildes Geräusch von steten Wie¬
derholungen weniger Töne mit Geklingel und Ge¬
klapper, höchstens mit einem Trommelbasse, im
Haupttone und in der Dominante, etwa mit der
Terz moll abwechselnd — (wie wir schon §. 33.
bemerkt haben).

Die Melodien der Sänger in Pekin sind so steif,
.unmelodisch, unsangbar (108), dass man nicht
weiss, ob man es Gesang nennen soll. Die Chine¬
sen lieben ihre Rohrpfeifen aus Bambu mehr als
Saiteninstrumente, weil diese nach der Witterung
verstimmbar sind. Doch haben sie bei aller Ar-
muth 84 Tonarten, indem sie die Oktave in 12
halben Tönen und 7 solcher Reihen annehmen. Ihr
Tonsystem steht, wie bei den Indiern und Pers«rn,
mit dem Laufe der Gestirne und dem Mondjahre
in gleichem Verhältnisse. Ihre vollkommenen Töne
sind fgacd, später sind die Ergänzungstöne hinzu
gekommen — h und e (als Leittöne}. Sie haben
Tonmesser, welche aus 13 Röhren bestimmter Tonfol¬
gen bestehen, wonach die Instrumentmacher gesetz-
mässig die Instrumente einrichten müssen. Bei ihrer
gebildeten Theorie sind sie der ausübenden Musik,
nach Lord Macartney's Zeugnisse, höchst un¬
gebildet.

Die Sängerinnen der Araber, eines ehemals
vielgebildeten Volks, machen jetzt bei ihren Lie¬
dern ein abscheuliches Gekreisch mit falscher Stimme
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(Fistel) durch die Nase (eigentlich ohne Nase), ohne
regelmässigen Rhythmus und Stufenfolge (s. §. 4g.
am Ende). Dies bezeugt Mr. Villoteau, der mit
Bonaparte in Aegypten war, und gute Beobach¬
tungen über die altere Musik der Aegypter, über
nationale und religiöse Gesänge, über Melodien und
den Rhythmus der Araber machte (109).

Man sollte meinen, die nähere Nachbarschaft
der Griechen mit Italien und der mit Frankreich
verbundene Handel, wie auch das mit dem römi¬
schen Christenthume nahe verwandte, religiöse Ce-
remoniel müsse sie mit der verbesserten Tonkunst
bekannt gemacht haben. Aber dies ist nicht der
Fall. Einige Chöre, Hymnen und Litaneien, wel¬
che ich durch einen russischen OlHcier von Popen
aus Kirchen zu Moskau und Kiew erhalten habe,
wie sie dort blos durch männliche Stimmen aufge¬
führt werden — sind den Griechen ganz fremde,
modern italienische Erzeugnisse, die wahrscheinlich
aus Siiddeutschland über Petersburg dahin gekom¬
men sind.

Die Neugriechen, welche bis zu ihrer Un¬
terdrückung im i5. Jahrhunderte in der Kultur
stehen geblieben, und unter dem Drucke der bar¬
barischen Muselmänner in Rücksicht wissenschaftli¬
cher und künstlicher Bildung in der letzten vier¬
hundertjährigen Sklaverei keinen Antheil an euro¬
päischer Kulturentwickelung und Veraittlichung durch
neuere Ideen der Religion und der Poesie nehmen
konnten, liefern uns vielleicht noch einen Rest der
antiken Musik durch Tradition, wenn wir näher
mit ihnen bekannt werden.

Die Melodien dieser Musik, wie durchreisende
Helenen im Gesänge gezeigt haben, sind von be¬
schränktem Umfange — nach dem Guidonischen
Systeme fortschreitend. Es fehlt ihnen der be¬
stimmte Rhytlunus verschiedener Taktarten. Alle
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Melodien bleiben im Taktmaasse der Texte und
der Wortsylben, die Bewegung ist fast immer die¬
selbe bei gleichen Versen und Strophen. Die Har¬
monie ist unisonisch, wie bei den Kosaken und
Türken; an unsere moderne, seit Anfange des i5.
Jahrhunderts ausgebildete Harmonie ist nicht zu den¬
ken. Die Tonarten liegen meist in nioll, und die
Modulationen bleiben in den nächsten zwei Grund¬
tonarten und im verwandten Mollakkorde, genau
so, wie die 6 neugriechischen Gesänge, welche
Forkel seiner Geschichte einverleibt hat, und wo¬
von man zwei Proben im Anhange findet, No. 2 5. 26.
Forkel nennt sie mit Recht Dudelsacksmusik.

Die Gesänge einiger bei uns durchwandernden,
«onst gebildeten Griechen zeigten entweder eine
Annäherung an italienische Kanzonen, oder eine
Aehnlichkeit mit der obigen Singweise, ein ver¬
schwommenes Schwanken der Melodien —
tremulirendes Aushalten bei langen Sylben und am
Schlüsse, welches der Viertels-Töne wegen — d. i.
ihrer enharmonischen Unstetigkeit und Unbestimmt¬
heit der Skale wegen, nicht in Noten zu setzen ist.
Und von Kirchenmusik wussten sie nichts. Selbst
den häuslichen Gesang der vornehmeren Griechen
beschreiben die Philhellenen als unerträglich für ge¬
bildete Obren.

Die religiöse Musik konnte auch nach ihrem kirch¬
lichen Gebrauche keine Fortschritte und Erweite¬
rungen machen, weil bei ihrem Kultus nur gewisse
Sänger angestellt sind, welche die wenigen Worte,
wie Kyrie eleison — zwei -, höchstens dreistimmig
tausendmal wiederholen —^ während die Gemeinde
keinen ordenllichen Gesang mitsingt — nur gebet¬
artig und ohne Ordnung mitbrummt. So war es
beim griechischen Kultus in Triest und Livorno
noch 1820, wie ich vor 5o Jahren in Kiel beobachtet
habe. Obgleich in den ersten christlichen Kirchen
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die griechischen Hymnen mit ihren Melodien nacli
Italien gekommen sind, so ist doch im i5. und 16.
Jahrhunderte durch die contrapunktische Technik
hier dem Geschmacke eine gänzliche Veränderung
gegeben worden. Hingegen ist bei der politisch
und religiös im 4. und 6. Saeculum getrennten
griechischen Kirche die Urmusik der ersten Chri¬
sten in Byzänz ■—• und hernach in Russland, No-
vogorod etc. geblieben. Ihre jetzige Kirchenmusik
ihrer Archimandriten ist modern und von einer
fremden, neuen höheren Kulturstufe. Dies bestä¬
tiget der Metropolitan Eugenius in Petersburg.
(S. 4i. Heft der Caec. 1829.) Diesem zufolge ist
die Kirchenmusik in Russland im J. 1000 mit der
christl. Religion eingeführt worden. Wladimir der
Grosse vermählte sich mit einer griechischen Prin¬
zessin, und wurde ein Christ. Die Musik war an¬
fänglich blos unisonischer, recitativischer taktloser
Gesang, nach dem Accente des Sylbenwerthes pro¬
saischer Worte (Säulengesang genannt), welchen
gelernte Vorsänger leiteten. In Byzanz verzierte
man ihn in häuslichen Zirkeln (hiess deswegen can-
lus domesticus), und begleitete ihn mit Hauptton
und Quinte (ohngefähr wie No. 17. im Anhange).
Die Form ging in die Kirche über. Es kamen 1055
drei griech. Sänger nach Kiew, und brachten den
dreistimmigen symphonischen Gesang (cantus
dorn.) mit verschiedenen Weisen und Manieren
(cantus figuratus) in Gebrauch. Dieser ist geblie¬
ben, wie ich ihn in angezeigten Orten gehört habe.
(S. im Anh. No. 26.)

In grossen Städten Russlands soll an hohen
Pesten bei Lobgesängen der 4, 8, 12, 16'stimmige
symph. Gesang gebräuchlich, doch im Bulgarischen,
Kiewischen, Nowogorodischen nach verschiedenen
Methoden im : 7. Jahrb. vom Patriarchen Nicon
eingeführt sein. Am Ende dieses Jahrhunderts ist
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auch die Guidonische Tonsclirift, und endlich im
18. Jahrh. unsere Notenschrift und der Takt ange¬
nommen worden. Dadurch ist die alte gehäkelte
Notenschrift (ähnlich den Neumen — s. §. 55. und
im Anhange No. i5. u. i4. — und Forkel in s.
Gesch. I. p. 445) ganz unverständlich geworden, ob
sie gleich in alten Kirchenbüchern aufbehalten wird.
Der alte, taktlose Gesang soll noch in slavonischer
Sprache in einigen russischen Kirchen und in Ser-
vien beibehalten sein. Die Neugriechen sollen rhyth¬
mische Verse der Psalmen angenommen haben.

In den Hauptstädten Russlands hat schon unter
der Kaiserin Elisabeth der ital. Kirchengesang Ein¬
gang gefunden; und Katharina H. liess den musi¬
kalischen Ritus durch ital. Komponisten, z. B. durch
Galuppi, dem griechischen Kultus anpassen. Da¬
her unterscheiden sich einige Chöre, die ich durch
einen russischen Oflicier aus Moskwa erhalten, nicht
Tom italischen Stile. Wahrscheinlich ist in ganz
Griechenland kein einziges Fortepiano; in den Kir¬
chen sind wenigstens keine Orgeln.

§. 86.
Zu dieser höheren Stufe zu gelangen, wa¬

ren zwei äussere Mittel nothwendig: Vervoll¬
kommnung einiger Hauptinstrumente und
eine musikalische, sangbare Sprache.

In Rücksicht des ersten Mittels gedenken wir,
zu noch einiger Erörterung des 78. der Vervoll¬
kommnung der Tast - und Streichinstrumente, und
einiger Blasinstrumente.

Zwischen i65o bis 1725 sind die besten Or¬
geln neu gebaut oder verbessert. Ihre Vorzüge
bestehen in Umfang, Kraft und Klarheit, ihre Feh¬
ler in der schwebenden Temperatur der Stimmung,
so dass keine Quintenreinheit und keine Charaktere
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in den Tonarten zu bewirken sind, wodurch es
einerlei ist, ob man aus C, Des, D, Es oder E
spielt; nur für die Singstimme ist die Höhe nicht
gleichgültig. Es gibt Orgeln mit 3 Manualen, mit
mehr als 60 Registern, worin Posaunenstimmen von
45 F. Länge, Principale von 16 F. ■— und durch
die Metalle und Holzarten und den Mechanismus
mancherlei Nachahmungen anderer Instrumente, so¬
gar der Menschenstimme, versucht sind. Die besten
Orgeln mögen in Antwerpen, Harlem, Salz¬
burg, Mannheim, Halberstadt, Dresden sein
— wo bei der Kraft und Schönheit des Klanges
ein leichtes Spiel möglich gemacht ist. In Italien
sind die meisten Orgeln noch mangelhaft. Selbst
in England sind sie nicht gross, und mehrentheils
ohne Pedal. Nur im Mailändischen sind in der
neuesten Zeit Verbesserungen erschienen. Die so¬
lide, von Arp. Schnittger 1696 gebaute Dom¬
orgel in Bremen bat eine promt ansprechende Kraft,
die Marienorgel in Lübeck und die Katharinenorgel
in Hamburg zeichnen sich durch schönen Ton aus.

Der bessere, begeisternde Gesang in protestan¬
tischen Kirchen, welcher im 16. Jahrhunderte ge¬
weckt war, ist gewiss ein Hauptantrieb zu ihrer
Vervollkommnung gewesen. Piacenza hat die neue¬
ste, beste von Gerosi aus Bergamo, mit grosser
Ausdehnung des Klaviers und bestimmtem Wechsel
des Forte und des Piano.

Auf der Orgel hat der Contrapunkt seine
eigentliche Heimath; die Phantasie, die poetisch¬
musikalische Dithyrambe findet hier ihr Gebiet
zur Darstellung. Da sich aber diese nicht \\ ohl
erlernen lässt, so gibt es nur wenige Organisten,
besonders in unserer flüchtigen Zeit und bei unse¬
rem flatternden Geschmacke, welche die Orgel nach
Inhalt des Liedes und der Bedeutung des Festes zu
behandeln wissen, wie vor 100 Jahren. Ucberdiea
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fordert ein gutes Orgelspiel körperliche Stärke und
Schnellkraft, und geistige Gewandtheit, Phantasie
und Gefühl —■ zu den momentanen Schöpfungen.

Man schätzte vor 100 Jahren die reisenden
Orgelmeister höher, als alle anderen Virtuosen. Man
reiste nach Lübeck, um einen Buxtehude, nach
Hamburg, um einen Reineck auf der Orgel zu
hören. Da das Instrument seine Würde in der
Grösse und Kraft zeigt, und nur in Kirchen beste¬
llen konnte, so übten sich andere Musikfreunde
wenig darauf; sie mussten sich an das zarte, me¬
lancholische Clavicordium halten, welclies seiner
Schwäche wegen fürs gesellschaftliche Vergnügen
am Schlüsse dieser Periode nicht mehr genügen
konnte, indem es alle andere Instrumente über¬
schrien. Auf beiden Instrumenten war vor 100 Jah¬
ren Theile, Kapellmeister des Herzogs von Gottorf,
und nach ihm Sebastian Bach der grösste Meister.
S. §. 81.

Silbermann in Strassburg und Stein in
Augsburg verfertigten noch vor 60 Jahren das
Clavi-Cembalo. — Allein es verstattete kein mu¬
sikalisches Kolorit. Die Familie 13a chs, Wagen¬
seil, Schobert etc. waren bis dahin die berühm¬
testen Künstler darauf gewesen.

Die bessere Erfindung unseres jetzigen" Piano¬
forle hat auch dieses Instrument verdrängt, weil
es mehr Tonfarben durch Stärke oder Schwäche
des Anschlags, wovon es den Namen hat — ver¬
stauet. Diese herrliche Erfindung verdanken wir
dem Organisten Schröder in Nordhausen, der es
1717 erfand, indem er die Hämmerchen, womit
die Hackbretsaiten oder die tönenden Stäbchen der
Strohfiedel von oben mit freier Hand geschlagen
wurden, unter den Saiten auf dem Hebel der Taste
anbrachte. Auch dieses Instrument erhielt durch
Silbermann und Stein seine bessere Einrichtung.
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Es kam erst nach 1770 zum allgemeineren Ge¬
brauche. Späth in Regensburg und Friderici
in Gera machten damals in kleiner, besonders Ta¬
felform der alten Klaviere wohlfeile Instrumente,
und beförderten dadurch die schnelle Steigerung
des Klavierspiels und der Musikliebe. Die Voll¬
kommenheit dieses Instruments hat durch englische,
französische und Wiener Künstler fast ihr Ziel er¬
reicht — und dadurch das Zauberspiel der neue¬
ren unzähligen Virtuosen und Kunstdilettanten mög¬
lich gemacht — auf Pianoforte's von Streicher
in Wien, Braghtwood in London, Erard in
Paris etc.

Die von Amati, Stradivari und dem Ty-
roler Stainer bequemer eingerichtete Violine
kam durch Corelli in Ruf. Dieser Künstler setzte

zuerst in a ein, und bewirkte eine Revolution im
Instrument-Spiele. Die Geige kam durch Scar-
latti, Tartini etc. in die Mode, indem ihre schö¬
nen, vollen Töne, edlen, singenden Melodien, und
ihre empfindungsvollen Vorträge Allen gefielen.
Man blieb noch 1770 in der Sphäre von dritthalb
Oktaven — allgemein in Europa. Lolli erregte
zuerst mit Läufen und Sprüngen in unerhörte Höhe
allgemeines Staunen, 1770—80 (110). In neuerer
Zeit haben Viotti, Kiesewetter, Paganini und
hundert andere Virtuosen zu vierthalb Oktaven,
das Non plus ultra, getrieben. Es wurden für dies
allgemeinste Instrument Sonaten, Duos, Trio's, Qua-
tuor's, Quintetten, Concerte, duettirend mit Piano-
forte und anderen Instrumenten komponirt, worin
Boccherini, Benda, Stamitz, Fiorello, Vi¬
otti im vorigen Jahrhunderte trelfliche Werke ge¬
liefert haben. —

Eins der Arollkommensten Instrumente in Rück¬
sicht der Einwirkung auf Ohr und Gemüth ist das
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in neuester Zeit beliebt gewordene Violoncello
(kleine Grundgeige, im Gegensatze von Violone,
Grundbassgeige). Es ist erst seit 100 Jahren von
einem französischen Abbe erfunden, und durch eine
leichtere Bogenführung und violinmässige Stimmung
in reinen Quinten über die vorhin gebräuchliche
Gambe (Viola di gamba, Kniegeige) gesetzt wor¬
den. Es dient als Soloinstrument und als beglei¬
tender Bass. Am Ende des vorigen Jahrhunderts
reisten als Virtuosen auf diesem Instrumente
Schlick, Triklis, Mara, La Porte etc. Ihre
Concerte sind schon vergessen. Dieses höchst schwie¬
rige Instrument hat seinen Ruhm und Beifall haupt¬
sächlich Bernhard Romberg zu verdanken.

Die Hautbois kam zuerst durch die Familie
Besozzi in Ruf, indem sich iy55 zwei Brüder
im Conc. spix-it. in Paris hören Hessen. Sie erreg¬
ten einen Enthusiasmus für dieses Instrument, dass
bis 1770 Virtuosen dieses Namens berühmt waren.
In Deutschland zeichnete sich 1780 Barth aus.

Die durch Denn er schon verbesserte Quer¬
pfeife erhielt durch Quanz eine grosse Verbesse¬
rung durch eine grössere Länge, tiefere und höhere
Töne, und durch besseres Verhältniss der Inter¬
valle. Er reiste als der grösste Künstler seiner
Zeit 1750 — 5o — mit seiner zuerst zum Soloin¬
strumente erhobenen Plauto traverso, wie er sie in
Italien nannte (in)- Er ward der Lehrer des
grossen Friedlich, dessen Liebhaberei für Musik er
sehr gehoben und für den er mehr als 5oo Con¬
certe und Soli gesetzt •— und so durch seinen
königlichen Gönner und Freund die Musik über¬
haupt in Deutschland empor gehoben hat.

Das Instrument aber, welches alle Blasinstru¬
mente an menschenähnlichem Tone, an Umfang
und Stärke, an Schmelz und Reiz — selbst die
menschliche Stimme Überirenen kann und vielleicht
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genannten Flötendrechsler Denn er in Nürnberg
veredelte Schalmei, die jetzt beliebte Clarinette.
Sie war bis zu Mozarts Zeit nur ein gemeines
Bauern-Instrument geblieben. Seit ihrer neuesten
Verbesserung durch viele Klappen von Iwan
Müller und Hermstedt ist sie eins der ersten
Solo-Instrumente geworden.

Den Tondicbtern winden durch diese Hülfs-
mittel weite Gefilde eröffnet, um die musikalische
Kunst überhaupt zu erweitern und zu steigern, für
den Gesang eine stärkere, malerische, charakteristi¬
sche Begleitung, und neue vielfaltige Reize in der
Oper, im Oratorium, im Conzerte zu gewinnen,
und die Musikliebe fürs Haus und für das gesellige
Leben zu befördern; ja das Leben selbst durch
reichere, geistigere, edle Genüsse und reine Freu¬
den einer ästhetischen Versittlichung zuzuführen.

Man möchte nur mit Mr. Fetis (Revue mus.
27. 1.) bedauern, dass die grosse Liebhaberei fürs
Pianoforte (auf welchem man vollkommen harmo¬
nisch, 3-4-5 etc. stimmig spielen kann), die ge¬
selligen Verbindungen für andere Instrumentalmu¬
sik, Trio's, Quartetten, Quintetten zu spielen, wel¬
che noch vor 20 Jahren blühten, aufgehört haben
— zumal man jetzt alle Werke, die für andere
Instrumente gedacht sind, fürs Pianoforte aptirt,
und dadurch das solitare Spiel befördert.

§. 87.
Dramatische Musik war zwar schon vor

dem 18. Jahrhunderte geschaffen (§. 76 — 78.); aber
dramatische Dichter, die den Tonsetzern Winke
und Anslösse zu charakteristischen Tongemälden
geben, fehlten noch. Metastasio ist der einzige
Dichter, der (1730), vom dramatischen Geiste durch¬
drungen, Situationen für lyrischen Gesang zu finden
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wusste — besonders zu schönen Arien, wodurch
die Komponisten schöne flies sende Melodien
und reizende Harmonien, wie damit gegeben
— finden konnten. — Dies gelang den italieni¬
schen Tonsetzern am besten, weil sie das Musi¬
kalische der Sprache und des fliessenden Reims
am lebendigsten in ihrer Muttersprache fühlten (112).

Wie 200 Jahre früher die gemüthlicheren Re¬
ligionslieder schönere Melodien in den protestanti¬
schen Kantoren und Organisten erweckt hatten, so
erweckten seine melodisch - harmonischen
Verse die Oper 11 komponisten zu neuen Ton¬
dichtungen. Klarheit, Wohllaut, Anmuth seiner
Sprache, fiiessender, bestimmter, für den musikali¬
schen Takt passender Rhythmus stimmt zu dem
musikalischen Ausdrucke des Gemüthszustandes. —
Ohne Anstrengung, ohne erschlaffende Leidenschaft
fliesst Alles in leichter Bewegung fort — stets im
Gebiete des Anstandes. Die häufigen Kompositio¬
nen seiner Texte wurden bis zu Ende des letzten
Jahrhunderts in ganz Europa aufgeführt.

In der deutschen Sprache hat die schöne Li¬
teratur, ausser einigen Liedern Hagedorns und
mehreren früheren Kirchenliedern, vor 1750 fast
keine reinen, mit Geschmack gedichteten musikali¬
schen Texte aufzuweisen. Mit den damals in Leip¬
zig vereinten schönen Geistern, A. Cramer, Geliert,
Klopstock etc., bald darauf mit Lessing, Wieland,
Ramler etc. -— erwachte der ästhetische Sinn, für
die Schönheit der deutschen Sprache.

Von Klopstock sind zwar nur wenige Oden
eigentlich musikalisch — doch sind mehrere als
Kanzonen gesetzt worden — von E. Bach, Gluck,
Neefe etc. Gellert*s, Cramer's, Münter's etc.
religiöse Oden, Psalmen und Lieder sind
vielfältig zu Chorgesängen, Motetten von E. Bach,
Schulze, Kunzen, Rolle, Reichardt, Schicht
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etc. angewandt worden. Man fillilt den Melodien
die Empfindungen der Tonsetzer an. Mendel-
sohns Psalmen begeisterten den gemiitliliclien
Fasch, und Ramler hat durch seinen Tod Jesu
Graun zur Unsterbliclikeit geholfen; seine Ge¬
burtsfeier Jesu hat Türk und seine Aufer¬
stehungskantate Em. Bach zu bleibenden Ton¬
dichtungen geweckt. Pazke's Tod Abels und
Niemeiers Abraham auf Moria von Rolle
als Oratorium in Musik gesetzt, enthalten viel
Schönes — Weiss e's Operetten, von Hill er
in Musik gesetzt, erweckten das deutsche Volk für
schöne Melodien. Götter*s und Gerstenberg's
Duodramen, Ariadne und Medea, sind von Ge¬
org Benda mit malenden Melodien begleitet. Wie-
land's Alceste ist von Schweizer — und sein
dramatisirter Oberon von Wranitzky gesetzt.
Die gemüthlicben Dichter Hölty, Voss, Göthe,
Matbisson haben den Tondichtern auch der fol¬
genden letzten Periode unendliche Schätze zu neuen
Formen eröll'net, zu lieblichen Liederkoinpositionen,
worin sich Reichardt, Neefe, Beethoven, von
"Weber und hundert Andere beliebt gemacht haben.

Zu den wenigen musikalischen Texten neuester
Zeit gehört Fr. Kind's Freischütz, dem M. v.
Webers neue Tonform unendliches Interesse ver¬
schafft hat. Der Chezy Euryanlhe ist in Rück¬
sicht des Flusses der Sprache, des Rhythmus, der
Reime musikalisch; allein es mangelt dem zu weich¬
lichen Texte alle Verschiedenheit der Charaktere
und Kraft — also lyrische Mannigfaltigkeit, die
durch Wechsel der Tonarten nicht zu ersetzen ist.
Der Text zu seinem Oberon hat aber als Ueber-
setzung unerträgliche Härten, und ermangelt wegen
des, durch den englischen Originaltext veranlassten,
holperichen Rhythmus aller musikalisch vollen¬
deten Schönheit, wenn auch durch das Pretiöse der
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Musik übrigens der wahren musikalischen Schönheit
und Einheit des Ganzen kein Abbruch geschähe.
Es bleibt diese luftige Zaiüieroper ein Zwitterge¬
schöpf von historischer Cantale, von lyrischem Ora¬
torium und einer schlecht dramatisirten Oper. Die
schönen Einzelheiten, an denen Weber sein Genie
verschwendet hat, können das Ganze zu keiner
Einheit erheben. Das Hauptinteresse gebührt dem
Genie des romantischen Dichters — Wieland.
Und den Beifall des Publikums verdankt diese Oper
den prächtigen Darstellungen in London, Dresden,
Berlin. Gleiches mag von Lindpaintner's Vam-
pyr, von Wohlbrück gedichtet, gelten, dessen mu¬
sikalische Worte und reiche Musik am ekelhaften
Gegenstande verschwendet sind.

§. 88.
Aus diesen Bemerkungen geht für Komponisten

und Sänger die Weisung hervor, dass sie beobach¬
ten, was musikalische Poesien sind, und wie
sich lyrische, musikalisch klingende Poesien von
wirklich musikalischen, komponir baren
Texten unterscheiden, wie es poetischschöne
Eieder geben kann, die keine gefällige rhythmische
Behandlung vertragen. Diesen noch wenig betrach¬
teten Gegenstand müssen wir etwas festhalten, ehe
wir zu den verschiedenen Formen musikalischer
Darstellungen und den näheren Bedingungen musi¬
kalischer Schönheit fortschreiten.

Wir wollen einen Unterschied festsetzen
I. zwischen poetischen Texten, welche nicht

musikalisch sind, weil sie keine fliessende
Sprache und keinen musikalischen Rhythmus
haben, z. B. a) der Hexameter oder Penta¬
meter — weil die Cäsur in der Mitte ungewiss
ist, und der Gedanke oft in die folgende Zeile
übergeht. — Ausnahme von Voss:

15
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„Frühlinge blühn und reifen; es blüht und
reifet die Jungfrau,

Selbst nicht wissend -wie hold, Freundinnen
lieb und dem Freund.'"

V) Der Alexandriner und ähnliche neugrie¬
chische 6 oder yfüssige Verse:

„Der Weise bleibt sich gleich im Scbooss'
erwünschter Freuden" elc.

von Wieland. — Durch die Thcilung, wie
hier ■—■ bemerkt man das Schleppende weniger.
(S. am Ende des 7. Ges. der Pentaide im näch¬
stens folgenden 5ten Theile.)

c) SappIiisclie und Horazische Versmaasse,
welche Klopstock gebraucht, z. B. im 5. Ges.

„Willkommen, o silberner Mond" —
sind aber vortrefflich für die Deklamation, auch
von Gluck glücklich in Musik geselzi.

r/) Wenn der Rhythmus ungleich ist, bald jam¬
bisch, bald trochäisch, wie oft im Französischen,
z. B. im ersten Ges.:

„An Bord, an Bord, ihr Seegefäbrten" —
nach dem französischen Marsche-: Allous enfans
de la patrie, — oder Schillers: ,,Nimmer glaubt
mir" ■—1 im 11. Ges. — oder im 2. Gesänge:
„Säuselnde Lüfte" etc. Hier ist eine musikali¬
sche Sprache, und doch nicht für Musik. Da¬
her hat Schiller die Melodien seiner Lieder er¬
schwert, z. B. „drei Worte neun' ich euch In¬
haltsschwer."

e) Wenn in der Mitte einer Strophe von 6 oder
mehreren Zeilen kein bestimmter Abschnitt
des Gedankens Statt findet, oder gar der Ge¬
danke nicht mit der Strophe endigt, z. B. im
2. Ges. „Wie ein Pilot" etc. -von Langbein;
oder im fiten: „Nimmer ruht es in dem Innern"
etc. von A. Müller. Im letzten kann der Wohl¬
klang der wechselnden Reime und reicher Ge-
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dankeninhalt leicht einen Missgriff verursachen.
So in einigen Melodien zu Klopstocks naivem
Liede: „Ich bin ein deutsches Mädchen," und
Voss Weinlied: „Der Wein erfreut des Men¬
schen Herz."

f) Wenn Monotonie entsieht, indem alle Zeilen,
besonders einer langen 6—lozeiligen Strophe,
sich mit lauter männlichen oder blos weib¬
lichen Reimen — oder auch, wenn sich die
Strophen überhaupt mit weiblichen Sylben
endigen, Z. B. von Herder am Schlüsse des
12. Ges.; oder in der Mitte dieses Gesanges:
„Blumen, Worte und Gedanken" von Secken¬
dorf; auch das schöne Lied von Hölty: „Blu¬
men auf den Weg gestreut," wird durch den
weiblichen Endreim schleppend. Desto musika¬
lischer ist sein erquickliches Lied: Wer wollte
sich mit Grillen plagen? Diese höchst musika¬
lische Sprache in Worten und Reimen — kann
einen zartfühlenden Tonsetzer leicht zu ungefäl¬
ligen Melodien verleiten. — Die ungleichen und
zu langen Strophen verstatten keine feste Melo¬
die - aber Deklamation improvisirend am Pia-
noforte. Oder am Ende des 10. Ges.: „Gehab
dich wohl" — wo die letzten 5füssigen Zeilen
keine gefällige Cadenz zulassen.

II. Musikalische Texte können die poetische
Vollkommenheit entbehren, wenn sie nur bei
musikalischem Rhythmus interessante Gedanken
und gemuthliche Empfindungen enthalten und
erregen, und einen bestimmten Charakter aus¬
drücken — z. B. im i. Ges.: „Was gleichet uns
freudigen Schiffern im Kahn" — von Over¬
beck; im 3. Ges.: „Der mein Thun zu meistern
denkt" — von Hagedorn; und: „Die Blume
der Gelegenheit" — von Opitz; der Text der
Zauberflöte von Schikane der. — Bei kurzen

15*
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Strophen kann man die Einförmigkeit vermeiden,
wenn man zwei Zeilen zusammen nimmt. Aber
diese zu gewöhnlichen Rhythmen werden leicht
im Takte gemein.

Der belehrte und gebildete Tonsetzer muss
also Hl der Wahl seiner Texte vorsichtig sein, um
Schwierigkeiten zu vermeiden und Zuneigung der
Sänger und Zuhörer zu gewinnen. Ich habe daher
in der Pentaide auf solche Texte aufmerksam
machen wollen, worin sich poetischer Rhyth¬
mus vereinigt*
I. Unsingbar werden Texte, welche zu lang sind,

z. B. im 4. Ges. auf Haydn: „Von Wien aus
hallen seine Töne" — 10. Ges. auf Beethoven:
„So weit der Erde" etc. — enthält viele Stro¬
phen, daher es besser zu deklamiren ist, als zu
singen. Lange Oden und Lieder sind eigentlich
überhaupt nur zum Vorlesen, wenn .sie nicht
durchkomponirt sind — wie Schiller's inhalt-
reiches Lied des Sängers der vier Weltalter —■
das sonst musikalische: Seht, wie die Tage sicli
sonnig verklären — von Sa Iis — oder Bür¬
ger's höchst musikalisch -gemüthliches Lied an
die Hoffnung: Wohlthätigste der Feen! Selbst
Göthe's berauschendes Lied: Mich ergreift, ich
weiss nicht was — ist zu lang zum geselligen
Gesänge.

II. Schicklich sind zum musikalischen Rhythmus:
«) Im trochäischen Versmaas.se, z. B. im 5.. Ge¬
sänge: „Selig, selig, wer gefunden.".— Nur muss
der Tonsetzer die weiblichen Endreime in die

. Cadenz zwingen, damit kein Schleppen entstehe.
Daher ist derselbe Rhythmus mit männlichem
Schlüsse im 10. Ges.: „Neu erquickt vom leichten
Schlummer" — und im 9. Ges,: „Wann, o Schick¬
sal-' von Salis — leichter mit einer Melodie
zu versehen; am leichtesten die vierzeiligen Lie-
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der in diesem Takte, wie im anakreontischen
Liedchen von Gleim: „Rosen pflücken, Rosen
blüliu — im 12. Ges.: „Seiig sind die Feierstun¬
den" — und durch Wiederholung die achtzeili-
gen, wie im 7. Ges.: „Jeder Freund der Kunst
soll leben." Bei diesen sind neue Formen der
Melodien desto nothwendiger. Im Schlussliede
des 8. Ges.: „Die du dich mit Aehren kränzest,"
von Gerstenberg, singt sich die Melodie schon
im Texte.

Wenn dieser Rhythmus in 12zeiligen Strophen
mit einem Chore von 4 Zeilen wechselt, wie im
Schillerschen Freudenliede, und die letzte
Zeile sich mit einem weiblichen, nach des Dich¬
ters Absicht — verhallenden — Reime en¬
digt, so wird der Gesang schleppend. Eine Ver¬
besserung scheint mir in dieser Absicht das
Sternlied im 11. Ges. der Pentaide.

Z>) Beispiele im jambischen Versmaasse: im 6. G.
„In dieseni Tempel schöner Flur" — würde zu
lang sein — wenn das Chor nicht einen anderen
Rhythmus bekäme: im 7. Ges.-v_KX)er Abend senkt
mit süsser Ruh" — der Choral : or Die Welt erlag
in Satans Macht" im 8. Ges. —■ Am gefälligsten 1
„Seht, wie der schöne Wald von Eichen!" da
hört man die Waldhörner tönen.

c) Im daktylischen Rhythmus„Tage der Wonne"
— von Göthe im. 5. Ges*$_^Es lebet der Künst¬
ler," im 8., und^„Ich ehre die Blume" — im
11. Gesänge; — von Thumel's Reiselied: Fröh¬
lich und wohlgemuth.

Man muss beim Lesen eines Stüekes die Me¬
lodie in der Einbildung schon mithören. Diese
muss der Komponist festhalten — dann wird er
auch den rechten Takt und die wahre Schönheit
des Tones und der Melodie gefunden haben..
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§. 89.
Bei dieser Gelegenheit wollen wir bemerken,

dass man in neuer Zeit einen genaueren Unter¬
schied gemacht hat zwischen der Form und dem
Stile des Liedes, der Motette, der Kantate, des
Oratoriums und der Oper. Früher machte mau
wenig Unterschied, ob ein Stück vom Blatte oder
auswendig, in Ruhe am Instrumente im Zimmer,
oder mit Aktion handelnd gesungen werden sollte.
Jede Form kann ihre eigene Schönheit haben.

Das Lied soll nur Einen Gedanken, und
noch mehr, nur Eine Empfindung aussprechen-.
Daher muss auch in ihm nur Eine Melodie, Eine
Bewegung erscheinen. Indem die Tonreihen ein¬
fach und leicht fasslich sein müssen, kann nur
durch den freien, empfmdungsgetreuen Vortrag an¬
genehmer Wechsel erscheinen. Das Lied ist nur
fürs häusliche, trauliche Leben — in Deutschland
und England.

Die Motette und Kantate verstattet schwe¬
rere, künstlichere contrapunklisehe Arbeit. Doch
«oll die erste nur einen Einzigen einfachen lyrischen
Satz enthalten, im Chore vielstimmig, und im Solo
oder Duetto mit den anderen Stimmen in Akkor¬
den begleitet sein. Ehemals war sie ohne Instru¬
mentalbegleitung; bei Trauerfallen ist sie es noch.
Dergleichen kommen, von Festa lSao an, unter
allerlei Namen vor — Madrigale, Psalmen,
Hymnen, und in Kirchenstücken einzelne Sätze der
Evangelien und Episteln, auch auf frohe Feste,
Hochzeit- und Begräbnissfeier. Diese Art Musik¬
stücke hat man auch ehemals Sinfonien und
Cantilenen genannt.

Die Kantate kann schon aus mehreren Sätzen
eines ausgeführten vorzüglich ernsten Gedankens be¬
stehen, und eine Wahrheit episch darstellend mit
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lyrischem Wechsel abhandeln; so chtss Chöre,
Recitative, Arien, Duette etc. wechseln, wie
noch vor 5o Jahren allgemein in protestantischen
Kirchen sonntäglich ganze Jahrgänge, von Bach,
Homilius etc. aufgeführt wurden — oder in aus¬
gedehnten Werken, wie Händeis Alexanders Fest,
sein Messias, Bach's Heilig, Jomelli's Passion,
Graun's Tod Jesu, Mozart's Requiem, Kmizeri's
Halleluja etc. — In dieser Form ist eine In¬
strumentalbegleitung nothwendig. Wir können diese
Stücke noch nicht Oratorien nennen, weil die Sänger
nicht als Darsteller benannter Personen auftreten.

Wenn aber diese Theile durch bestimmte
Personen und Charaktere bezeichnet und un¬
terschieden dargestellt werden, damit das Ganze als
ein Drama, eine Handlung — nur nicht auf dem
Theater durch handelnde Personen und mimische
Darstellung erscheint, und einen ruhigen Gang hat,
so gestaltet sich das Oratorium, welches künstli¬
cheren Gesang und reichlichere Instrumentation und
Schwierigkeiten der Komposition verträgt, als die
Kantate. Seit den Erfindern S trade IIa und Scar-
latti ist es mit der Oper gleichzeitig ausgebildet
worden. Man kann sagen, dass die Oper aus ihm
hervorgegangen ist. Carissimi's Urtheil Salomons,
Händel's Judas Maccabäus, Hasse's Pilger,
Rolles Abraham auf Moria, Haydn's Schöpfung,
Cimarosa's Opfer Abrahams, Fr. Schneiders Pha¬
rao etc. — welche man ehemals Ludi (Spiele)
nannte, und sie in der Kirche gab; sind belehrende
Muster. In Rom sind mit den Oratorien, welche
weder in der Kirche noch im Concerte, sondern in
besonderen Sälen neben den Kirchen unentgeldlich
aufgeführt werden, wirklich moralische Reden
verbunden, wovon sie eigentlich den Namen
erhalten haben.

Demnach schweben Fr. Schneider's grosse-
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Singstücke, z. B. das jüngste Gericht, wie
Haydirs Jahreszeiten zwischen der Kantate und
dem Oratorium (ii5)» denn diese halten sich an
ein wirkliches Faktum.

Die Oper hingegen soll auf dem Theater
sich dramatisch bewegend, nach Charakte¬
ren mimisch handelnd, mit charakteristi¬
schem Kostüme, und mit der Fabel angemes¬
senen Dekorationen als Wirklichkeit dar¬
gestellt werden. Je weniger fortschreitende
Handlungen, Empfindungen und Leidenschaften da¬
rin erscheinen, desto weniger entsprechen sie der
Idee der Oper. In ihr soll aller Stoff lyrisch
sein. Ist es nur eine Komödie, ein prosaisches
Schauspiel, mit einzelnen Singstücken ausstafhrt, so
nennt man es Singspiel, Operette, Va udeville,
Liederspiel. Demnach sind Gluck's Iphige¬
nien, Mozart's Titus, Don Giovanni, die
Zauber flöte, wahre Opern; die beiden letzten
sind im Stoffe höchst poetisch und musikalisch.
Das Unmusikalische, was noch darin sein mag, nach
einiger Kritiker Urtheile, hat das Genie des Ton¬
künstlers verdeckt, indem es seiner Phantasie einen
freieren Spielraum liess. Die Oper muss im Fort¬
gange der Geschichte und der Handlung nicht durch
lange Concertstücke aufgehalten werden, worin
sich die Salieri'seben und die meisten Mozarti¬
schen Werke vortheilliaft auszeichnen, einige län¬
gere Scenen — z. B. der Vitellia im Titus —
ausgenommen. Die charaktermalenden Tonfarben
müssen in der Oper lebendiger, stärker gebraucht,
die im Texte ausgesprochenen Gefühle mit glän¬
zenderen Farben aufgetragen werden, als im beson¬
neneren, ruhigen, künstlicheren Oratorium, wo zur
Auszeichnung der Sänger mehr künstlerische Fer¬
tigkeit und Virtuosität in längeren Scenen und Arien
angewandt werden dürfen, als in der Oper, wo der
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Sänger zugleich als theatralisch handelnde, dialogi-
siren.de Person doppelte und dreifache Rücksichten
nehmen muss, auf den Direktor, auf den Souffleur,
auf das Lokale, auf die mitspielenden Personen,
aufs Akkompagnement, auf seine Stellungen, Gesten,
Mienen, Kleider etc.

In der Oper muss mehr Abwechselung
der Formen sein, als im Oratorium, z. B. mit ly¬
rischen (nicht langen, erzählenden) Monologen, Arien,
Cavatinen, Arioso's, Dialogen, wie Duetten, Ter¬
zetten, Quartetten, Canons, Chören, Finalen und
in der vollkommenen Oper mit Recitativen.
Diese fielen in der deutschen Operette zuerst weg,
weil der Deutsche mehr Sache und Verstand, als
Musik im Theater suchte. Diese erzählende Musik¬
form will auch bei den Italienern nicht länger beste¬
hen. Fast Niemand achtet in Italien auf ihren Vortrag.

Man unterscheidet noch die Opera seria von
der Opera buffa in Rücksicht des Inhalts und
der Form. Zu jener Art, wo das Recitativ statt
der gemeinen Rede stehend bleibt, wie Spontini's
Vestalin; zu dieser, wo der Scherz, selbst das
Burleske, der komischen Oper günstig ist, wie in
Cimarosa's Matrimonio segreto, und in Ros-
sini's Barbier von Sevilla, wo die Handlung
schneller eilt, dem Lustspiele näher steht, und also
keine künstlichen Recitative gestattet, wie in Mo-
zart's Cosi fan tutte. (Zu der Mittelgattung
zwischen Ernst und Scherz können wir also Mo-
zart's Entführung aus dem Serail, Auber's
Weisse Dame und die meisten französischen Opern
rechnen.)

Darnach würden sich die einzelnen Theile die¬
ser Musikgattungen, ihre Beschaffenheit und Not¬
wendigkeit näher bestimmen lassen.

Die Recitative (der erzählende Theil), wenn
sie lang sind, können zur Vermeidung der Lange-
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welle mit Instrumentalmusik gemischt, unterbrochen,
und dadurch aufs Folgende vorbereitend werden.
Sie sind in der Kantate und im Oratorium am
brauchbarsten; Denn selbst in der Opera seria, wo
sie in italienischen Werken oft sehr lang sind,
werden sie selten aufmerksam angehört, weil sie
nur oberflächlich die einzelnen Stücke verbinden.
Arien, die eigentliche Blüthe des lyrischen Gar¬
tens, halten manche theoretische Kritiker für die
Kirche unschicklich, besonders wenn sie künstlich
ausgeführt sind. Lange, künstliche Arien gehören
in Concertsäle, um die Virtuosität der Sänger zu* O

zeigen. Wer hatte nicht da die Künste der Vi-
lellia, der Agathe und Tancred's gehört? —

In der Kirche soll das Arioso, das Em¬
pfundene einfach ausgedrückt werden. Auch in
der Oper ist die lange künstliche Arie, wenn sie
wenig dramatischen Wechsel verstattet, und die
Handlung zu lange aufhält, wie Octavio's letzte
Arie im Don Juan, dem Zuschauer lästig. Ihre
Form der Wiederholung durch Da Capo al fine
ist in neuester Zeit in die Cavatina verwandelt.
Die längere Arie findet nur Beifall, wenn sie in
einer Scene mit Handlung verbunden ist, wie die
oben angeführten im Titus, im Freischütz und in
Iiossini's Meisterstücke.

Duette, Terzette etc. stehen unter dem¬
selben Gesetze. Die Stimmen dürfen sich nicht
verwirren, damit man die Singenden unterscheiden
kann. Sie müssen der Schwierigkeit wegen für die
Sänger, und des Verständnisses wegen für die Zu¬
hörer in einfacben Melodien ohne vielen Schmuck
verwebt sein, wie in Haydn und Mozart. Deswe¬
gen verliert das Leseduelt im Sarg in seine
Schönheit, wenn es durch eine Frauenzimmer-
Stimme besetzt wird.

Chöre machen den Glanzpunkt der Kanta-
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ten und Oratorien aus. Man kann sagen, dass
Händel ihre Form erschöpft hat. Er hat
das moderne Modell gegeben. Sie müssen aus dem
Vorhergegangenen fliessen, sich für viele Sänger
schicken, in der Form wechseln (einzelne Stimmen
mit der Masse); sie können sehr verwebt auch
Fugen sein. Da wir aber der Fugenzeit entrückt
sind, so dürfen sie jetzt selbst in Kantaten und
Oratorien nur selten angebracht werden. Sie be¬
zeugen oft nur des Komponisten contrapunktische
Meisterschaft. Denn selten passt der Text so zur
Fuge, wie in Graun's Tod Jesu: „dass wir
nachfolgen seinen Fussstapfen" — wo die
kanonische Folge der Stimmen ein Symbol des Ge¬
dankens wird. Daun ist ihr das Wesen der Schön¬
heit, die sich auf Wahrheit gründet, nicht abzu¬
sprechen. Wenn Palestrina die unmusikalischen
Worte: Fratres, ego enim aeeepi — fugenartig
beginnt, dann die Einsetzungsworte, in 8 Stimmen
zerstückelt, wenn auch gleichmässig fugirt, singen
lässt, so ist das Werk weder schön noch zweck¬
mässig. Selbst Händel hat seine grosse Fugen-
fertigkeit zu oft gebraucht.

Die Fuge ist in der Oper selten schicklich,
und erfordert hier eine sehr mässige Länge.

Hieraus lassen sich die Gesetze der Schönheit
für die Dauer und die verschiedene Bewegung
der einzelnen Musikgattung erkennen. 1) Das Lied
darf nach der Länge der Strophen nur 6 bis 8
Minuten dauern. Nur der ganz ernste Choral in
der Kirche und das ganz komische Lied oder
die Romanze in froher Gesellschaft kann länger
dauern, wenn es durch Deklamation Veränderun¬
gen verstattet.

2) Die Motette (Hymnus, Psalm, Canzone),
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welche, so wie das Lied, das Gefühl ganz in An¬
spruch nimmt, und dalier am lebendigsten im
lyrischen Ausdrucke sein muss, darf auch nicht
länger, als eine Viertelstunde dauern — weil auf
eine gespannte Empfindung bald eine Abspannung
und Schwäche erfolgt, wobei die Idee der Schön¬
heit verloren geht. Dieses ist auch oft der Fall
bei Beethovens Sizifonien, welche länger als 20 Mi¬
nuten dauern.

5) Die Kantate (Messe, Offertorium) soll ru¬
hig malen, weder ganz lyrisch, noch ganz episch
oder ganz dramatisch, weniger für den Verstand
als das Gefühl sein; sie mag höchstens mit Unter¬
brechung Eine Stunde dauern. Das Requiem
dauert oft zu lange, z.B. Voglers; weil gedehnte
Empfindung ihre Kraft fürs Herz verliert.

4) Das Oratorium soll epischen, lyrischen,
dramatischen Wechsel haben, bald den Verstand,
bald die Phantasie, bald das Gefülil ansprechen;
es kann höchstens 2 Stunden ausfüllen, wie die
Händeischen Maccabäus, Jeplitha etc.

5) Die Oper von gleichem Wechsel, durch
einen romantischen Stoff, durch dramatische Hand¬
lung, durch schnelleren Fortschritt der Geschichte,
durch einen geschürzten Knoten, durch wechselnde
Dekoration, durch Zauber und Tanz — interes¬
santer, als alle vorigen Musikgattungen, verstattet
2 bis 5 volle Stunden. Dauert ein Stück, auch
beim höchsten Zauberwechsel, wie in Web er's
Oberon, über diesen Zeitraum hinaus, so folgt
Langeweile und Abspannung; bei Künstlern und
Zuhörern. — Augen und Ohren sind gemissbraucht,
die Lungen durch Stickluft erschlafft, und es geht
der Hauptzweck des Schauspiels und der Oper ver¬
loren: die geistanstrengende Erheiterung,
oder wenigstens die Erholung von bürgerlicher
Arbeit.
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t S- 90.
Nach jenen grossen Meistern §. 84. — Graun,

Jörne Iii etc. — entstand in der zweiten Hälfte des
18- Jahrhunderts sowohl in der Poetik als in der
Musik eine lyrische Einheit. Es erschienen bei
den drei musikalischen Nationen: den Deutschen,
Franzosen, Italienern, drei grosse Meister," welche
der Tonkunst nach verschiedenen Richtungen einen
neuen Schwung gaben, und dadurch zur näheren
Vorbereitung dem grössten aller Tonkünstler den
Weg bahnten.

Diese neue Periode bezeichnet der deutsche
Gluck in der erlisten Oper, und der liittich-
französische Gretry in der komischen Operette.
Jener in seiner Armida, den beiden Iphigenien
und dem Orpheus,--dieser durch seine Ze-
mire und Azor, das Urtheil des Midas, und
Richard Löwenherz. (Der vielseitige Piccini
hat jenen wie diesen nachgeahmt.)

Die junge genialische Königin Maria An-
toinette, schön an Leib und Seele, viel gebildet,
in ^Vissemchaften und Künsten sorgfältig unter¬
richtet, selbst sehr musikalisch, wie ihre Mutter,
die Kaiserin Maria Theresia, und ihr aufgeklärter
Bruder Joseph IL, wurde eine neue Gottheit für
die Franzosen 1770. Die alte Geschmacklosigkeit
Rameau's war durch eine italische Gesellschaft,
welche schon 17^0 begonnen, um die komische
Oper einzuführen, verdrängt; Philidor und Mon-
signi hatten viel durch ihre komischen Operetten
zu dieser Veränderung beigetragen, und Gretry
gab ihr den Gnadenstoss. Noch hatte sich kein
besserer Geschmack festgesetzt. Dazu die Ohren
der Franzosen vorzubereiten, war der Deutsche
Gluck bestimmt. Er war Lehrer der geschmack¬
reichen, den Glanz des Hofes wie eine Sonne er¬
leuchtenden Königin gewesen. — Dadurch erhielt
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er den ehrenvollen Ruf nach Paris, um die ihm
1772 aufgetragene Iphigenia 1776 selbst auf¬
zuführen.

Die Chöre, in Händel's Stile, den er in Lon¬
don 1746 studirt, — gewannen ein grossartiges
Leben, die Recitative, Ilassisch-Graunisch — de¬
klamatorische Wahrheit, die Arien rührenden Ge¬
sang, ohne Koloraturen, Fermaten und Kadenzen.
Mit dem erhabenen tragischen Stile vereinigte sieh
Innigkeit des Gemiiths mit dem höchsten dramati¬
schen Effekte. Erhabene Einfalt, mit Bewusst-
sein und Verwerfung überladener Verzierungen —
ist sein eigenthümlicher Charakter (n4).
Der Enthusiasmus der Franzosen stieg aufs höchste
— denn sie hörten wirkliche Musik — und sie
hören noch diese unvergänglichen Produkte des Ge¬
nies. Er hat die reine lyrische Periode im Durch¬
dringen der Tiefe des Dichters durch einfache, edle,
mit dem Texte verschmolzene Melodien, in der
Wahrheit des leidenschaftlichen Ausdruckes, in voll¬
endeter, selbst Mozart übertreffender, Deklamation,
bei sparsamer Anwendung der Instrumente und
bedeutungsvoller Harmonie — vollendet.

Wie der ernste Gluck im erhabenen Stile,
verschmähte auch der spasshafte Gretry in ein¬
fachen charakteristischen Melodien allen unnützen
Aufwand der Blasinstrumente. Diese treten bei
ihm nur im Ritornell wie Singstimmen hervor, die
massig wiederholten Melodien des Textes nachhal-
lend. Diese grossen Meister sahen mehr auf Fülle
der Streichinstrumente, ohne welche die Melodien
den Schein der Leerheit, Charaktei'losigkeit bekom¬
men, wie in Martini's edelcinfältiger Lilla.

Gretry, ob er gleich in Frankreich und in
Deutschland, wo man ihn 1770—80 übersetzt ein¬
fühlte ■—. bald vergessen war, fand doch viele Nach¬
ahmer. Unter diesen zeichnet sich der fröhliche
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DItters aus, indem er mit achtem deutschen Hu¬
mor Gretiy's Sentimentalität verdrängte. Seine ko¬
mischen Opern, z. B. Doktor und Apotheker
etc., sind in Hinsicht des humoristischen Stils voll
Laune, Charakter, Naivität; die Gewandtheit in
musikalischer Deklamation und Behandlung seiner
Texte, welche er verstand, weil er selbst Dichter
war, macht ihn zum ersten komischen Ton¬
dichter der Deutschen. Metastasio beredete
ihn zuerst zur Komposition komischer Opern. Diese
sind mit sehr einfachem Akkompagnement nach
Art der damaligen Italiener versehen, daher klar
■— für die Deutlichkeit, welche im Komischen am
nothwendigsten ist. Deswegen werden Gretry's
und Ditters Operetten auf kleinen italienischen
Theatern noch täglich gegeben. Dem Dittersdorf
(unter diesem Namen hatte ihn sein freundlicher
Gönner Joseph I. geadelt) scheint der noch lebende
Wenzel Müller nachzufolgen — der nur in zu
vielen gemeinen Wiener-Schnurren sein Talent ver¬
krümelt hat — so dass sich unter seinen 3o Opern
kaum das Donauweibchen auf der Bühne erhalten hat.

§. 91.
Gluck fand weder in Frankreich noch in

Deutschland Nachahmer. In Deutschland wurde
er mehr bewundert als geliebt. In neuester Zeit
hat man indessen seine Werke in Berlin und
Darmstadt zu allgemeiner Bewunderung gegeben.
In Frankreich war er für die damalige Welt und
Zeit zu einfach, und das Heer der Komponisten
folgte deshalb mehr seinem Nebenbuhler Piccini,
der ihm in Paris mit Hülfe einer Kabale den Rang
streitig machte. Dieser Günstling der Grossen in
Neapel und Rom, durch Opern, Oratorien, Psalmen,
Kantaten bekannt — ist eins von den wenigen phi¬
losophisch-musikalischen Genies; in Rücksicht
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der Universalität der italische Mozart, der oline
Steifheit alter Regeln seinen eigenen Pfad betrat,
und wie dieser ein Zögling der Grazien -war. im
seinem 1 5. Jahre setzte er Zenobia, die ihn be¬
rühmt machte. Alexander in Indien. Iphi-
genia von Tauris verlor gegen Gluek's; er be¬
siegte aber diesen durch die Oper Orlando.
Es entstand ein leidenschaftlicher Streit zwischen
Gluckisten und Piccinisten. Anfänglich söhnte
er sich selbst mit seinem Rival aus; bis Gluck
aus Verdruss Paris verliess. Bald verliess Piccini
auch dasselbe, und ging nach Neapel. Seine revo¬
lutionären Grundsätze machten ihn verhasst, und
er ging 1778 wieder nach Paris, — erhielt ein
grosses Gehalt — und nachdem er dieses wieder
1800 verloren, starb er auch aus Verdruss — und
der Gedanke, dass er die Reform des französischen
Geschmacks vollendet habe, konnte ihn nicht er¬
heitern. Er ist Meister im ernsten und komischen
Stile. Ihm verdankt man: das Rondeau, eine
neue Art von Bravour-Arien, Aufhebung der
mit dem Gesänge gleichstimmigen Instrumen¬
talbegleitung, Chöre mit Handlungen, Fi¬
nalen, und das Duett in jetziger Gestalt. Doch
in allen Formen übertrifft ihn Mozart; indem
Piccini „mehr Honig, als solide Speise, mehr ver¬
fliegenden Bliithenduft, als erquickende, wahrhafte
Frucht producirte" ■— wie Schubart sich avis¬
spricht. Er wurde 1785 vom sanften harmonischen
Sacchini verdunkelt.

Kein Operndichter machte grösseres Glück am
Schlüsse des vorigen Jahrhunderts und im Beginne
des jetzigen, als der vielseitige, in ganz Europa
beliebte Paisiello. Er vereinigt den patheti¬
schen Stil mit Eleganz, mit naiven und lieb¬
lichen Melodien und alle drei National - Musik¬
schulen, — aber er bleibt zu sehr Nachahmer Au-
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derer. Wer kennt nicht seine schöne Müllerin?
Mit diesem kann man einen fast gleich beliebten
Italier — Cimarosa verbinden, dessen Matri¬
moni o segreto unter seinen 120 Opern die be¬
liebteste ist. (; Ausführlicheres s. Chron. Gesch. —
9. Zeitr.)

Durch Rossini ist diese Ausgleichung des
gemeinschaftlichen Geschmacks wieder getrennt wor¬
den. Er hat in neuester Zeit Italien — und ganz
Europa auf schöne Melodien und Verzierun¬
gen gerichtet, ohne sich viel um das Ganze oder
den Text (sei er gut oder schlecht, sangbar oder
nicht) zu bekümmern. Er bildet das Einzelne,
und darum eine neue Periode im Geschmacke.
Bei den Franzosen ist dagegen die Hauptsache Ge¬
schichte, Handlung, Deklamation, Spiel; der Kom¬
ponist hält sich an den Gegenstand, an Situation,
Zeit und Verständlichkeit für den Zuschauer —
und denkt nur nebenher an den Sänger, welchem
dieses auch genügt. Der deutsche und italische Sän¬
ger legt zum Ersätze musikalischere Stücke ein. Man
vergleiche Cherübini's ^Vass er träger, welcher
ein Italier ist und Mozart's Verehrer. Auch Me¬
li ul hat sich uns nur durch einzelne Stücke in sei¬
nem Joseph interessant gemacht. Wie die Deut¬
schen in Unmässigkeit, in Schnellsätzen, Dissonan¬
zen, Uebergängen, Wechsel der Ton - und Takt¬
arten, Instrumentfülle — versunken sind, werden
wir §. 109. bis 110. bemerken, und im zweiten
Theile: über den gegenwärtigen Zustand der
Musik in Europa ausführlicher erörtern.

Ehe wir dies vorbereitende Kapitel schliessen;
müssen wir einiger der berühmtesten Künstler ge¬
denken, welche den folgenden drei Erzmusikern
den Weg ebenen sollten. Dazu kann man als Kom¬
ponisten im ernsten hohen Stile rechnen: Sali er i,
Sarti, G. Benda, Vogler, Fasch; im leichten

16
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gefälligen: Hiller, Schulze, Reichardt; La der
Aesthetik Sulzer und Schubart; in der Theorie:
Pater Martini, Rousseau, Euler, Alnrecht«-
berger; in der Geschichte zur Belebung eines
höheren Interesse: Gerbert, Burney, ForkeJ;
als reisende Virtuosen, die Sauger Farinelli, Sgrc.
Gabrieli, Mara, Benda; auf der Violine Lolli,
Stamitz; auf dem Klaviere: Häsler etc.; auf der
Orgel Vogler; auf der Hoboe Barth etc. zählen.

Vorzüglich macht Naumann ein bindendes
Mittelglied in der Künstlerfamilie; ein vortrefflicher,
sanfter, moralischer, liebenswürdiger, seines schö¬
nen Schicksals würdiger Mensch. Er sang, spielte
Violine, Klavier und vortrefflich Harmonika. Er,
ein armer Bauernsohn, wurde Kapellmeister und
Liebling von vier Königen. Er ordnete die Kapel¬
len in Palermo, Dresden. Berlin und Stockholm;
vereinte italische Melodien mit deutschen Harmo¬
nien; komponirte von 1770 bis j 800 viel für die
Kirche, für die Bühne und fürs Haus. Wer kennt,
nicht sein Vaterunser, seine Opern Amphion,
Gustav Was a, Orpheus? Ueberhäuft von Ehre,
Glück und Liebe überraschte ihn der Tod an einem
schönen Herbsttage, indem er im grossen Garten
Dresdens spatzierte.
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Fünfzehntes Kapitel.
Vollendung der Tonkunst in höchster Schönheit

durch die grossten TonJciinsiler und die schön¬
sten Werke von Haydn, Mozart, Beethoven.
Ihre Eigenthumliclikeiten.

§• 92.
Hundert Jahre bedurfte es, von Lully — bis

zu Piecini, um die Skale zu ihrer höchsten Höhe
und tiefsten Tiefe, zur Vervielfältigung der Melo¬
dien — auszudehnen, um den Begriif der Harmo¬
nie und der freien Modulation festzusetzen, um
dem Rhythmus zu allen charakteristischen Bewe¬
gungen Freiheit zu geben, um den vorzüglichsten
Instrumenten und allen Hülfsrnitteln Vollkommen¬
heit zu Verschaffen, um den Gesang als Darstel¬
lung des Gefühls mit Intelligenz anzusehen, mit
Beibehaltung des freien Spiels der Melodien und
der Modulationen, und die abgesonderte Instrumen¬
talmusik in einer eigenen freien Sphäre zu be¬
handeln.

Nach Händel und Bach konnten die Kom¬
ponisten erst eine ausgebreitete Empfindung unter
dem Einflüsse italischer Tondichter in reicheren
schönen Melodien und Harmonien ausbilden, in
Sonaten, Sinfonien etc. zwei Melodien verknüpfen
■— ja sogar eine in dur, die andere in moll —
und umgekehrt in veränderten Wiederholungen, in
Zwischensätzen wechselnd, künstliche Fugen bil¬
dend •— wie in allen ihren Werken, in Jomelli's
Passion, Sarti's Miserere, Naumann's Opern
und Messen etc.

Nun konnte sich in der intelligenten Mittags-
16*
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höhe der Tonkunst das glänzendste Dreiblatt
Haydn, Mozart, Beethoven in Freiheit bewe¬
gen, und den Cyklus unserer (in sicli unendlichen)
modernen Kunst, als Finalakt musikalischer Kraft¬
entwickelung alles Schönen — förmlich schliessen.

Aus ihren Werken lässt sich die Aesthetik
der Musik ahnden, nach welcher jeder Akkord in
der Tiefe des Gemüths seinen besonderen Ausdruck
gefunden; und wodurch wir, wie Walther sich
kürzlich ausdrückte, in den vielfältig verschlunge¬
nen Tonverhältuissen nur der Psyche Bild und Ge¬
staltung und inneres Weben erkennen können.

In die technische Kunst früh eingeweiht, durch
vollkommene Instrumente unterstützt, durch ästhe¬
tische Bildung vorgeübt und umgeben ■— hal¬
ten sie sich nur an das Naturgesetz des Wohl¬
klanges imd der Schönheit in Erfindung rei¬
zender Melodien im weitesten Umfange al¬
ler Instrumental - Sphären, in höchster
Fülle und Kraft ausdrucksvoller Harmo¬
nien, in kontrastirenden Modulationen, pi¬
kanten Dissonanzen, vielfältigen launigen
Taktarten, in Darstellungen lebendig beweg¬
licher Charaktergemälde — das Ohr befrie¬
digend, Empfindungen erregend, dem Gemüthe wohl-
thuend, die Intelligenz beschäftigend, ohne sich ge¬
nau um die alten Gesetze zu bekümmern — mit
einem Worte: den Charakter der modernen
Musik bestimmend, und Schiller's Ausspruch be¬
gründend: „dass der Mensch nur spielt, wo
er ganz Mensch ist" (n5).

§. 93.

- Jos epli Haydn beginnt als Stifter diese
neueste und letzte Periode (116). Hier wollen wir
nur sein inneres Leben, sein geistiges Sein, seine
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Kunstentwickelung und sein ästhetisches Wirten
auf die Kunst - und Geschmacksbildung — beden¬
ken. (Sein bürgerliches Leben und seine Werke
im folgenden zweiten Theile, Chion. Gesch. nach
s. Zeit.) Ob er gleich von der Mitte des vorigen
Jahrhunderts an wirksam gewesen ist, so fallen doch
seine besseren Werke erst in die Periode Mozart's,
seines Freundes, und seines Schülers Beethoven
— mit denen er noch im Alter liebevoll wett¬
eiferte. Seiner Mutter Choralgesang mit seines
Vaters, eines Rademachers, Harfenbegleitung weckte
früh sein Tongenie. Als Chorknabe bildete sich
sein Talent für Singsachen. Die Nofh lehrte ihn
Klavier und Geige. In seinem 20. Jahre gab er
im Hause des Dichters Metastasio Klavierunter¬
richt y er lernte dort den Sänger Porpora kennen,
der ihn zum Akkompagniren 1761 gebrauchte. Jener
erregte seine Aufmerksamkeit auf die Wortbedeu¬
tung in den Phantasien des Dichters, dieser auf
den ausdrucksvollen italischen einfach schönen Ge¬
sang. Erst bildete sich bei ihm als Altarknaben,
dann als Organist die universelle Grundform im
Chorale, dann die Redeform in der Wortsprache.
Nun konnte er sich durch sein angeborenes Talent
und individuelle Bildung frei bewegen, und in sei¬
nen Werken ausprägen und den Weg bahnen, auf
dem Mozart vergeistigter die Kunst zum. höchsten
Gipfel hob, den man zuvor nicht ahndete, und nur
in einigen Stücken von Beethoven konnte über¬
boten werden. In H. erwachte zuerst die Idee
einer Poesie der Musik, und ihr Streben nach ei¬
nem höheren Ziele; er erhob sich wie ein Phönix
aus der Asche zu der neuen freien Sphäre der Ton¬
welt. Die strenge Form der steifen Einförmigkeit
durchbricht sein Genius, wie der Schmetterling aus
seiner Puppe sich hervorarbeitet — zuerst im zweiten
Dutzende seiner Quartetten. Seine 100 Quartetten
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sind eine chronologische Geschichte seiner steigen¬
den Fortbildung (117).

Rastlos studirte er mit angeborenem Scharfsinne
und Gleichmuthe die früheren theoretischen und
praktischen Werke, lernte besonders aus Fux Gra-
dus ad Parnassum einen Satz in seine Glieder, wie
einen Gedanken in einer Redeform zergliedern,
durch verschlungene Glieder wieder zu einem Gan¬
zen verknüpfen. Daher die unerschöpflichen neuen
Wendungen einer festgehaltenen Idee bis zur Klar¬
heit im Beherrschen contrajmnktischer Formen. Da¬
her das anscheinende Spiel in Entwickelung schwie¬
riger Aufgaben. Sein heiteres, gutes Herz scheint
überall durch, und sein kindlich christlichfrommer
Glaube und reine Liebe überstrahlt alle seine Werke;
daher sein hoher Psalmenflug, und die Weichheit
seiner Melodien. Sein freundlicher Linst und an¬
ständiger Scherz in deutscher gutmiithiger Laune
erscheinen überall als sein Naturton, der alle
Gemüther aller Nationen anspricht. In höchster
Bescheidenheit lobte er grosse Tonsetzer, nannte
Mozart, bei einem Streite über seinen D. Juan,
den grössten Komponisten, den jetzt die Welt hat.
Um A. Romberg in Wien einzuführen, legte er
dessen Quartett als das seinige auf. Mit väterlicher
Liebe nahm er sich seiner Schüler Pleyl's, Neu-
komm's, Beethoven's an. So erfuhr er beinahe
keinen Neid, gewann aber Verehrer vom Throne
bis zur Hütte. Er war stets mit seiner Lage zu¬
frieden, und mehrentheils war diese für die Hölin¬
gen Bedürfnisse, stets auf Gott vertrauend; daher
der heitere .Humor. Ueberall sprachen ihn die
Dinge an und erweckten Gedanken, die er musi¬
kalisch ausdrückte ■— z. B. die Sinfonie in Iis moll
im Allegro den Wunsch, im Adagio Sehnen, dann
Furcht etc. Wollte er einen Text, oder eine Idee
mit Tönen darstellen, setzte er sich an das Forte-
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piano — bis der Gedanke zum Gefühle oder zur
passenden Tonform sich bildete. Dann war er bei
guten Gedanken ökonomisch. Aber ihm fehlte dieö

plastische Kraft, sich einen Gedanken dramatisch
vorzustellen, wie Mozart. Er wusste sich Alles
gut anzueignen, und auf seine Art zu verarbeiten,
z. B. National-Melodien, italienische Melodien, de¬
nen er deutsche Ideen unterlegte; er schilderte Cha¬
raktere, z. B. in der ersten Sinfonie: „wie Gott
den Sünder zur Busse auffordert, aber dieser aus
Leichtsinn nicht hört." Nirgends ist er steif; die
Form der Schule verband er mit Anmuth — so
ward der Stil schön. Melodik, Harmonik, Rhyth¬
mik erfasste er im höheren Geiste, als bisher, und
alle Nationen huldigten ihm. Der Zeitgeist unter¬
stützte ihn, der sich in allen Künsten höher schwang
— z. B. in der Poesie; die Erziehung richtete sich
aufs Schöne: Theater und Concerte wurden allge¬
meiner; das Bedürfniss neuer Musiken vermehrte
sich; Notendruckereien verbreiteten sich.

Bei angewandter Musik, wo die Idee im Texte
gegeben ist, hatte er schon viele gute Muster vor
sich; in rednerischen Formen wird er populär, in
Solo's, vorzüglich in vollstimmigen Chören, z. B.
„die Himmel erzählen" — in der Schöjifung — be¬
sonders wenn Sänger und Instrumente, wie hier, um
den Preis ringen. Grösser ist er noch in der rei¬
nen Musik ohne Text, wo er frei wählt, gestaltet,
mehrere Ideen, Melodien verflechtet. Er erhob das
Trockene in der geregelten Form ins Gebiet der
freien Phantasie. In genauer Folge ergiessen sich
seine Ideen und Gefühle. Er hebte aber mehr die
Wahrheit, als phantastische Dichtung; darum die
hohe Wahrheit im Ausdrucke seiner Gesangmusik,
und die gleiche im reinmusikalischen Instrument¬
spiele. Diese drückt alle Empfindungen aus, milde,
fromme, kindliche, freudige — in der Sinfonie,
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im Quartett, in der Sonate. Dort finden wir uns
in einer grossen Versammlung, wo jeder redet, liier
im traulichen Freundekreise. Er erfand die Kunst¬
sprache der Instrumente in Melodie, Figur und
Accent, die vor ihm noch schlummernde, musika¬
lische Redekunst erweckte er. Er hat fast alle
Gemüthszustände mit lehendigen Farben geschildert.
Vorzüglich seitdem der Jüngling Mozart kühn die
Palme ihm abzuringen, und ihn durch 6 ihm ge¬
weihte Quartette (1784) gleichsam zum W ettkampfe
heraus zu fordern schien, wird er geistreicher,
moderner.

Obgleich die Instrumentalmusik schon seit 1760
durch ihn gewonnen hatte, so ward er doch durch
den geist - und kunstreicheren Jüngling noch mehr
angefeuert, in Freiheit seine eigentlhimliche Kunstbil-
dung und Ansicht zu vollenden. Aber noch höher
tritt sein Geist durch die letzte glänzende Anre¬
gung in London zu Tage. Seine Sinfonien wer¬
den nun dramatische Ensemble-Stücke. In diesen
spricht sich sein glücklicher Humor mit höherer
Geistesspannung und seine Gewandtheit aus, grosse
Ideen wie unbedeutende Sätze, wie durch Zauberei
in schöne Tongemälde zu verwandeln; melodische
Mannigfaltigkeit bringt er zur klarsten Einheit. Mit
Enthusiasmus wurden diese Sinfonien aufgenommen.
So brach er die Bahn, auf welcher dann sein wür¬
diger Schüler Beethoven wie ein Biese fortwan¬
delte. Darum bleibt doch Haydn der bahnbrechende
Heros in der neuesten Ton-Weltgeschichte (118).

Sein unerschöpiliches Genie hat sich in allen
Musikformen kund gethan; alle Kompositionen —
über 4oo mehrstimmige Gesänge und über 1000 In¬
strumental-Werke, athmen den Geist der Schön¬
heit. „Er ist einfach, klar, besonnen und doch
voll Temperament — Geist und Sinn, Kraft und
Süsse, Naivität und Humor., Ernst und Scherz,
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Wahrheit und Poesie — alles leicht verständlich
■— massig (antik), alles korrekt — ein musikali¬
scher Göthe."

Unter seinen Oratorien sind seine letzten, in
seinem 63 — 70. Lebensjahre erst gedichteten: die
Schöpfung 1799 — und die Jahreszeiten 1802,
die vorzüglichsten. Vielmal sind sie in allerlei For¬
men herausgekommen —■ vicrzehnmal allein ge¬
druckt, ins Französische, Englische, Italische, Schwe¬
dische etc. übersetzt, in Europa seit ihrer Erschei¬
nung unzählige Male aufgeführt — selbst in Ame¬
rika und Ostindien.

Er hat viele Nachahmer. Andreas Romberg
sucht besonders in seinen Violincmartetten ihm ähn¬
lich zu sein.

Geehrt und belohnt, wie, seit Raphael, kein
Künstler, von Königen und Fürsten wie ein P'reund
behandelt, starb er im heiteren christlichen Glau¬
ben 1809. Sein Gönner Esterhazy errichtete auf
seinem Grabe ein schönes Denkmal zu Eisenstadt.

Wie man in der Weltgeschichte Friedrich II.
unter den Weltregenten nicht hoch genug mit dem
Beinamen des Grossen zu beehren meinte, son¬
dern ihn den Einzigen nannte — so kann man
Wolf gang Amadeus Mozart den Einzigen
nennen. Es gibt keinen Musikus, den man ihm
an die Seite setzen könnte als Universalgenie.
Es gibt selbst in den anderen schönen Künsten kei¬
nen, den man in gleichem Sinne in der Baukunst,
der Bildkunst, der Dichtkunst den Einzigen nennen
könnte — keiner ist so in allen Formen der
Kunst so neu, so korrekt, so klassisch, so
untadelig, immer schön, poetisch, musika¬
lisch, ästhetisch vollendet — für Gesang und
alle Instrumente. Daher die Apotheose im 6. und
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i 12. Gesänge der Pentaide. Seiner unzähligen Schöp¬
fungen habe ich zum Theil in der chronol. Geschichte
unter seinem Namen (geb. iy56) — gedaclit. Es
ist bekannt genug, dass er in seinem siebenten Jahre
als Virtuose auf dein Pianoforte spielte, komponirte
und mit seinem Vater halb Europa durchreiste.
El' lernte, wie sein Vater schreibt, fast Alles aus
sich selbst. In seinem ersten Notenbuche, das ich
1827 bei seiner blinden Schwester in Salzburg sah,
halle der Vater bei jedem Stücke geschrieben; wie
lange der Wolfgangerl daran gelernt, und was der
5jährige Knabe ihm diktirt; — da hatte seine erste
Menne* schon das Gepräge der Schönheit, und un¬
terschied sich von seines Vaters vorgeschriebeneu
EIumentar-Exempeln. Im 15. Jahre erhielt er vom
Papste das Kreuz als Ritler, und ward nach einer
Prüfung in Bologna Mitglied und Kapellmeister der
philharmonischen Gesellschaft ; in seinem i4. wurde
seine erste Oper, Mithridat, in Mailand aufgeführt.
Er wurde auf seinen Reisen durch Deutschland,
Holland, England, Frankreich, Italien mit allen
grossen Musikern bekannt, und in der ge¬
bildeten \V elt gebildet, angestaunt als eine
Wundererscheinung eines verkörperten göttlichen
Genius — den man nur aus seinen Werken ahnden,
aber nicht in seiner Grösse und Wichtigkeit be¬
schreiben kann. Von Haydn war das ätherische
Wesen der Musik in poetischer Gestaltung gebildet,
Avas Mozart's Phantasie zur Natur erhob. Sein
plastisches Talent schuf augenblicklich ohne zu suchen
Alles dramatisch gestaltet um; Alles wurde lebendig.
Auf Haydn's Fundament bauete er den herrlichsten
Tempel; Er steht als höchster Künstler, als die
verkörperte Musik, als Schöpfer seiner eigenen Ton¬
welt vor uns. Seine Werke werden als klassisch¬
schön, wie wir Homer und Horaz nach 2— 5ooo
Jahren als klassisch-schön lesen, wie wir die nie-
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diceische Veirus von Praxiteles, die Caecilia von
Raphael als klassisch-schön anschauen, bewun¬
dern und nachzuahmen suchen — noch nach 1000
Jahren mit Vergnügen gehört und bewundert wer¬
den; weil sie alle Bedingnisse des Wahrhaft -
Schönen, der Neuheit, der Wahrheit, der
Natur, der Erhabenheit, der Anmuth, der
Zierlichkeit, der absoluten Freiheit, der
gesetzlichen Ordnung, in steter Massigkeit
aller Schilderungen der Gefühle — auf eine unbe¬
greifliche Weise — wie inäpirirt — vereini¬
gen. Er wandte zuerst Fagotte und Horner als
Solostimmen in seiner Sinfonie in C dur an, und
das Cello und Bassethorn in seinen Opern als Solo-
instrumente. Keiner hat so wie er die Eigenthüin-
lichkeil jedes Instruments studirt.

Er ist immer glücklich in der Wahl seiner
Operntexte; findet stets angemessene Situationen zu
leidenschaftlich-lyrisch-schönen Darstellungen der
Charaktere, sie mögen tragisch oder komisch sein.
Sein Gesang ist fürs menschliche Ohr angenehm,
fürs Geinülh interessant, für die menschliche kehle
schicklich, für die Instrumente passend und aus¬
führbar, für die Finger und den Athem möglich;
nichts ist alltäglich, nichts gesucht oder zu schwie¬
rig. Ueberall ist Besonnenheit, Intelligenz, und
doch nirgends kalte Reflexion in allen — unzähli¬
gen Werken. Alle sind in frischem Andenken.
Wer kennt nicht seine 7 grossen Opern, wovon
Don Juan, die Hochzeit des Figaro und die Zuu-
berllöte oben an stehen •— auch in Rücksicht der
Instrumentation. Wer kennt nicht sein Requiem,
seine Messen, Kantaten, Lieder? ■—■ Seine Sona¬
ten, Duetten, vierhändigen Stücke, Konzerte müs¬
sen auf jedem Pianoforte liegen; seine Quartetten
und Quintetten müssen alle Liebhabervereine ken¬
nen. Mehrere dieser Werke sind vor ijüo ge-
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wahren Schönheit dar!! Seine Sinfonien werden
mit Freude in allen Konzerten gehört.

Aus seinen Werken spricht der humane, hei¬
tere Geist, das zartfühlende Herz des gebildeten
Menschen, der die absolut reinste Musik für die
civilisirte Welt setzte, ohne darauf zu seilen, ob
ihn die Welt für das göttliche, unaussprechliche,
ewige, himmelreine Vergnügen belohne oder nicht;
der in der Blüthe seines Lebens, erschöpf): von
unendlich-phantastischem Denken, in "Verzweiflung
über den Mangel seiner Familie die Erde verliess.
Die undankbare Welt ging so nachlässig mit seiner
Leiche um, dass sie nicht einmal seine Grabstätte
nachweisen kann. Die Liebe zur Tonkunst liess
ihn selten an seine irdische Erhaltung denken.

JL11 haben mit Recht alle nachfolgenden Kom¬
ponisten von 1775 an zum Muster genommen, selbst
die Italier und Franzosen; keiner ist ihm näher
gekommen, als Nepomuk Hummel, Kapellmeister
in Weimar — Mozart's einziger Schüler,
der nach zweijährigem Unterrichte auch 1787 in
seinem 9. Jahre mit seinein Vater als angestaunter
Virtuose auf dem Pianoforte durch das gebildete
Europa reiste. In seinen i44 Werken für dies
Instrument und mehreren Opern und Kantaten er¬
kennt man den Lehrer. Hummel verbindet mit
der Mozartischen Gediegenheit den galanten Slil des
neuesten Geschmacks ; man kann daher seine Kom¬
positionen originell nennen. Der noch lebende
Künstler verbeut mir ein ausgebreiteteres Lob und
Schilderung seines Charakter«.

§. 94.
Die Originalität des Genies und des Charak¬

ters dieser grossen Künstler drückt sich nicht allein
in ihren Werken aus: man könnte auch ihren Un-
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terrieht, ihren Umgang, und die dadurch modili-
cirle Lehenshildung nachweisen. So in Mozart's
Werken das unendlich Lebendige, Unabhän¬
gige, sich dem Gefühle ganz Ergebende, in
Hummel's das Ruhige, Vorsichtige, Allge¬
fällige, in Haydn's das unendlich Heitere,
Gutmiithige, Galante, in Beetho.ven's das
Gedachte, Abgesonderte, Düstere, Schroffe,
Ungalante, Tiefgefühlte, Weltverachten¬
de, Erhabene.

Haydn's Ellern waren gutmiithige, fröhliche
Handwerksleute, demüthig und unterthänig, höflich
gegen Vornehme. In der Jugend lebte er in be¬
schränkten Umständen, hatte einen klösterlichen
Unterricht, und kam als armer Jüngling in Ver¬
bindung mit Religiösen in vornehme Häuser ; lebte
dann gemächlich in der abgelegenen Residenz Ei¬
senstadt in freundlicher Hofluft des gefälligen, rei¬
chen, religiösen Fürsten Esterhazy — dalier die
freundliche Höflichkeit, die Zufriedenheit über die
Anerkennung seines Genies, die Bescheidenheit ge¬
gen Jedermann, die Frömmigkeit seines Gemülhs,
die ihn auszeichnen. Er hatte eine gutmüthige,
einfache, ungebildete Frau, mit der er ein stilles
bürgerliches Leben führte5 zwar häuslich abhängig,
aber ohne verliebte Besesligung, welche ihn in seinen
Kunststudien und Dichtungen hätte hemmen können.

Mozart ward in einer Residenz, im Hause
eines gebildeten Kajjelüneisters geboren, wo es nicht
knapp herging; er wurde bei seinem Erwachen gleich
mit der vornehmen Welt bekannt, und als geschmei¬
cheltes Kunstkind mit ihr vertraut, dass, wie er
vor dem Kaiser Joseph IT. zuerst spielt, er als
Knabe mit dem Kaiser sprach, als wäre dieser sei¬
nes Gleichen. Er lernte früh die grössten Künstler
und ihre Tonwerke kennen, und alle vornehme,
hohe Personen — in allen musikalisch, poetisch
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logna, Florenz, Rom, Neapel, Mailand, Paris, Lon¬
don, Amsterdam, Dresden, Leipzig etc. Er eignete
sich alle Formen, alle Arten des Stils an, und sah
und fiigte sich in die mannigfaltigsten Charaktere
und Urtheile geistreicher Kunstfreunde. Er hatte
früh lateinisch gelernt, sprach italisch, französisch,
wendisch. — hatte viel gelesen, — führte einen
weiÜäuftigen Briefwechsel. — Diese Bildung ver¬
schmolz sich mit seinen eigenen Phantasien zur
Universalität, aher immer unabhängig von Gönnern
und Amtspflichten, — ohne die früh ihm festgG-
Wordene Eigenthiimlichkeit zu verwischen. Er lebte
seit seinem 25. Jahre mit einer hübschen, angeneh¬
men, selbst kunstgebildeten, am Mannheimer Hofe
erzogenen Frau ■— die den Humor der Künstler
kannte und zu behandeln wusste, sich klüglich in
Alles fügen, und an seinen Erzeugnissen wie an
seinen Freuden und Leiden den innigsten Anlheil
nehmen — und in Duldung und bescheidenem
Ralhe, in herzlicher Liebe und Verehrung seines
Genies mit ihm lachen und weinen konnte. So
blieb er stets voll warmer Liebe gegen die innig
Liebende. So wurde das Wellkind vor dem Unter-
gange seiner reizbaren Natur, wie von einem guten
Dämon bewahrt. Daher schuf dieses reizbarste,
humanste, geselligste, gebildete Genie ■—■ die abso¬
luteste, universellste, reinste Musik für die
ganze civilisirte Welt — denn er lebte in
und mit der Welt — der ach teste Mensch mit
allen Tugenden und Schwächen seiner Zeit. Da¬
her ziehen seine Werke durch innere, alle Kunst
erschöpfende Vollendung die Künstler, wie die un¬
gebildetsten Laien mächtig an. „So ist im Don
Juan alles benutzt, was die Seele in ihrer Tiefe
ahndet, aus welchem der ewige Geist mit seinem
Hauche in Glaube, Liebe und Hoffnung anweht;
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in welchem der gulmüthige Humor die schwachen
Seiten des Menschen persiflirt; ein Werk, das selbst,
m seiner sittlichen Tendenz zu einem jüngsten Ge¬
richte für alle Verruchtheit wird, zu deren Gewissen
die Posaune in schrecklichen Tönen redet" (119).
Dieses Werk ist ein unsterbliches Denkmal seines
Genies, wie seine, dem Gönner Haydn geweihten
Quartette — seines kindlichen Herzens.

Beethoven hatte an einem beschränkt Ichen¬
den Hofsänger einen mürrischen Vater, der ihn
wie einen Sklaven behandelte, und eine weiche
verzärtelnde Mutter, die ihm als Knaben zum Schutze
gegen des Vaters Härte alles hingehen liess; er
lebte früh auf einer engen Kammer sich selbst und
der Kunst, ohne anderweitigen Unterricht, ohne
Bekanntschaft mit der Welt, ihren Sitten und Ge¬
nüssen; er lebte im Reiche der Töne; sein Lebens-
genuss bestand in Tönen; auf einsamen Spalzier-
gängen in heroischen Naturscenen, am Kreuzberge,
am Rheine, in der Nähe der 7 Berge, wohin er
sich oft mit seinen Phantasien verlor. Er hatte in
seinem 17. Jahre noch keine äusseren Sitten, sprach
seilen, und erschien, ausser seiner ersiamjenswür-
digen Kunstfertigkeit, als ein ungebildeter Tölpel;
diente seinen weltlichen Gesellen zum Stichblatte,
und zum Missbrauche seiner Gulmüthigkcit und
Unkunde der Welt. Er hörte in diesem Jahre in
Maynz, wohin sie ihn als musikalisches Wunder¬
thier mitgenommen hatten, den Abt Sterkel, den
ersten feinen Klavierspieler, und mässigte seitdem
seine rauhen Phantasien. — Sein Fürst unterstützte
sein anerkanntes Talent, dass er nach Wien kam.
Da lernte er in seinem menschenfreundlichen Leh¬
rer Haydn den Menschen lieben. Da ergriff ihn
ein unendlicher Flciss im verborgenen Kämmerlein.
Indem er gewahrte, was schon alles geleistet war,
bebaute er das neue Feld, auf welches ihn sein
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väterlicher Lehrer Haydn geleitet, indem er ihm
gezeigt, was durch ihn selbst und durch Mozart
angebaut und noch anzubauen war.

Seine einsiedlerische Bildungsßphäre mit seiner
persönlichen Individualität drückte seinen Werken
den charakteristischen Stempel auf, wodurch er sich
in einigen Punkten seiner grossen Tongemälde, z. B.
in Sinfonien, über Mozart riesenhaft erhebt; aber
ihn in Rücksicht der Einheit, Allgemeinheit und
klassischen Vollendung nicht erreicht. Im Genüsse
seiner vollkommenen Geistesfreiheit folgte er
nur seiner ungebundenen Phantasie, ohne sich
(wie auch in seiner bürgerlichen Lebensweise) um
die übrige Welt zu kümmern; frei von aller Con-
venieuz, von allem vorübergehenden Modegesehmacke
(so auch in seiner Kleidung), unabhängig vom ehe¬
lichen oder einem störenden Liebesverhältnisse, nur
der Kunst, als geliebtesten Herzensfreundin, sich
ergebend und opfernd — sogar in den letzten 20
Jahren von den Einflüssen der modischen Kunst
durch seine Taubheit gesichert — überspringt er
noch mehr, als Haydn und Mozart, auf deren
Schultern er steht, sein Jahrhundert.

Darum scheint auch manches seiner Tonge¬
mälde der höfisch geregelten, modischen und ge¬
meinen Welt ungeschmeidig, eckig, gigantisch und
unbehaglich.

Bis zu der Zeit, worin meine humoristische
Reise (Pentaide) gedichtet ist, und wo ich mir dort,
wie hier, das Zenith der Musikkunst gedacht habe
■—■ nämlich um den Anfang des jetzigen Jahrhun¬
derts — hatte Beethoven nur Schönes und für
unsere musikalische Fassungsfähigkeit Schickliches
erzeugt; ja auch seine späteren Produkte stellen
die höchste Tonschönheit in Gefühl und Phantasie
dar, z. B. ausser seinen ersten Klavier - Trio's,
worin schon Eigenthümliches erscheint, seine ersten
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Violin - Quartetten und Quintetten — seine
gefühltönenden, reizenden Gesänge, wie Adelaide
— sein unendlich schönes Septett, seine Ouvertü¬
ren, seine heroischen, opernmässigen Sinfonien.
Was er in der Zeit seiner Taubheit komponirt hat,
das Dithyrambische, Fragmentarische, in tiefer Con-
sequenz als Neues Gedachte, Neugeformte, Unge¬
schmeidige fürs eingewöhnte Ohr, was er nur mit
den Augen und der Phantasie hörte, kann einst
den Kennern auch noch verständlich und gefällig
werden. Da, wo er nicht mehr hörte, verliert sich
das Melodische, das reine Moderne, che Harmonik
und das Erste und Letzte aller Musik — die Rhyth¬
mik wird in der Darstellung einer bestimm¬
ten Idee — vollendet — das reinste Wesen
der Tonkunst. Und dieses Ergreifen eines
Gedankens und Zergliedern nach allen Rich¬
tungen verdankt er dem Lehrer Haydn (fortge¬
setzt §. 115.).

Haydn komponirte für seinen Fürsten, seine
Umgebung, seine Kunstwelt in Eisenstadt und Wien;
Mozart setzte für die absolute Kunst, also für die
gesammte musikalische Welt, Beethoven für eine
geahndete poetische Nachwelt.

In Haydn's Werken spiegelt sich hingegen nicht
blos das eigenthümliche, freundlich-heitere, klare,
humoristisch ruhige, harmonisch organisirte Genie,
sondern es schimmert überall der feine, ordentliche,
reinliche, humane, anständige Hofmann durch, der
seine Freunde, Wohlthäter, und die ihn auffor¬
dernden Gönner ergötzen wollte, in dessen Gunst
er den grössten Theil seines Lebens glücklich zu¬
gebracht hatte. Er starb reich. — Die freien
Weltbürger Mozart und Beethoven, die keinem
Menschen grosse Wohlthaten schuldig Waren, folg¬
ten nur ihrem Kunstgenius und starben arm. Aber

17
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sie waren alle drei gut und edel — das höchste
Ziel der Kunst.

Da wir meinen, dass diese drei grössten Ton¬
meister der modernen Musik die letzte Vollendung
verliehen, dass sie in der Kunst dies Ziel, näm¬
lich die höchste Schönheit erreicht und dar¬
gestellt haben, sodass über dieselbe hinaus
nichts Vollkommeneres erreicht werden
kann (120); so glauben wir, dass die Musikkunst
mit ihnen auf derselben Höhe steht, als die
Plastik mit Praxiteles und Phidias, die Bau¬
kunst mit Bramante und Michel Angelo, die
Malerkunst mit Raphael und Albrecht Dü¬
rer, die Dichtkunst in Italien mit Tasso und
Ariost, in Frankreich mit Racine, Moliere,
Voltaire, in England mit Shakspeare, Mil-
ton, in Deutschland mit Klopstock, Göthe und
Schiller.

Haydn's, Mozart's und Beethoven's Le¬
bensperioden grenzten unmittelbar aneinander wäh¬
rend 5oJahren und lebten alle drei in Wien. —
Wo und wann könnten sich drei Kunstgenies,
die sich einander bildeten — so wieder zusammen
finden ?

Wir verweilen am Ziele unseres musikalischen
Strebens noch ein wenig bei der Untersuchung, als
unserem Hauptgegenstande:

Sechszehntes Kapitel.
TVorin in der ausgebildeten Musik die wahre

Schönheit bestehe? Boraus ihre Kennzeichen
und Birkungen erkannt und wie reiner Ge¬
schmack am Schonen erlangt werde?

§. 95.
In der Kunstwelt kann kein höheres Gesetz

gelten, als das Gesetz des Wohlgefallens.
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Was nicht gefallt, nennt Niemand schön. Nun
richtet sich aber das Wohlgefallen nach den sub¬
jektiven Fähigkeiten der Kunstfreunde. (S. oben
§. 6. und über den gegenwärtigen Zustand am Ende
des zweiten Theils §. i5.) Darum ist es schwer,
ein allgemein gültiges Kennzeichen des
Schönen in so vielen flüchtigen, ätherischen Ge¬
stalten zu geben. Kant behauptet, es gebe überall
keine Geschmacksregel, die durch Begriffe bestimmte,
was schön sei — in Einhelligkeit aller Völker und
Zeiten. In Rücksicht aller Völker, d. i. aller
Menschen, hat Kant recht; denn der Wilde, der
Halbmensch, der zum Pöbel gehört, kann in keiner
schönen Kunst ein Geschmacksurtheil haben; seine
Schönheiten begründen sich blos auf sinnlichen
G enuss.

In Vergleichung mit den anderen schönen Kün¬
sten besteht die Schönheit in der Einheit des
Mannigfaltigen fürs Auge und füi - 3 Ohr,
in so fern sie empfänglich, geübt und mit gebilde-
dem Gemüthe vereint sind. In der beschränkten,
armen Antike konnte die musikalische Schönheit
nicht gross sein; in der modernen Tonkunst konnte
erst das Vielfältige der Melodien wie auch der viel¬
stimmigen Harmonien der Sing - und Instrumental-
Stimmen in geregeltem Rhythmus sich frei
bewegend, Sinn und Gefühl, und Ideen aus¬
drückend, das höchst Mannigfaltige zu Ei¬
nem Ganzen vereint werden, das man zum
Ideale erheben kann. Bei den Griechen konnte
nur die einfachere Schönheit der Plastik zum Ideale
gelangen. Und dies ging, wie Herder sich aus¬
drückt, mit den Göttern Griechenlands und mit
Griechenland unter. Noch sehen wir Zeus Kinder
Pallas und Apollon von Phidias, so Aphro¬
dite und Eros von Praxiteles gebildet — nach
Traditionen der Kunstschule.

17*
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Die Idee des Mus ikalisch - Schönen grün¬
dete sich in der alten Welt nur auf die einfache
Melodie (s. §.45 — J±7-)- Aber es fehlten die Mit¬
tel, sie zu erhalten. Wir haben gesehen, wie sich
allmählig die Skale erweitert, geordnet, wie die
Noten als bestimmte, die Kunst erleichternde Zei¬
chen, und wie der Takt erfunden und ausgebildet,
die Harmonie bereichert, nach Gesetzen des Wohl¬
klanges geordnet, die Instrumente vervollkommnet,
und dadurch die Instrumentalmusik zu einer abge¬
schlossenen Sphäre erhoben worden ist — wie alle
diese Ingredienzien sich im freundlichen Vereine
mischen, die Herrschaft der Melodie anerkennen,
in geregelten Taktarten nach intellektuellen Ge¬
setzen sich bewegen, in Begleitung weise gewählter
Umgebung mehrerer untergeordneten Melodien, die
eine konstitutionelle Harmonie bilden, gleich
einer freien und friedlichen Staatsverfas¬
sung des modernen Zeitgeistes, der mit der
Kunst gleichen Schritt hält.

Diese Verfassung ist aber nicht an eine ein¬
zige Form gebunden. Eine Arie, Sonate, Sinfonie,
ein Oratorium von Haydn gleicht einer allgefälli¬
gen schönen Wohnung, oder einer neuen symme¬
trisch gebauten, heiteren Landkirche; von Mozart
einer prächtigen Residenz eines Principe in Florenz
oder einem zierlichen, griechischen, antiken Tem¬
pel des Bramante in Rom: von Beethoven einem
rustico-gebauten Palaste oder dem luftig durch¬
brochenen Münsterthurme zu Strassburg, oder einer
erhabenen, mit Arabeskenschmucke verzierten, go-
thischen Kreuzdomkirche in Mailand — oder einem
phantastischen Feenpalaste. In allen ist die ver¬
geistigte Form zu erkennen und die Kraft des Ge-
niüths zu fühlen.

Am Ende gibt sich das Ideal und das Ziel
unserer musikalischen Bildung darin zu erkennen:
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rlass beide Theile, Melodie und Harmonie,
gleichmässig, keine auf Kosten der andern kul-
tivirt werden soll, und dass in der Vereini¬
gung und Durchdringung beider Schönhei¬
ten die gesammte wahre Schönheit, und zwar
nicht blos in zufälligen Aeusserungen des Ge¬
fühlslebens erscheinend, sondern aus der Intelli¬
genz aller musikalischen Kunstmittel her
verf Ii essend ■—■ bestehen müsse. Ein Ideal
setzt Ideen voraus; und bei keiner Kunst, bei kei¬
ner Wissenschaft werden mehrere Torausgesetzt, als
bei musikalischen Produktionen.

Die vollendete Musik unserer Zeit, wo
die ganze tönende und poetische Welt in einen
harmonischen Chorus zusammen stimmt, hat sich
mit der Entwickelung unserer europäischen Civili-
sation, Geisteskultur und Gefühlsveredlung, unserem
Charakter, unseren Sitten und unseren Schicksalen
gemäss seit 5oo Jahren, nicht mit Beihiilfc antiker
Vorbilder (wie die räumlichen Künste), selbst gebil¬
det und zur vollkommensten Darstellung rein mu¬
sikalischer Schönheit zu ihrer Mittagshöhe,
zu ihrem Kulminationspunkte erhüben. Diesen
konnte sie aber erst mit der Vervollkomm¬
nung der Wissenschaften und aller anderen
schönen Künste selbst in der letzten Hälfte
des i8. Jahrhunderts erreichen.

S. 96-

Manche Aesthetiker haben die Begriffe der
Schönheit in eine abstrakte Formel gebracht,
andere haben die Wirkungen der Schönheit inner¬
lich fühlend sich in lyrischer Begeisterung
ausgesprochen. Die Idee der neuesten ästhetischen
Schule ist mir nicht deutlich geworden; und sie
wird schwerlich mit wenigen Worten zu bezeichnen
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kann sie zur Klarheit kommen.

An sich ist etwas weder schön noch hässlich,
weder gut noch schlecht. Nur das Verhältniss, der
auilassende Begriff', das Interesse und die Gewöh¬
nung stempelt etwas zum Einen oder zum Andern.
A\ er etwas Aeusseres auf sein Inneres bezieht,
nimmt Antheil daran. Der Reisende, der Maler,
der Liebende erfreuet sich einer gewissen Gegend,
des aufgehenden Mondes, der untergehenden Sonne.
Die Schönheit dieser Dinge liegt in der Fälligkeit
jener Beschauer; sie fühlen etwas Wohlthuendes,
eine Vervollständigung ihres eigenen Wesens. Diese
Schönheiten offenbaren sich subjektiv. — „Der
rohe Mensch," sagt Göthe, „ist zufrieden, wenn
er nur etwas vorgehen sieht und hört; der Gebil¬
dete will empfinden, und Nachdenken ist nur dem
Geistigeren, ganz Ausgebildeten angenehm."

Worin besteht nun das Gemeinsame einer
schönen Gegend, eines schönen Menschen, einer
schönen Blume, eines Bramantischen Gebäudes, einer
Raphaelischen Madonna, einer Claudischen Land¬
schaft, einer Utzischen Ode, einer Schillerschen
Romanze, eines Shakspeare'schen Hamlet, eines Hän-
delschen Chors, eines Haydn'schen Quartetts, einer
Mozartischen Arie, einer Beethovischen Sinfonie???

Die Schönheit muss aus einzelnen Erscheinun¬
gen geahndet werden ■— und zwar aus der Ueber-
einstimmung der Begriffe derer, die über
Schönheit urtheilen können. Zu den vor¬
züglichen Beobachtern über Schönheit gehört
I'lato. Er legt der schönen Diotima, welche
Sokrates oft besuchte, Folgendes in den Mund:
„dass sie das Urschöne gesehen habe; dass sie keine
Toilettenkünste gebrauche, um ihre Schönheit zu
erhöhen; dass sie sich an den Geist halt©, sich an
die Seele (Gemüth) gewandt habe, um diese auf
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ihre Schönheit wirken zu lassen; dass die Bewegung
des Unsichtbaren mit der Bewegung des Sichtbaren
harmoniren müsse; dass in der schönen sichtbaren
und hörbaren Form die schöne Form des Ideali¬
schen erscheinen müsse."

Plato's Ilauptgesetz war: „das Verhältniss
des Schönen zum Guten ist der Gipfel aller
Weisheit," — „das Schöne ist das Gute,
Harmonische" — — „das Erzeugen desselben
ist das Wesen der Poesie, besonders der Musik und
Verskunst." — „Es gibt nur Eine höchste
Schönheit: sie ist nicht in der Erscheinung
in den einzelnen schönen Dingen; nur im
Geiste durch ein Wissen wird sie erkannt.
Sie ist ewig, . nicht entstanden, nicht vergänglich,
nicht des Zuwachses, nicht der Minderung fähig,
nicht bedingter Weise schön, sondern das Schöne
an sich selbst. Die Erkenntniss der schönen
Einzeldinge leitet zu ihr hinauf, und diese ist nur
in der reinen Liebe möglich. Sie ist der Preis
des Lebens, seine wünschenswürdigste Höhe. Wer
sie anstrebt, dessen Leben kann nicht mehr leer,
eitel, geringfügig sein. AVer jenes höchste Schöne
rein erschaut, der wird nicht Schattenbilder der
Tugend, sondern die echte Tugend selbst erzeugen,
und so von Gott geliebt und unsterblich sein." —
(121).

Platon's Idee war also: Einigung der
höchsten Zwecke der Wissenschaft und
Kunst. Da nach Piaton ihre Quelle in Gott ist,
so muss auch ihre Wirksamkeit auf ihn zurück¬
führen. So entspricht diese Idee des Pythagoras
Ansicht von der Musik, dass sie die Bildungsge¬
setze des sittlichen Lebens enthalte. Piaton
hat aber zuerst die Idee des Schönen als Grund
aller Musik aufgestellt, und diese mit der Idee in
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Einklang gebracht, um beider Wurzel in Gott nach¬
zuweisen. (S. i i. Ges. der Pentaide.)

„Der Mensch allein erhielt von den Göttern
Sinn für den Anstand und die Schönheit der
Bewegung und damit Anlage zu Tanz und Ge¬
sang, diese soll er ausbilden. Die Chöre sollen
auf die zarten Seelen der Knaben einwirken, indem
sie das süsse und herrliche Leben der Götter
preisen, und damit alles Gute und Schöne.—
Die Meisten sagen, die rechte Weise der Mu¬
sik sei, dass sie den Seelen Lust v er schaffe;
allein das ist unheilig gesprochen. Musik muss
man nicht nach der Lust schätzen, die sie
etwa macht, sondern nur diejenige aufsuchen, wel¬
che mit der Nachbildung des Schönen, mit
der ächten Poesie Gemeinschaft hat." Pia ton er¬
klärt blosse Instrumentalmusik ohne Gesang nicht
für schön — weil sie, als blos zur Lust, den Göt¬
tern nicht angenehm sein könne; es sei ein Zeichen
der Verwilderung, wenn Leier und Flöte mit grosser
Schnelligkeit und tlüerahnlicher Stärke des Schalles
allein für sich auftreten; — das sei nur Amusia
und Gaukelei" (122). Die wahre Schönheit findet
er nur, wo Worte, Harmonie und Rhythmus ver¬
eint sind. Ein anderes Mal sagt er: „die Erziehung
in der Musik ist die wirksamste, weil Rhythmus
und Harmonie am tiefsten in die Seele eingreifen,
und ihr Wohlansländigkeit verleihen; wer darin
erzogen ist, wird das Unrechte verabscheuen und
nur das Schöne preisen, mit Freuden aufnehmen,
sich daran stärken und so selbst schön und gut
werden." Er verwirft die weichliche lydische und
phrygische Tonart, und verstattet nur die männ¬
liche dorische Gesangsweise." Alle Wissenschaften
und Künste sollen, nach ihm, auf die göttliche Idee
gerichtet sein — daher ihm Astronomie und die
schwesterlich verbundene Musik am nächsten dahin
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zu führen scheinen} doch lässt er jede Künstlichkeit
(z. B. chromatische Melodien) hingehen, wenn sie
auf das Schöne und Gute gerichtet wird (fortge¬
setzt §. 109.).

Musik, meint Piaton, befreundet uns dem
Weltgeiste; durch sie kommt man dem Göttlichen
naher. Ihm war das Höchste, wo Schönheit und
Güte, Wahrheit und Genuss sich aufs innigste be¬
rühren — wo sie Eins sind. Seine hohe Ansicht
von Musik und Kunst überhaupt ist von allen
Geistreichen und Gefühlvollen — bewusst oder un-
bewusst -1- in der göttlichen Idee der Einheit
des Schönen und Guten — anerkannt worden.
„Die Alten," sagt Fr. Schlegel, „besangen nicht
Helden und deren Thaten allein, sondern die Schön¬
heit der Jugend, die Blüthe des innigen Genusses,
der Sehnsucht, und jedes lebendige Gefühl des Au¬
genblicks. Sie bezeichneten nicht das Unsterbliche
blos mit sterblichen Worten, sondern das Ve'r-*
gängliche verewigten sie durch einen Aus¬
druck von Tönen, der überall edel und
reizend erscheinen muss" (i25).

§.97.
Unter den neueren Aesthetikern haben sich

am bestimmtesten die Prof. Wendt, Eberhard
und Koppen in besonderen Schriften ausgespro¬
chen — auch Bendavid in seiner Aesthetik, Her¬
der in Kalligone, Jean Paul in seiner Vorschule,
Gottfr. Weber in seiner Theorie der Tonkunst.
Da diese letzten klassischen Bücher in den Händen
eines jeden Musikers und gründlichen Dilettanten
sein können, so will ich hier nur einige Worte
der drei ersten Schöndenker anführen.

„Zum Schönen gehört, nach Wendt (124),
die Bedingung, dass die Darstellung eines Kunst¬
werks an sich selbst gefalle, d. i. dass der
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innere Zustand der Veräusserung Werth •— und
dass darin doch eine Befriedigimg unserer Sinnen-
naLur entlialten sei. Denn so wie dem Gebildeten
nichts gefallen kann, was ihm nicht die höhere
Begeisterung der Dinge (das Ideale —■ nach
Platnn das Göttliche) zum Bewusstsein bringt,
so haben auch die Sinne im Gebiete des Schö¬
nen ihr Recht."

Die ewige Idee der Schönheit kann real
oder ideal, d. i. in der Materie und im Geiste
nur Eine sein. „In der Seele," sagt Eber¬
hard (12 5), „macht das Gleichgewicht der Nei¬
gungen und thätigen Kräfte die geistige Schönheit;
im Gleichgewichte lebendiger Bewegung zeigt der
mystische Tanz der Himmelssphären die Schönheit
der Natur, die den Denker entzückt; Leben, Be¬
wegung, Ebenmaass aller körperlichen Theile des
denkenden, empfindenden Menschen, dieses Abbildes
der Urschönheit — entzückt in der räumlichen
Gestaltung das ästhetische Auge — im Tone
der Sprache und des Gesanges der Melo¬
dien in geregelten Zeiträumen das ästhe¬
tisch gebildete Ohr."

Dieses setzt voraus, dass die Komposition aus
der Tiefe des Gemüths der Tondichter hervorge¬
kommen ist. Tonreihen, die in rhythmischer
Bewegung und in harmonischer Umgebung
— als Ausdruck des Gefühlslebens — Ohr
und Gemüth (innere Empfindung mit In¬
telligenz) entzücken — bilden musikalische
Schön Ii eiten, welche nicht mit der Luftwelle ver¬
fliegen, sondern wie die Ideale räumlicher Schön¬
heiten eines Praxiteles und Raphael's.

Wie sich eine interessante Schönheit der Phy¬
siognomie nicht in einzelnen Theilen, oder blos
durch gleiche Verhältnisse der Theile, sondern auch
durch harmonische Empfindung und Verstand offen-
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hart, so offenbart sich die Schönheit eines Ton-
stücka nicht Mos in einzelnen freien wohlklingenden
und rhythmisch geregelten Tonreihen in. die Länge
und Breite (Melodie und Harmonie), sondern haupt¬
sächlich im bestimmten Charakter, in Töne» und
Bewegungen, die aus Gefühl entstehend mit Be~
wusstsein zum wohlthuenden Zwecke geworden sind.
„Soll die Musik Eindruck machen, so müssen die
Darstellungsmittel zu Ausdrucksmitteln des inneren
Lebens erhoben werden." — Aber nicht jeder
Ausdruck macht den bezweckten Effekt; denn „den
Naturdingen," sagt Koppen (126), „wohnt an und
für sich nicht das Schöne ein, nur dem Geiste,
der die Idee darin ahndet, weil er sie mitbringt
von Gott. Die musikalischen Schönheiten
sind nur das Echo unserer inneren Ton¬
kunst."

Aus diesen verschiedenen, und doch im We¬
sentlichen einstimmigen Ansichten der forschenden
Aesthetiker geht hervor, dass, um die musikalische
Schönheit zu fühlen und zu erkennen,
1) die Tom-eihe, die Melodie, das komponirte Stück

die Bedingungen der Schönheit — nämlich Wohl¬
klang und Charakter-Bewegung aus Gefühl ent¬
sprungen — erfülle ;

2) dass das Ohr von der Geburtsstunde an in mu¬
sikalischer Umgebung viel berührt, und dadurch
für musikalische Töne empfänglich werde;

5) dass der Zuhörer eine gewisse Bekanntschaft mit
dem Technischen und Mechanischen der Ton¬
kunst erlangt habe;

4) dass er einen gewissen Grad wissenschaftlicher,
ästhetischer, sittlich religiöser Bildung mitbringe;
denn der ungebildete Laie in der Kunst, vermag
selten die idealische Schönheit in der Plastik,
Malerei, Poesie und Musik zu erkennen.
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§. 98.
Es ist nicht zu leugnen, dass es geborene mu¬

sikalische Ohren gibt, welche sich in der frühesten
Kindheit zum Wohlklange hinneigen, und wieder
von Natur unmusikalische Ohren, die gleichgültig
bei schönen Tönen bleiben, und selbst bei ernst¬
licher Bemühung weder zum Gefühle der Melodie
noch des Taktes gelangen können. Bei jenen ist
eine zarte, reizbare Organisation des ganzen Körpers
vorauszusetzen, und in Wirklichkeit bei allen aus¬
gezeichneten Musikern und Musikfreunden zu er¬
kennen; bei diesen ist das Gegentheil oder das
Uebergewicht anderer Seelenkräfte. Dieses bestätigt
auch die Erfahrung; aber nicht Galls Organlehre
(127). Gewiss ist aber auch, dass die meisten
Ohren gebildet werden können '— und dass das
Gefühl für musikalische Schönbeit desto empfang¬
licher wird, je gebildeter alle Sinne und die ge-
sammten Fähigkeiten des Geistes sind.

Angeborene, vorgeiibte, mit Intelligenz des Gei¬
stes verwandte Ohren werden dann (als ein gebil¬
detes Gehör) zu der Bestimmung der Requisite die¬
nen können, welche bei musikalischen Werken
vorausgesetzt werden, wenn diesen in unserer in¬
telligenten Zeit das Wesen der Schönheit zuerkannt
werden soll.

Sie müssen sieben Haupt-Erfordernisse an sieb
tragen.

1) Wechsel, darin besteht das Leben. Aber
nicht aller Wechsel ist schön. Aus 5 Tönen kann
ich 120 Versetzungen zu so viel Melodien machen.
Aber nicht alle klingen schön; mit 6 Tönen gibt
es 720 Melodien, darunter erscheinen viele schöne,
aber auch mehrere unschöne. Gleicher Wechsel
ist der Tonart nothwendig. Einerlei Tonart ermü¬
det auf die Länge.
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Kicht blosse Kraft oder blosse Weichheit —
Wechsel malt die Bewegung und einen bestimmten
Charakter. Beim Gesänge muss dies im Texte an¬
gedeutet sein, damit der Komponist in Melodien,
Tongattungen und Rhythmen Wechsel finden oder
hinein bringen kann. In dieser Rücksicht zeichnen
sich Gluck's, Mozart's, Haydn's, Weber's
Werke aus — aus ihnen klingt eine jugendliche
Frische.

Steter Ernst wird langweilig, steter
Scherz leicht gemein. Das rechte Maass haben
Mozart und Haydn getroffen. — Wo Alles
schleicht, seufzt, weint — oder wo sich Alles wie
toll, wie der Pöbel bei einer Feuersbrunst — in
Verwirrung umrennt, oder in Betrunkenheit um¬
armt, wie in vielen neuen Kompositionen für Pia-
noforte, Violine, Flöte etc., wo die Tonreihen auf
und nieder ohne Zweck laufen und springen; —
wo die Gravität nicht durch Grazie gemildert, Ver¬
zweiflung und Wuth nicht durch Beruhigung un¬
terbrochen wird, wo Alles pathetisch prangt oder
pretiös geziert ist, wie in manchen Werken Spon-
tini's, Spohr's, Weber's, A. Schmidt's, Beet-
hoven's letzten Quartetten, Onslöw's Quintet¬
ten — da ist nicht die ewige Schönheit zu finden.
Denn Künstlichkeit und Künstelei sind Verwüchse
der Kunst, wie die grossen Hüte der Damen, auf
denen ein Galanterie-Laden ausgekramt ist.

2) Dabei ist Einfachheit bedingt, und Klar¬
heit, welche in Künsten sowohl äusserer als inne¬
rer Anschauung uns ein Werk leicht verständ¬
lich macht — wie in Schulze's und Reichard's
Liedern und Kanzonen, Martin's Lüla, in Weigl's
Schweizerfamilie, in Weber's Freischütz die Ge¬
sänge der Agathe. Dabei wird uns, sagt Tieck,
ohne erschlaffende Aufregung behaglich; — sie er¬
regen anmuthige Empfindungen; — es sind gemäch-
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blauem Himmel. Darum ein inspirirter Choral und
ein einfaches Volkslied immer für schöner erkannt
wird, wenn man es auch millionenmal gehört hat.
Hierin sind wieder Haydn und Mozart unver¬
gängliche Musler — bei aller Fülle ist in ibren
Werken alles klar und verständlich, nirgends über¬
laden und verwirrt. Dieser Eigenschaft steht näm¬
lich das Verwirrte, Gesuchte, Ueberladene, Ueber-
mässige der Massen und der Verzierungen entgegen;
wovon Spontini's, Spohr's, v. Weber's, Lind-
paintuer's, Rossini's, Fesca's, Kreuzer's —
besten Werke in einzelnen Fallen nicht frei
sind. Die Ueberladung ist Webern nur in der
Wolfsschlucht zu verzeihen, wo das beleidigende
Getöse von Dissonanzen eine Höllenscene malen soll.

3) Ruhe und Massigkeit in der Gefiihls-
bewegung erscheint an allen plastischen, antiken
Kunstwerken fürs Auge. Man sehe den Apollo
Musagetes, die verschämte Venus, selbst den tan¬
zenden Faun in der Tribüne zu Florenz — nichts
ist übertrieben, der Anstand in der Bewegung nir¬
gends verletzt. Diese antike Massigkeit erscheint
in allen Raphaelischen Gemälden; nur in seinem
letzten, unruhigsten Doppelbilde der Verklärung ist
eine Ausnahme nothwendig, weil ein epileptisch
Verzerrter (Besessener) zum Anschauen kommen
sollte.

Kein Musikmeister ist der Antike — in mas¬
sigen Gefühlsbewegungen der Töne, selbst in
erhabenen Harmoniezügen so nahe gekommen, als
Haydn und Mozart. In Gluck's letzten Opern
ist diese und die vorige Eigenschaft künstlerischer
Schönheit fast über! rieben. Ruhe und Mässigkeit
sind, als Charaktere der Grazien, den schönen
Kunstwerken eigen. Die Theile müssen sich in
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sanfter Bewegung an und in einander schmiegen,
wie die Grazien selbst in zarter Umschlingung.

Der massigen Gefühlsbewegung steht die
Unruhe, Unmässigkeit der Charakterformen
moderner Musikwerke entgegen. So reizend und
interessant die tiefgefühlten Pianoforte - Dichtungen
des geistreichen Prinzen Louis Ferdinand in
einzelnen Partien sind, so wenig befriedigt seine
immerwährende sentimentale Unruhe und Unmässig¬
keit im Ganzen. Wie viele der neuesten Tonsetzer
fallen in diesen Fehler! Man erinnere sich Czerny's
unendlicher Läufe; selbst Beethoven kann manch¬
mal kein Ende finden.

Der Ruhe und Massigkeit steht ferner das
Plumpe und Massive, das Harte, Starre, Be¬
wegungslose, Einförmige — das Grelle und
Schreckliche in Gestalten, Farben und Tönen
entgegen. Exempla sunt odiosa.

Hogarth, der geniale Maler lebendiger Cha¬
raktere, fand das Wesen der Schönheit in räumli¬
chen Künsten - in der Wellenlinie (128), und
man kann auch in Künsten der Zeit und des Tons
dies Gesetz bestätigt finden.

Das wellenförmige, dem Wortsinne entspre¬
chende Auf- und Niedersteigen der Töne eines
guten Deklamators gefällt am meisten; nur ein
scharfer Kontrast der Ideen verlangt Sprünge. Man
verstehe aber kein willkührliches Auf- und Nie¬
dertönen ohne Gefühl und ohne Intelligenz, wie bei
den Predigern A—Z — sondern einen aus eigenen
Ideen und Gefühlen hervorgequollenen Vortrag, wie
unsers berühmten Kanzelredners Dräseke. Manche
Kritiker halten ihn zwar für künstlich; aber man
vergesse nicht, dass in unserer kunstvollen Zeit,
wo Alles nach dem Charakter der Schönheit strebt,
auch der Kanzelredner ein Schönkünstler sein müsse;
sonst geht es ihm, wie dein gelehrten und künstle-
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Tischen Pastor Pfannkucli im 8. Gesänge der Pen-
taide — seine Zuhörer schlafen.

Diese Wellenform der Melodien in sanft
auf- und niedersteigenden Bewegungen der Figuren
kann man in jeder guten Komposition auf dem Pa¬
piere seilen. In den ersten kanonischen Werken
von der Mitte des i5. bis zur Mitte des 16. Jahr¬
hunderts nichts — in den folgenden Werken, z. B.
Palestrina's, und tausend anderer gleichzeitiger
Motetten, Psalmen etc., ist schon etwas von dieser
Linie zu sehen; weniger in Alegri's, Baj's etc.
Werken: da herrscht noch das Eintönige, Starre,
Bewegungs - und Charakterlose in Rücksicht der
Melodie, der Akkordsfortschritte und des Rhyth¬
mus. Sie sind harmonische Tongewebe nach einer¬
lei Muster und einerlei Farbe. Es klingt eine Mo¬
tette fast wie die andere. In ihnen fehlt für die
Darstellung Schatten und Eicht des neueren piano,
crescendo, forte, diminuendo, piii moto, ritardando
— wodurch ein Steigen und Sinken, ein Kommen
und Entfernen, ein Beleben und Beruhigen bewirkt
wird. In der päpstlichen Kapelle erscheint dies
alles nur durch Tradition. Ich kann daher jene
alten W^erke für contrapunktische Meisterstücke gut
für ihre Zeit, aber nicht mehr für unsere
musikalische Bildung für absolut schön er¬
klären (129). Sie erscheinen nur schön im Lokale
ihrer Entstehung und durch die traditionell einge¬
übten Sänger der päpstlichen Kapelle — oder wenn
sie in grossen Räumen der Kirchen von starken,
rein intonirenden Chören dargestellt werden, dann
haben sie den Charakter der wahren Kirchenmusik
— nur mit Begleitung der Orgel.

Man höre hingegen die schönsten Werke Han¬
delns, Graun's, Gluck's, Benda's, Ilaydn's,
Mozart's, Righini's, Pleyl's, Clementi's,
Hummel"s, auch in einzelnen Stücken Beetho-
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ven's, Rossini's, Weber's und aller guten Ton¬
setzer —■ man sehe die Notenbewegung auf der
Skale —■ um jener Hogartluschen Hypothese Bei¬
fall zu geben.

4) Eurhythmie, Gleichheit, Uebereinstimmung
der Nebentheile zum Haupttheile ist allen schönen
Künsten unerlässlich. In plastischen Künsten, Ar-
chitektik, Skulptur, — heisst sie Symmetrie. Sie
erscheint in der Dreiheit am einfachsten. Ein
Haus mit 2 Fenstern ist eben so wenig schön zu
nennen, als ein Wechsel von 2 Tönen. Gleiche
Zahl der Fenster auf beiden Seiten der Thüre ge¬
fällt dein Auge. Ein Palast von 5 Etagen mit
2 Flügeln zu den Seiten — erweckt die Idee der
Schönheit — wie gleiche Gesichtstheile, 2 x'Vugen
und 2 Ohren in gleicher Dimension von der Nase
sie erwecken.

Diese Eurhythmie hat die Natur am vollkom¬
mensten dem menschlichen Körper aufgeprägt; Gott
erscheint uns in dieser Gestalt als der kunstvollste
Schöpfer; er gab das Muster; er wollte sein höch¬
stes Wohlgefallen an der Schönheit uns daran offen¬
baren. — Am Menschen treten drei Hauptwesen
in die Erscheinung: ein plastischer Körper zum
Bewegen und Machen, eine Seele zum Leben, mit
Sinnen zum Empfinden und Fühlen; ein Geist zum
Denken, Urtheilen und Wollen; zum ersten dienen
Glieder, zum zweiten das Gefäss - and Ganglien-
system, seine Herzen, Lungen und andere Lebens¬
organe, zum dritten der kugelige Kopf mit dem
künstlichst gefalteten Gehirne und geistigeren Nerven
der Sinne, zum Gewahrwerden der sinnlichen Ein¬
drücke, und zum Absenden seiner Befehle an die
äusseren Glieder. Ueberall erscheint der Typus der
heiligen Drei in den schönen Künsten.

Der Mensch hat das Gesetz der Schönheit dem
18.
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Schöpfer abgelernt, und in den schönen Künsten
angewendet; in den zeichnenden als eine hervor¬
ragende Figur mit Nebenfiguren, — im Dreiecke
gefallige Gruppen bildend — wie Perugino's, Ra¬
phael's, del Sarto's heilige Familien. Die schön¬
sten Symbole der Art sind die Madonnen mit zwei
Kindern zur Seite, wie in der Tribüne zu Florenz,
oder die Raphaelische Gruppe in München, wo
Maria, Elisabeth sitzend und Joseph über ihnen in
der Triangelgruppe die spielenden Kinder zwischen
sich beobachten.

Die Dreiheit erscheint auch in den 5 Haupt-
farben Gelb, Rotli und Blau — mit 3 von diesen
gemischten, von Göthe ästhetisch genannten Farben:
Orange, Violett und Grün, welche die sinnigsten
Maler gebraucht haben — zum Nuanciren ■—< wie
im Regenbogen (§. 69.).

In der Musik tönt sie in drei Haupttheilen:
a) der Melodie — aus drei fortschreitenden Tö¬
nen lassen sich schon mehrere Melodien machen;
/;) des Akkords: Prime, Terz, Quinte mit oder nach
einander; c) in den drei nächst verwandten Ak¬
korden, im Hauptakkorde, in der oberen und un¬
teren Dominante. — Nur bei langen Musikstücken
weicht man zur Mannigfaltigkeit in fremde Ton¬
familien; ä) in einem einzelnen ausgeführten Mu¬
sikstücke erscheint die Dreiheit im Hauptthema,
Uebergangs- und Schlussthema; e) bei grösse¬
ren Werken in drei Hauptstiicken des Ganzen,
z. B. in einer Kirchenkantate: Chor, Aria oder
Duetto und Choral, in Sinfonien: Allegro, An¬
dante oder Adagio, Presto. Obgleich Beethoven's
Scherzo fast immer in sich schön ist (i5o), so ist
es doch manchmal Ueberfluss, wodurch seine herr¬
lichen Sinfonien vielen Zuhörern zu lang und er¬
schöpfend werden; /) in grossen dramatischeil
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Werken, wie Opern, Oratorien, hat der Gang der
Geschichte drei Bedingungen: Einleitung, Ver¬
wickelung, Auflösung. (Dieses ahmt man
nicht blos in der Oper, sondern auch in Instru¬
mentalmusik, in Sinfonien, Quartetten, Sonaten-
Stücken nach.)

18*
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Siebenzehntes Kapitel.
Intonation, Tonfarben, Charaktere der Musik

und der Instrumente. Gesclimacksverschie-

denheit. TVesentliche und zufällige Schönheit.

§. 99.
5) Die Reinheit der Intonation sollte

schon früher als Hauptbedingung des Schönen be¬
rührt sein. Die vorigen Bedingungen gehen die
Tondichter, die Komponisten als die Darsteller an;
die Intonation ist eigentlich die Sache der Darstel¬
ler, der Sänger und Instrumentspieler. Sind die
vorigen vier Bedingungen im komponirten Stücke
gegeben, so können aucli mittelmässige Tonmeister
und Gesellen das Gegebene angenehm aufführen..
Klarheit, Wechsel, Massigkeit und Vortrag kann
später hinzukommen, um das gegebene Schöne noch
zu verschönern. Sie können aber auch durch die
eigenthiimlichen Farben ihrer Intonation zum Wohl¬
gefallen oder Missfallen beitragen.

Zur vollkommenen musikalischen Schönheit
ist die Reinheit des Tons — der Kehle und
der Instrumente ein erstes unentbehrliches Re¬
quisit. Der gute Bildhauer sucht den reinsten weis¬
sen Marmor zu seiner Statue, der Maler, mit Far¬
bensinn gesegnet, wählt die reinsten Farben. Der
von Natur klingende, volle, reine Ton eines Ba¬
der, einer Catalani, einer Amatis chen Geige,
eines Streicherschen Fortepiano's thut sebon
dem Obre wohl, und hat schon in sich das Ge¬
präge der musikalischen Schönheit. Man spricht
von warmen und kalten, von vollen und dünnen,
runden und spitzen, kräftigen und weichen Tönen.
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Lauter Bezeichnungen äusserer und innerer Cha¬
raktere.

Auch der Tonstrom eines einfachen reinen
Akkords kann reizend und schön genannt werden.
Eine falsche, rauhe, heisere, spitze, dumpfe, grelle
Stimme, — ein falsch oder schlecht gestimmtes In¬
strument, mehrere nicht zusammen stimmende In¬
strumente, wodurch falsche Akkordsverhältnisse hör¬
bar werden — tödten alle anderen Schönheiten der
Musik.

Man legt also dem einzelnen Tone, dem ein¬
fachen Akkorde einen Charakter, ein eigenes Gebiet
im Gefühle bei. Diese Eigenthümlichkeit, welche
so viel zum Schönen beiträgt, kömmt bei der schwe¬
benden Stimmung der Orgel, der Klaviere, der Har¬
fen nicht zum Gehöre — die unreinen Quinten
und schwankenden Terzen wirken durch ihre glei¬
chen Verhältnisse zum Hapttone und zur Quinte
keine Charakterverschiedenheit im Gefühle.
Auf anderen Instrumenten entsteht hingegen in ver¬
schiedenen Tönen ein verschiedener Charakter, wie
schon oben berührt ist.

Seit 100 Jahren sind die Instrumente um einen
bis anderthalb Töne höher getrieben (s. §. 66.); im
höheren Tone gewinnt man freilich an Helligkeit,
verliert aber an Schönheit; Gesang und Instrumente
werden heulend und schreiend —< wie jetzt die
G - Waldhörner in Härjdel's Judas Maccabäus—■
welche zu seiner Zeit die jetzige F- oder E-Sphäre
hatten.

Jedes Instrument hat eine gewisse Tonsphäre,
worin es die reinsten, klarsten, eigenthümlichsten
Töne gibt, z. 13. die Hoboe in C, die Flöte in
D. — Man kann dies D oder A in heutiger Stim¬
mung auf der Geige zum Normaltone machen, weil
die E-Saite als Quinte nahe zum Zerspringen ge¬
spannt ist. Da sie keine höhere Stimmung leidet,
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man diesen Ton als non plus ultra zum Normal-
lone machen. Die Klarinette hat ihren besten Ton
in B, die Waldhörner haben ihre schönsten Töne,
wenn sie in E oder P genommen werden, die
Trompete in C.

Weder Belke's Inventions-Hörner, noch Ivan
Müll ersehe Klarinetten mit einem DuLzend Klap¬
pen behalten ihre eigenthümliche Schönheit und
Tonfarbe in entfernten Skalen. Die jetzigen Flö¬
ten, welche eine Länge bis zu H herab erhalten,
bekommen eine Klarinettenkraft, Schärfe und Fülle,
verlieren aber die ehemalige Weichheit der tiefen
Stimmung.

§. 100.
6) Besonnene Tondichter brauchen das Eigen¬

thümliche der verschiedenen Instrumente
als Tonfarben, um verschiedene Arten der Em¬
pfindungen und eigenthümliche Charaktere
damit auszudrücken. Aber erst in der neuesten
Zeit hat man eine ästhetische Kraft in den In¬
strumenten selbst geahndet. Mozart ist wohl der
erste, der einzelne Instrumente absichtlich als Ton¬
farben angewandt hat. Haydn ist ihm in seinen
späteren Oratorien gefolgt, und Beethoven hat
ihren eigenthümlichen Charakter am besonnensten
in seinen Werken benutzt. Am glücklichsten ist
ihm Weber darin gefolgt. Frühere Komponisten
brauchten die Blasinstrumente mehr als Masse, als
mechanische Kraft; nur Händel, Gluck, Graun
scheinen eine Ahndung gehabt zu haben. Bei eini¬
ger Aufmerksamkeit dringt uns ihre verschiedene
Wirkungskraft und Farbenähnlichkeit ins Ohr und
ms Herz — z. B. der heiligen, mystisch flüstern¬
den, hellgrauen, geisterhaften Harfe; der flattern¬
den, heiteren, himmelblauen Flöte; der herzzer-
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schneidenden, purpurschimmernden Hoboe, der
liebreizenden, kecken, auroraglänzenden Klarinette;
des weichen, schmeichelnden, smaragdenen Pagotts;
des ahndungsvollen, fernhertönenden, braundunkeln
Horns; der kriegerischen, triumphirenden, hell-
rothen, muthbelebenden Trompete; der allherr¬
schenden, regenbogenfarbigen, empfindsamen Geige;
des besänftigenden, violettfarbenen, gemüthlichen
Violoncell's; der verschmelzenden, seufzenden,
lillafarbigen Viola; des harmonischen, allumfassen¬
den, licht- und schattenreichen Fortepiano's;
des gebietenden, kräftigen, schwarzdunkeln Vio-
lons; der donnernden, düsteren, zürnenden Pau¬
ken; der majestätischen, vielfarbigen, religiösen
Orgel.

Tieck hat von einigen Instrumenten ähnlich
innere Eigentümlichkeiten poetisch-zart ausge¬
drückt (i5i).

Doch muss man die Tonfarben immer nur
als Nebendinge, als Verschönerungs -, als Erhe¬
bungsmittel des Wesentlicheren ansehen. So wie
beim Gemälde die Erfindung, die Idee, und dann
die Zeichnung der Idee, Licht und Schatten zur
Scheidung und plastischen Erhöhung und Vertiefung
der einzelnen Theile — die Hauptsache der Dar¬
stellung ausmacht, so ist auch in einem Musikstücke
der rednerische Ausdruck in der Melodie und im
RJiythmus das Wesentliche zur Darstellung einer
Idee, eines Gefühls, eines bestimmten Charakters.
Diesen bestimmten Charakter aufzufinden, fehlt den
meisten Musikern die Bildung. Viele meinen, es
komme nur auf die Farbe an. Daher kömmt es
dann, dass ihre Werke so schnell vergessen wer¬
den. Die meisten Kompositionen sind nicht schlecht,
die Melodien sind angenehm, z.B. zu einem Liede,
einer Arie, einem Chore; aber man könnte den¬
selben Text noch mit einem Dutzend ähnlicher
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Melodien singen. Anders ist es bei Händel,
Haydn, Mozart — diese greifen aus der Tiefe
der Seele, des Gefühls — darum sind Tonart, Me¬
lodie, Taktart bei diesen das Rechte, Einzige, was
nicht anders sein darf. Das ist das Göttliche, Ori¬
ginelle, Ewige — das nicht ins Allgemeine ver-
iliesst, und bald verfliegt.

Dann muss man das, was solche originelle
Genies aus ihrer Tiefe geschöpft und im rechten
eigentümlichen Charakter dargestellt haben, nicht
auf andere Instrumente, in andere Tonarten und
andere Zeitbewegung übertragen, als die Erfinder
gegeben haben (102). Darum verliert das schönste
musikalische Slück, welches für Streich- oder Blas¬
instrumente gesetzt ist, so sehr sein Charakteristi¬
sches, wenn man es auf schwebend gestimmten Tast-
instrumenten spielt. Wenn auch die Zeichnung
der Melodie, Licht und Schatten der Harmonie,
Rhythmus und Verzierungen bleiben, so geht doch
das Colorit der Instrumente verloren, was so viel
zur Darstellung bestimmter Charaktere beitragt, in¬
dem bei gleichschweb ender Temperatur auch die
Akkordsverhällnisse nicht verschieden sind.

§. 101.
Unbefriedigt mit der gleichschwebendeu unrei¬

nen Temperatur hoben die Klavierspieler schon seit
Kirnberger (i55) eine reine Stimmung nach der
Violine versucht. Weil aber ein Missvcrhältniss
in einigen Akkorden entstand, so sind die Klavier¬
spieler bei der Gleichschwebung geblieben, so dass
jede Quinte um ein Weniges zu tief ist; Siiugeiin¬
nen können daher am Piauoforte leicht falsche Quin¬
ten singen lernen. Man sollte nur mit Hülfe der
Violine singen lehren, weil man dies Instrument
seiner Natur nach quintenrein spielen kann. Zwar
behauptet der gelehrte Singlehrer Iläser: „die
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Nothwendigkeit der schwebenden Stimmung, also
aucli der unreinen Quinten und Quarten, auch so¬
gar im Singen und Instrumentalspiele; es sei nach
Berechnungen wie nach Ausmessungen auf dem
Monochorde unmöglich, eine kanonische lleinheit
der diatonischen Tonleiter zu finden; und wir wä¬
ren durch Täuschung schon an diese Temperatur
gewöhnt —■ wir hörten — an Täuschung gewöhnt
■—• in der Einbildung die reinen Verhältnisse." Kann
sein. — Dieser achtungswiirdige Theoretiker ver-
gisst, dass dennoch unsere Streich - und Blasinstru¬
mente reine Quinten behalten.

7) Das innere Colorit der Akkords Verhält¬
nisse sowohl, als der damit verknüpften Charaktere
(beides Erfindungen der modernen Zeit) gehen, wie es
mir scheint, hauptsächlich von Bogeninstrumeiiten
aus; die leeren Saiten der Violine G, D, A, E machen
die Tonfarben hell und hart. As, Es, B, P nebst
ihren. Dominanten und Oktaven werden mit dem
ersten und kleinen Finger, also mit wacher Haut
— bedeckt. Der Charakter jener Töne ist laut,
klar, heiter, gemein, zum Allegro, Presto, zum
lustigen Tanze geschickt; dieser sanft, ernst, pathe¬
tisch, zu schwärmerischen Gefühlen im Andante
und Adagio passend.

Höhere und tiefere Färbung scheint dein Quin-
tengange zu folgen — aufwärts von C, G, D, A,
E, H; abwärts C, F, B, Es, As, Des. — Wir
fühlen in C Kraft, Majestät; in G dur Ruhe, Gleich-
muth; in D lärmende Gemeinheit; in A Hoifnung,
in E Zärtlichkeit; in H Ueberspannung; in F ge-
müthliche Heiterkeit; in B Kühnheit, Erhabenheit;
in Es religiöse Feierlichkeit; in As tiefes, inniges
Gefühl, sentimentale Sympathie; in Des himmlische
Verklärung; Ges oder Fis zweideutiges Schwanken
zwischen Himmel und Erde. Die Molltöne geben
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arten, wie die Farben in ihren Mischungen.

Stimmt man die Tastinstrumente nach der Kirn-
bergerschen Stimmung, so gewinnt man in den mei¬
sten Akkorden etwas Aehnliches. Dadurch, dass
von C, F, B, Es, As, Des die Quinten rein, die
Terz E zu C scharf, ein reines H zu E ■— also
eine gleich scharfe Terz zu G wird, —■ ferner Fis
als reine Quinte zu H — — dann erhalten die
Tonleitern andere Verhältnisse, also auch neue Fär¬
bungen zu verschiedenen Charakteren; zu der rei¬
nen Quinte G muss sich alsdann D und A so gut
als möglich fügen, um mit E erträglich zu werden.
So bekömmt A als grosse Terz von F und als
kleine von Fis, als Quarte von E, und für sich
zu seinem eigenen dur und moll ganz eigen thiim-
liche Verhältnisse und Farben. Eben so D dur und
moll etc.; dadurch gehen zwar in der gleichschwe¬
benden, und in ungleichschwebenden in einigen
Akkorden die reinen Verhältnisse auf dem Piano-
forte verloren, aber der Reichthum seines Tonum¬
fanges und seiner vollen Harmonien können den
Mangel ersetzen.

Da im Singtone — und in den Verhältnissen
der Skale des Gesanges kein Unterschied ist, weil
die Singstimme keinen Normalton festhalten kann,
so kann die Menschenstimme in diesem Sinne keine
Ton färben in den Akkordsverhältnissen ausdrücken.
Daher irren auch einige moderne Kritiker und Di¬
rektoren von Musikvereinen, wenn sie behaupten,
dass Chöre ohne Instrumente blos am Pianoforte
mehr wirkten; d;is ist insbesondere mit Opernmusik
nicht möglich. Wenn es also zu sein scheint, so
liegt die Ursache in der deutlicheren Verständlich¬
keit der Worte. Denn Verständlichkeit der zum
Gemütbo dringenden Worte bleibt bei Singsachen
das erste Gesotz. Dann kann der Vortrag, die
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Deklamation und der lebendige Athem, als Organ
des Gefühls, alle Instrumente doch übertreffen.

Die Tonfarben der Bogen - und Blasinstru¬
mente schmelzen noch mehr mit den Singstimmeta
zusammen, und geben dem Gesänge höhere Cha¬
rakter färb ung. Das Instrumental-Vorspiel dient
dazu, das Ohr für die Farbe des Akkords vorzu¬
bereiten, und bei verändertem Wortsiime den Kon¬
trast fühlbar zu machen. Die meisten Tonsetzer
treffen den rechten Ton zum Texte inslinktmässig
—• durch Leitung des Genius; die Violinspieler
eher, als die Klavierspieler. Sinnige und gefühl¬
volle Komponisten finden die rechten Tonarten, die
ihren Ideen entsprechen, sie wissen und fühlen,
dass es nicht einerlei ist, in welchem Tone sie diese
ausdrücken.

§. 102.

Dieser Genius ist es, der allen jenen Bedin¬
gungen das Siegel aufdrücken muss. Sind jene
Töne, Akkorde, Taktarten mit allen anderen Attri¬
buten des Schönen aus reinem, mit Intelligenz ge¬
leitetem Gefühle, oder aus Begeisterung des schaf¬
fenden und des darstellenden Künstlers geflossen, so
werden sie bestimmte Charaktere haben, wieder das
Gemüth Anderer ansprechen, und als wahre, blei¬
bende Schönheiten erkannt werden. Haben sie aber
ihr Dasein nur dem suchenden Verstände und der
mechanischen Geschicklichkeit zu verdanken, so wer¬
den sie wohl Bewunderung erwecken, aber als ge¬
sucht, erkünstelt, affektirt den Charakter der Schön¬
heit entbehren, und das Schicksal der meisten Ton¬
stücke haben, dass sie bald vergessen werden, als
wären sie nie vorhanden gewesen.

Ahmt der Tonsetzer die Vorstellung äusserer
Dinge durch Instrumente und Bewegung sklavisch
nach, so halten wir dieses Bestreben mit Gottfr.
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Weber (i54) nicht für den hohen pathetischen
Stil, sondern nur für komische Werke schicklich,
und kann dalier, zu rechter Zeit angewandt, von
grossem Ellekle werden. Es wird lächerlich, wenn
E allen, Rollen in ernsten, religiösen Sachen —
mit ähnlicher Bewegimg der Instrumente nachge¬
ahmt wird — unwürdig für die Kirche, worin auf
der Orgel Vogler zuerst vor 45 Jahren Gewitter,
Schäferscenen, Belagerung von Jericho, Schlachten
und Jagden malen wollte. Es ist Künstelei, aus
kalter Reflexion entstanden; Kleinlichkeit, welche
Frau von StaeJ mit Recht au deutschen Kompo¬
nisten tadelt.

Es hängt vom Darsteller ab, — dass aus dem
Ernste kein Spass, und aus dem Spasse kein Ernst,
also der Zweck verfehlt wird. Gemeine Leute be¬
zeichnen viel mit Gesten hoch und tief mit der
Hand ■— und ahmen Thierstimmen und andere
Gegenstände in ihren Gesprächen nach. Der Civi-
lisirte, besonders aus dem vornehmen Stande, be¬
zeichnet die Sache mitidem treffenden Worte, und
bleibt im Affekte massig in Bewegungen. Dieses
thut auch der deklamatorische wahre Künstler,
'/.. B. wie Iffland auf der Bühne, Herder ehe¬
mals und jetzt Schlei er mac her auf der Kanzel.

Der Tonmaler kann in gemeinen komischen
Scenen malen, er darf aber doch den Anstand nicht
verletzen, er muss den Hauptgedanken des Textes
mehr in Melodien Und Taktarten ausdrücken, als
einzelne Worte herausheben. Vor 100 Jahren malte
Telemann jedes Wort (s. §. 79.). Die Setzer von
Messen drücken Descendit (Chr. stieg hinab in
die Hölle) mit abwärts sinkenden Tönen aus, und
resurrexit (er ist auferstanden) mit aufwärts stei¬
genden. Man sollte nur das Wesentliche, nicht
die INebenidee malen. Drum ist die tuba mirura
spargens, welche Mozart mit der Posaune zeich-
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net, auch selbst am grossen Meister als eine zu
grelle Farbe getadelt worden, indem es nicht mehr
ein Bild, sondern die Sache selbst sei. Hingegen
thut das magische Eintreten der Posaune in der
Zauberflöte und das wunderbare kurze Solo der
3 Posaunen im Don Juan Wunder — indem der
steinerne Todte den Mörder vors Gericht fordert.
Eben so glücklich hat er Lachen und Weinen und
den Wellenschlag in Cosi fan tutte gemalt.

Eben so Beethoven's naive Melodie zu dem
Liede: Herz, mein Herz — da hört die Phan-
tasie das angstliche Herzklopfen — in Bergers
Lerchengesang das Tiriliren in hohen Lüften. Diese
treffende Naiv etat drückt sich in vielen National¬
liedern der Tiroler und Schweizer aus. Nur sind
sie oft für den feinen Geschmack zu natürlich.

Die schönen Künste sollen nicht die
Wirklichkeit geben, sondern einen poetischen
Schleier darüber werfen. Das Kunstwerk muss
nicht als wahre Natur erscheinen. »Die
Kunst hat ihre eigene Wahrheit," sagt Tieck in sei¬
nen dramatischen Blättern. Täuschung in der Schön¬
heit hat nur die Absicht der tieferen Wahrheit.

Die Farbe des Malers ist schön, dem Auge
, angenehm; aber der Bildhauer verschmäht sie, weil

sie die Gestalt der Natur zu nahe bringen würde;
sie soll nur als plastisches Standbild erscheinen —
und nicht als gespenstische starre Wahrheit der
Wachspuppenkabinette.

Der Wortdichter kann der Natur nicht so
nahe kommen, da er sich an Bilder hält; der De¬
klamator mit Tönen und Gesten näher, wenn er
seine Kunst mit Maasse und zu rechter Zeit an¬
wendet — denn das übermässige Betonen leitet von
der Empfindung ab. Dasselbe thut die übermässige
Schnelligkeit der Bewegung (selbst im Scherzo), so¬
bald Charakter und Melodie verloren gehen, und
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der Hörer Mos auf die Bewegung selbst aufmerk¬
sam wird. Hierin sündigen nur zu oft die Direk¬
toren, indem sie Gesclns indsätze zum tumultuari-
sclien Chaos machen.

Das Erhabene ist in der Musik leichter zu
zeichnen, als das Naive.

So mögen Hassler, Jos. Haydn, Vogler,
Fr. Schneider das "Wort mortuorum (der Tod-
ten) in ihren Missen mit dumpfen Tönen malen,
wenn es nur mit dem Charakter des ernsten Gan¬
zen harmonirt; — noch eher Weber im Frei¬
schütz: welch eine Nacht! dunkle Wolken
ziehen — mit den tiefsten, schwachen Tönen des
Waldhorns etc. Denn in der Oper, wo in einer
Phantasiewelt die poetischen Wesen sich singend
unterhalten, kann der Tondichter jeden Laut der
Natur zum künstlichen Tone — Löwengebrüll, Don¬
ner, Sturm, selbst aufgehende Sonne, Stille der
Nacht nachbilden, wie Haydn in den idyllischen
Ja Ineszeiten angewandt hat — z. B. beim Aufgange
der Sonne — wo die Worte zum Verstände und
die Töne zum Gefühle sprechen. Ein wenig zu
viel ist in der Schöpfung vielleicht der Tiger
gemalt.

In der Instrumentalmusik ist die Tonmalerei
erlaubter, weil ihr der ausgesprochene Gedanke
mangelt. Da ist den Tondichtern ein weites Feld
für alle Tonmittel eröffnet, um symbolische Gefühle
und Gedanken zu wecken. Haydn hat wahr¬
scheinlich bei seinen Sinfonien und Quartetten be¬
stimmte Ideen gehabt. Die Verschiedenheit des In¬
fi trumentklanges und der Ton - und Akkords-Cha¬
raktere (s. §. 100. u. 101.) können ihnen am meisten
dazu dienen. In dieser Rücksicht zeigt sich Beet¬
hoven (seinem Lehrer Haydn nachahmend) als
ein feinsinniger Beobachter in seinen Sinfonien.
Seine Ouvertüren zu Egmont und Coriolan sind
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Meisterstücke; in ihnen strahlen die Hauptzüge des
Gemäldes, wie in einem Zauberspiegel. Wer fühlt
und schaut nicht in jener das schwüle Treiben,
Reflexe der edlen Grösse des Helden, der Zartheit
seiner Liebe, der Liebenden Klage, des Triumphs
des Märtyrertodes, der Glorie seiner Verklärung?!
— Welch ein grandioses und doch frisches, kräfti¬
ges Leben ist in seiner Sinfonia eroica! Ein
erhabener Triumphzug! — Mehr Gemälde ist
seine Sinfonia pastorale! Glücklich hat er darin
den heiteren Himmel, den Tanz der Schäfer am
plätschernden Bache unterm Gesänge der Vögel,
das Verstummen der Vögel beim herannahenden
Gewitter, und diesen Naturtumult selbst mit Tö¬
nen gemalt! — Indem er aber den Schlag der
Nachtigall, der Wachtel und des Guckucks nach¬
ahmt, wollte er vielleicht nur in seinem satyrischen
Humor sagen: „Sehet, ihr Naturmaler, dass ich
auch malen kann, wenn ich will." Unvollständig,
hölzern, ins Winzige fallend, erscheinen die Jagd¬
sonaten und Bataillen (i55) — von der Prager
Schlacht (vor 70 J.) bis auf die kürzlich erschienene
auf Navarino. — Bei diesen absichtlichen Produk¬
ten , wo der Verstand mehr, als das Gefühl in der
Phantasie thäüg gewesen ist, hilft die Ueberschrift
dem Spieler auf die Sprünge. Beethoven hat viel¬
leicht unbewusst, phantastisch dunkel ahnend, ähn¬
liche — Geschichten, Romanzen, Gefühle in seinen
nicht benannten Sinfonien, Quartetten, Pianoforte-
Trio's und Sonaten ausgedrückt. Den Inhalt des
ersten Trio's habe ich im 8. Gesänge der Pentaide zu
schildern versucht. Welche gedankenvolle Gedichte
sind die Sinfonien aus C und A moll. Welch ein
Reichthum der freudigen Bewegungen in seiner
letzten Sinfonie mit Schiller's Freudenliede,
wo nach allerlei Anregung aus dem dunklen Ernste
die hellere Morgenröthe herauf kommt, im Andante
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zur anständigen Heiterkeit des Herzens, im Scherzo
zur lustigen Volksbetruiikenheit übergeht und zu¬
letzt der Chor mit dem Choral: Freu dich sehr,
o meine Seele — das 11011 plus ultra macht. Die
gegebene Hauptidee liess seiner Phantasie freien
Spielraum. Die ganze Natur musste im grössten
Räume Freude tönen. Aber bei der Aufführung
im kleinen Räume geht die Erhabenheit verloren.

In guten Musikpoesien ist mehr als blosser
oberflächlicher Ohrenschmaus im Tongeklingel; dort
ist auch für den unsterblichen Geist ein Genuas
zu finden. Wo aber der Gedanke schon in poeti¬
schen Worten hinlänglich ausgemalt ist, wie in der
Rache-Arie in Beethovens Fidelio, da kann
leicht zu viel geschehen, wie hier der Fall ist —
wo dem übertäubten Sänger nichts übrig bleibt, als
Scbreien und Wütben, wovon der Zuhörer nichts
versteht. Ueberhanpl scheint dieser Versuch einer
dramatischen Musik dem unsterblichen Künstler
nicht geglückt zu sein. Es fehlte ihm Mozart's
dramatisches Genie. Darum ist es schon vom An¬
fange ein Missgriff, dass das scherzende Zweige-
spräch — was höchstens eine einfaclie, prosaische
Akkordsbegleitung verstattet — zu gross und wich¬
tig mit Tonmassen und Farben begleitet, welche jedes
unbedeutende Wort mit Figuren bezeichnen sollen.

Solche Gedanken- und Empfindungsge¬
rn äl de findet man auch reichlich in Mozart's
Tonschöpfungen ■—1 weil sie aber vom höchsten
musikalischen Genius inspirirt sind, so übersteigen
sie die gröberen Sinne, und werden erst dem Ein¬
geweihten im Allerheiligsten des Musentempels an¬
schaubar. Er fand und gab überall das Rechte.

§. 103. -
Was den naiven und komischen Stil an¬

betrifft, so scheint in ihm Alles erlaubt zu sein,
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was nicht ins Abgeschmackte fällt, oder ins
Sarkastische (i56). Wenn M. v. Weber z.B.
in der Wolfsschlucht durch seine Disharmonien
(durch che nicht akkordirenden Hörner) Schauder
bewirkt, welcher sich in Scherz auflöst, launiges
Lachen und der Musikkenner Bewunderung über
den witzigen Tumult — so hat er seinen ästheti¬
schen Zweck erreicht.

Im Leben, in der Geschichte, in der Poesie,
in den Künsten gibt es komische Gegenstände und
Situationen, welche der Wortdichter und Dar¬
steller am leichtesten anschaulich machen kann.
Wo hingegen das Lächerliche in den bildenden
Künsten leicht zur Fratze wird, — kann der fest¬
stehende Ausdruck, lange angeschaut, sogar ekelhaft
weiden. Das anfänglich angenehme Naive wird
bei öfteren Wiederholungen oder langen National¬
liedern gleichgültig und widerlich werden. Am
schwersten ist das Aechtkomische in der Mu¬
sik darzustellen, so geschickt sie ist, den heiteren
Humor auszudrücken, wie Haydn in seinen Quar¬
tetten bewiesen hat. Beethoven hatte keine leicht¬
komische Natur; seine Scherze waren gepfefferter
Witz und tiefes Seelengefühl in blitzendem Humor
erscheinend. Gutmüthiger, mehr ernster Humor,
der zuweilen in Spleen überging, war sein Grund¬
charakter. Daher seine satyrische Laune, wozu aber
die Musik keine Töne hat — höchstens könnte
man die plötzlichen Pausen in seinem Scherzo als
Täuschung der Erwartung dafür halten.

Das komische Genie erscheint höchst selten in
der Welt. Wir finden unter 1000 antiken ernsten
Bildern nur 1 Faun und einige lächerliche Satyrge-
slalten; unter i5oo Malern nur 1 Höllen - Breugel
und 1 Callot; unter 1000 Dichtern 1 Mokiere, 1 Gol-
doni, 1 Kotzebue; unter 100 grossen Komponisten
musikalischer Nationen iGretry, l Dittersdorf,

19
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l Rossini. Unter den neuesten Tonmalern im
komischen Kolorit zeichnet sich noch Wenzel Mül¬
ler aus, der sogar von seinem Freunde Mozart
beneidet wurde, wiewohl diesem auch Figaro, Le-
porello, Papageno gelungen sind. Auch Weber
hat einige glückliche Zeichnungen geliefert, z. B.
das erste Bauernchor im Freischütz, Caspers frivoles
Lied etc. Das komisch sein sollende Anriehen fällt
aber zuweilen etwas albern aus. (Doch dies mag
wohl der Text entschuldigen.) Seine geistvollen
Schriften zeigen aber auch den reflektirenden, humo¬
ristischen Denker.

Die Musik kann nur in Verbindung mit dem
Texte das Komische erreichen: in der Operette,
wenn zugleich der Darsteller komisches Talent be¬
sitzt. In der Opera buffa kann beim wälschen
Schauspieler der Tonsetzer darauf rechnen; sein
nationaler Mutterwitz, seine drollige Schnelligkeit,
sein lebendiges Glieder - und Mienenspiel — wer¬
den nicht durch nordisches Phlegma, tiefes und
langes Denken und Bedenken unterdrückt und ge¬
hemmt. Reflexion, Gefühl, Sympathie hindern die
Wirkung des Komischen, welches eine Hinge¬
bung an eine oberflächliche Anschauung verlangt.
Die nachahmende Musik gibt den Personen etwas
Drolliges, und mildert das Grelle der Posse, wie
es in den Wienern in Berlin glücklich erfunden
ist. Da ist die einfache wahre Natur, also Naivetät
in Worten und Tönen, allgemein ansprechend aus¬
gedrückt.

Die modernen Komponisten haben bei blosser
Instrumentalmusik ihre Absichten durch Ueberschrif-
ten angedeutet: Capriccio, Scherzo, Potpourri, Fan-
tasia, Quodlibet — und suchen die Komik zu er¬
reichen durch Dissonanzen, Sprünge, starres Fest¬
halten, kontrastirende Satze. — In mehrstimmigen
Gesängen haben witzige Tonmaler treffende Exem-
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pel geliefert, in Canlilenen, Ständchen — wie ein
Schulmeister das a b c lehrt, ein polternder Alter
die Liebhaher seiner Tochter wegzankt, wo der
Mönchsgesang oder gar ein Katzenkonzert nach¬
geahmt wird; nur muss dieses nicht von wirklichen
Katzen aufgeführt werden, wie ich es vor 5o Jah¬
ren hörte. Das Wesen der Kunst fordert, dass in
den Darstellungen alle Ausdrücke und Effekte in¬
nerhalb der Grenzen des Schicklichen, des Anstän¬
digen, der Grazie — mit Einem Worte des Schö¬
nen bleiben.

§. 104.
In keiner Kunst ist es schwieriger (wie wir

schon mehrere Male berührt haben), den Begriff der
Schönheit erschöpfend und befriedigend in Wor¬
ten auszudrücken, als in der Tonkunst; keine Spra¬
che kann ihre ätherischen, flüchtigen Schönheiten
feststellen. Die Werke der anderen schönen Künst¬
ler sind gröber, materieller, stetiger. In keiner
Kunst sind die Stoffe und die Erscheinungen so
verschieden, die Kräfte der Schaflenden nicht
blos, sondern hauptsächlich diejenigen der Darstel¬
lenden, die Empfänglichkeiten der Beschauer (Hörer)
und der Beurtheiler. In keiner sind so viele Mit¬
tel und Formen zu gebrauchen. Der Unterschied
der Wirkungen auf menschliche Gemüther ist un-
ermesslich.

Ganz anders ist es bei plastischen, bei zeich¬
nenden, selbst bei wortpoetischen Werken. Da
steht Alles fest, wie es der Dichter gemacht
hat oder machen liess; er ist Erfinder, Komponist,
Darsteller —, alles zugleich — als Baumeister,
Bildhauer, Maler, Steinschneider, Schöngärtner. Der
Wortdichter kann nach seinem Sinne und Gefühle
seine Poesie deklamiren. Der musikalische Kom¬
ponist kann kaum sein Lied auf dem Klaviere mit

19*
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Gesang schön darstellen, denn die Komponisten haben
selten gute Stimmen. Wie könnte er denn seine
grösseren Werke, Arien, Chöre, mit Begleitung
von verschiedenen Streich - und Blasinstrumenten,
Kantaten, Oratorien, Opern, mit allen Stimmen
hörfear machen? Der Tondichter muss sein Werk
durch vielerlei Gehülfen und Hülfsmittel zur Dar¬
stellung bringen; das erfordert oft weitläuftige Um¬
stände und Kosten. — Wie viel hängt dann noch
von der Individualität, der technischen Geschick¬
lichkeit und der Instrumente, — ;a manchmal von
der Laune, oder der Kabale der Darsteller ab!
Kann er sein Werk als Direktor auch selbst ein-
studiren, so wird die Ausführung seiner Einbildung
nicht völlig entsprechen.

Darum sei bei keinem Kunstwerke bedäch¬
tiger im Urtheile über die Schönheit, als bei mu¬
sikalischen ! Versieh dich immer des Guten! Hüte
dich vor Vorurtheilen und Misstraucn! (107).

Die schönste Musik kann durch Sänger und
Spieler ungeniessbar, und umgekehrt, das mittel-
mässige Stück durch eine schöne Stimme, durch
ein schönes Instrument, durch einen seelenvollen
Vortrag schön erscheinen.

Wie viel kömmt noch auf die Fähigkeit des
Beschauers, sogar auf die Umgebung und das Lo¬
kale an, wo das Kunstwerk dargestellt wird! Es
ist nicht zu leugnen, dass der Pythische Apollo
und Raphael'« Verklärung im Louvre zu Paria
schöner, wirksamer aufgestellt waren, als jetzt im
Vatican zu Rom. — Ein hübscher Rahmen ver¬
schönert selbst ein unbedeutendes Bild. In einem
Zimmer klingt ein Quartett oder ein Pianoforte bes¬
ser, als im anderen — und eins reizt die Spieler
zu besserem Vortrage, als ein anderes. Die Zu¬
hörer werden auch manchmal mehr Zuschauer, und
tragen von der schönen Jünglingsgestalt, als Tan-
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cred oder als Tamiuo — der Sgra. Tibaldi und
ihren plastisch-graziösen Stellungen und mimischen
Handlungen bezaubert — das günstige Urtheil auf
ihren Gesang über.

§. 105.
Das Schöne kann daher nicht immer rein ila¬

für erkannt werden. Das Ohr, als das erste rich¬
tende Organ, scheint eine grössere Verschieden¬
heit der Organisation zu haben, als die anderen
Sinne — es ist wenigstens der verschiedensten Ein¬
drücke fähig. Verschiedene Bildung bedarf ver¬
schiedener Stufen der Schönheit. Wie das Auge
durch Uebung mit Hülfe der Verstandes-Beleh¬
rung — so wird das Ohr durch Uebung, Gewöh¬
nung, Einsicht fähig gemacht, oder verbildet.

Nationalcharakter und Bildung sprechen
sich verschieden aus. Deutscher Ernst sagt nicht
dem Haider zu; ein schottisches, mit dem Du¬
delsacke begleitetes Lied entzückt den Hochlän¬
der: die süssliche Kanzonette mit der Guitarre
ist für Hesperien; Walzer und Hopser reizen
den Handwerker mehr, als Beethoven's schönstes
Trio. Den Neugriechen wollen unsere modernen
Tonschöpfungen nicht gefallen; den Aegyptern
gefiel ihre heulend-lärmende Musik besser, als die
schönste Harmonie der französischen Bande bei
Napoleons Garde; den Hottentotten von Vail-
lant's europäischer Musik am besten die Maultrom-
ine-1; die Chinesen fanden an Macartney's Het-
boisten - Chore kein Behagen; sie fanden ihre
einfältige Pfeifen-, Tam-Tani- und Trommelmusik
schöner (s. §. 85.).

Nicht blos organische und gebildete Verschie¬
denheit spricht sich bei einem Kunstwerke ver¬
schieden aus, sondern auch die Gemüthsstirn-
inung und der Modegeschmack stimmt die Mei-
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nungen über das Schöne, und diese stimmen selten
in einem Mittelpunkte zusammen.

„Wenn uns ein Freund gestorben ist, klingen die
Glocken ganz anders," sagt der verständige Luther.
Dem Tanzlustigen kann ein Miserere von
Baiui so wenig gefallen, als die Kreuzigung von
Van Dyck oder Rembrandt. Wer sich an Haller,
Klopstock, Uz gewöhnt hat, findet an Uhland's zar¬
ter Romantik kein Behagen; das Gemiithliche scheint
ihm eine Tändelei ohne Zweck. Deutsche, auch
ästhetisch gebildete Beschauer vortrefflicher Kopien
der Raphaelischen Kreuzabnahme sahen nichts Aus¬
serordentliches, sondern vielmehr TadelJiaftes —
denn sie sahen hier idealische, und keine deut¬
schen Gesichter; sie fanden zwar seine idealischen
Madonnen schön, weil sie durch die süssen Ver¬
hältnisse der Häuslichkeit, der Mutter zum Kinde,
die jedes Herz ansprechen, angezogen und gerührt
waren. Wer hingegen an niederländische Derb¬
heit, blitzende Augen, rothe Wangen, volle Busen
— gewöhnt ist, findet Rubens Madonnen schöner.

So will den Italiern und Franzosen Mozart's
Don Juan nicht behagen, die Pariser müssen
erst Weber's Freischütz von aller antiken deutschen
Romantik reinigen, und mit jämmerlichen Vaude-
ville's ausstalliren, tun ihn zu goutiren.

Jede Nation hat ihre nationalen Schönhei¬
ten, an welche sie gewöhnt ist. Und jede hat
auch das Recht, die ihrigen schön zu nennen. Oft
bestimmt der Nationalstolz das Urtheil, oder der
rechthaberische Egoismus.

Vielgebildete Musiker und sehr gelehrte Kri¬
tiker urtheilen selbst höchst verschieden über Pa-
lestrina's, Bach's, Mozart's, Weber's und
Rossini's Werke. Thibaut und Kodier, zwei
achtungswürdige Musikkenner, behaupten, dass die
Alten vor 200 Jahren die wahre Musik komponirt
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hätten, und halten Mozart selbst für einen Ver¬
derber der wahren Kunst.

Der unpartheiische Laie spricht: „jene P. und
B. enthalten altmodische, W. und R. neumo¬
dische Schönheiten. Tieck hält zwar jene Mu¬
sik auch für das Höchste, aber er setzt doch Mo¬
zart am höchsten unter den deutschen Tondichtern
(i58). Seltsam, dass selbst solche ästhetisch gebil¬
dete Männer, Künstler und ihre Werke mit einan¬
der vergleichen, die in Rücksicht der Zeit und des
Zweckes nicht mit. einander verglichen werden dür¬
fen und können; Palestrina's Werke sind für die
Kirche, Mozart's grösste Gesangswerke für das
Theater.

Jene alten Werke mit lateinischen Mess¬
tex teil können in unseren deutschen Kirchen,
worin kein Zuhörer mehr an die Fürbitte der Hei¬
ligen, und an die Höllenfahrt Jesu im buchstäbli¬
chen Sinne glaubt etc. — keine Erbauung erwecken.
Sie bleiben indessen für unsere Singvereine, als
contrapunktische Meisterstücke und in historischer
Hinsicht, schätzbar.

Die modernen Tondichter gehören zu unserer
Zeit. Das Publikum ergetzt sich an Rossini's
Stile, welcher von Kunstkennern verachtet wird.
Und Unrecht mögen sie nicht haben, wenn sie be¬
haupten, dass unserer modernsten Tonsetzer rei¬
zende Bonbons endlich Ekel erregen, dass viele
ihrer Sätze als unnützer Trödel weggeworfen, und
als modische Blumen bei einem neuen Windzuge
verwehen werden. Von jenen alten sind tausend
Werke, die noch in Winkeln einiger Bibliotheken
aufgestört werden, längst vergessen. Dies Schicksal
werden 10,000 der. neuen erfahren. Einige von
jenen und diesen Blüthen können aus ihrem Saa-
men verschönert aufblühen, und aufs Neue
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erfreuliche Früchte bringen. Nur das
Schönste wird fortdauern.

§. 106.
Es gibt wesentliche und zufällige Schön¬

heiten. Jene, um mit zwei Worten den Kern des
Obigen ins Gedächtniss zu rufen, bestellen in allen
schönen Künsten in Vereinigung des Mannig¬
faltigen zu einem harmonischen Ganzen
und zu einem angenehmen und nützlichen
Zwecke. Ebenmaass und Gleichgewicht aller Theile
erweckt das Schönheits- Gefühl und günstiges Ur-
theil. Eurhythmie, Melodie und Harmonie,
die sich zu einem schönen Ganzen verschmelzen,
sind die drei Hauptelemente der Tonkunst. (Siehe
deren Sinnbilder im n.Ges. der Pent.)

Was diesen widerstrebt, macht dem Gemüthe
Unlust. — Richtet sich das Schönheitsgefühl und
Urtheil nach Sitten, Gewohnheiten, Manieren, nach
einseitigen Meinungen eines Tongebers, eines Vir¬
tuosen, ist das gepriesene Schöne nur zufallig, also
veränderlich — z. B. das Preisen der Rossinischeii
Tonarabesken und halsbrecherischen Koloraturen,
so bleibt das musikalische Produkt nur modisch
schön.

In der Kunstwelt ist die Mode, wie in der
bürgerlichen — eine Tyranniii, welche alle Nalur-
schönheit, Freiheit und Individualität verschlingt.
Man betrachte die jetzigen Hüte der Frauen, wo
keine zwei in einem Wagen neben einander sitzen
können; die Halsbinden der jungen Heiren, womit
sie sich zu erwürgen scheinen, um blutrothe Ge¬
sichtsfarbe zu erzwingen. Die Mode ist bei einem
gewissen Kulturzustande nolliwendig. Ein freier
Kulturzustand kann aber nicht stehen bleiben; "\ er-
änderung muss sein, wenn auch auf eine Zeit lang
Verfall des Geschmacks erfolgen sollte. Die Modi-



297

kömmt und verschwindet. Die contrapunktische
Form war vom i4.—17. Säculum Wesen und
Mode in der musikalischen Welt. Die Bravour-
Koloraturen des 18. Säculums, selbst in geistlichen
Musiken, wie in Graun's Arien, sind im 19. ver¬
schwunden. Bei freien Völkern kann keine
Mode erstarren. Bei Ilalbkultivirten, z. B. bei
den Hebräern ehemals, bei den Hindus noch ge¬
genwärtig , bleiben die Formen stehen, sowohl in
Kleidern als in Liedern und Instrumenten.

Die Mode kann etwas schön nennen,
was hässlich ist; z. B. die reizenden Löckchen
über der Stirne hübscher Mädchen sind zu häss-
lichen Wolkenpervücken von gefärbter Seide gewor¬
den; davon zeigt die Geschichte und das bürgerliche
Leben tausend Beispiele; und eine wahre Schönheit
kann durch Missbrauch ihren Beiz verlieren —
z. B. die Lieder: Als ich auf meiner Bleiche, Freut
euch des Lebens •— die Lieder in den Wienern in
Berlin, Weber's Veilchenblaue Seide. — Wie
Lully's Mourqui's und Sarabanden, Händeis
Schlussformen, Jomelli Da Capo's veraltet sind,
so werden Rossini's Cavatinen und Verzierun¬
gen, Spontini's musikalische Tumulte, die Her¬
zischen zwecklosen Läufe etc. ihre Wirkungen
verlieren.

Es gibt modische Uebergänge, Kadenzen, Ver¬
zierungen; sie entstehen und vergehen, wie ephe¬
merische Insekten — um so eher, je mehr sie
nachgeahmt werden. So wie vor 60 Jahren Gleim's
anakreontisches Liedlein, vor 4o Jahren die
Ballade, so vor 20 Jahren das Sonett in der
Mode war, so wurden es die deutschen Hexame¬
ter durch Klopstock's Messias, die jetzt auch im
Epos, wozu sie sich doch am besten schicken, kaum
noch gern gelesen werden.

Die Veränderung der Mode scheint den Deut-
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sehen vorzüglich zu beherrschen, ihn, der von sei¬
nen Nachbarn Alles aufnimmt, Wissenschaft, Kunst,
Kleidung, Tand.

Die griechischen, plastischen Meister vermie¬
den alle Uebertreibungen und flüchtige Verschöne¬
rungen; sie suchten nur poetische Ideale zu bilden,
darum bleiben sie ewig schön. Die Afterkünstler
in Rom erlaubten sich modische Unnatur, z. B.
aufgetürmte Locken. Man gehl an solchen Wer¬
ken in Florenz und Rom vorüber, als existirten
sie nicht.

Daraus nimmt der Künstler, insbesondere der
Tonkünstler, die Lehre, sein Genie und Talent
durch Lehre, Beispiel und Uebung zu bilden, und
aus sich selbst, aus der Tiefe seines ästhetisch ge¬
bildeten Geistes und Gefühls zu schöpfen, damit
sein Werk als charakteristisch über der Mode, «bei¬
der Kritik stehe, und sich nach den Forderungen
der Zeit zwar richtend, doch zur möglichsten eigen-
thümlichsten Vollkommenheit erhebe — und der
Kritiker dann nur das Einseitige, die Manier, in
Anspruch nehmen und das Wesentlichste vom
Scheine sichten kann.



Achtzehntes Kajmel.
Beispiele schöner Musikstücke aus den fünf letzten

Jahrhunderten, zur Aussöhnung der Sinnen -
und Verstandesurtheile. Geschmack. Zweck
der Kunst.

%. 107.
Finden wir Einheit der Poesie, Ausdruck

eines bestimmten Gefühls mit Reinheit der Into¬
nation, Wahrheit der Situation mit Rhyth¬
mus und charakteristischer Tonart in ei¬
nem harmonischen Ganzen, zur Erregung
schöner Ideen und angenehmer Gefühle
dargestellt; so ist das Wesentliche der
Schönheit vorhanden. Der Reiz der Instru¬
mente erhöht die Wirkung, Avenn sie eine unter¬
geordnete Begleitung machen, den Ausdruck vor¬
bereiten und stärken.

Ueberschauen wir noch ein Mal nach dieser
Bestimmung die geschichtlichen Beispiele seit der
Ausbildung der Harmonie und des bestimmten
Taktes.

Wir finden, dass zu allen Zeiten einfache
Melodien allen Menschen gefallen haben, selbst
ohne Takt, wie unser Choral (i5o,). Volkslieder, z. B.
der Tiroler, der Schotten, der Kosaken, gewinnen
schon durch einfache taktmässige, wiewohl noch
ungeordnete Bewegung. Unsere in Harmonie ent¬
standenen, oder in Harmonie gebrachten Lieder
stehen für uns höher; die mehrstimmigen Gesänge
sind in Verflechtung mehrerer Melodien — aus der
contrapunktischen Zeit — zur schönen Motette und
Kanzone erhoben worden. Sie haben in verschie¬
denen Formen gute Wirkungen hervorgebracht.
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Wir wollen aus jedem der fünf letzten Jahrhuu-
derte einige Beispiele anzeigen, blos um die Kenner
au einiges zu erinnern, was allgemein für schön
erkannt ist.

a) Aus dem i5. J. den Choral: Herr Jesu Christ,
dich zu uns wend', von Huss; Nun ruhen alle
Wälder, von J. v. Prag. — Mehrere aus die¬
ser Zeit findet man in der Sammlung der Jenai¬
schen Bibliothek.

b) Aus dem 16. J. i) Choräle: Allein Gott in der
Höh' sei Ehr', von Spangenb erg; Dies ist
der Tag, den Gott gemacht, von Luther; Herz¬
lich thut mich verlangen, von Hassler; 2) Mo¬
tetten von Festa, Nanini's Hodie nobis auf
Weihnachten; Basili's Justorum animae; —
von Palestrina Stabat mater.

<) Aus dem 17. J. vorzüglich 1) Choräle: Befiehl
du deine Wege, von Schein; Wie schön leucht't
uns der Morgenstern, von Scheidemann; Wer
nur den lieben Golt lässt walten, von Neumark;
Nun danket alle Gott, von Ringhardt; Mache
dich., mein Geist, bereit, von Rosenmii Her ;
2) Motetten, Kantaten, Messen von Carissimi,
Stradelia, Scarlatti; das Miserere von A11 e g r i
und Baj; 5) das Studentenlied: Gaudeamus igi-
tur; das englische Volkslied: God save the King,
von Korai (i4o); das deutsche: Ich liebte nur
Ismenen, von K e i s e r.

(/) Im 18. J. 1) Choräle: Gott ist mein Lied, von
Stötzer; Wie gross ist des Allmacht'gen Güte,
von Em. Bach; 2) Lieder: Bekränzt mit Laub,
von Schulze; Kennst du das Land, von Rei-
chardt; 5) Kantaten: Ich lasse dich nicht, von
S. Bach; Welch eine Nacht, von Zachariä;
Magnificat, von Durante; Regina coeli, von
Caldara; — aus Alexanders Fest von Händel:
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Töne sanft, du lydisch Brautlied; das Halleluja
aus seinem Messias; Pergolesi's Stabat mater;
4) Oratorien: die Pilgrinime auf Golgatha, von
Hasse, aus Händel's Judas Macc. und Jejditha
alle Chöre; aus Graun's Tod Jesu: alle Reci-
tative, Chöre und die mehrsten Arien; aus Rol¬
le's Abraham auf Moria die Arie: Die helle,
sternenvolle JNachl; aus seinem Tode Abels das
Chor: Lobt den Herrn; 5) aus Opern: z. B.
Gluck's Iphigenia Chor der Priesterinnen: Keu¬
sche Tochter der Latona; aus Armida die Chöre:
Des Friedens ewige Milde — In diesem sel'gen
Hain; aus Orpheus die Arie: Che farö senza
Euridice; aus Schweizer's Alcesle: O meine
Kinder!

Aus Hill er's Operetten, z. B. aus Lottchen
am Hofe: Als ich auf meiner Bleiche; aus der
Jagd: Der König jagt, der ganze Wald; — aus
Pergolesi's Opern: se certa, se dice; aus Ci-
marosa's matrimonio segreto: Pria che spenti
in ciel aurora; Paesiello's tausendmal gesun¬
genes: Nel cor piü non mi sento, Mich fliehen
alle Freuden; aus Haydn's Berenice: Che fai
etc.; aus Mozart's Opern: Alles.

c) Aus dem 19. Jahrhunderte haben sich 1) wenige
Choräle ausgezeichnet; etwa von Schicht: Tau¬
send Sternenheere, von 1820; Lange's: Der du
von dem Himmel bist, von 1812. — 2) Lieder:
ohne Zahl, und von unzähligen Komponisten.

Wer kennt nicht Righini's: Ach in meiner
Liebe Kummer, Zelter's: Ich ging im Walde,
Web er's: Lass mich schlummern — Methfes-
sels: Es stürmt auf der Flur, Kreuzer's: Lebe¬
wohl, Keller's: Kennst du der Liebe Sehnen?
Wer kennt nicht mehrere reizende Lieder von
Louise Reichardt, Schubert?
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5) Kantilenen: z. B. A. Romberg's Sehn¬
sucht: Aus dieses Thaies Gründen; Mozart's Ab¬
schied: Lassen muss ich dich, Geliebte; Beetho-
veirs Adelaide, aus der Ferne: Als mir noch die
Thränen etc.; Righini's: Komm, Theure, komm!
Bornhardt's Abschied: Amanda, du weinst; des
jungen Mozart's an Emma: Weit in nebelgrauer
Ferne — Caraffa's Duett: Sempre piü.

4) Kantaten und Oratorien, z. B. aus
Haydn's Schöpfung das Chor: Die Himmel er¬
zählen; die Arie: Mit Wiird' und Schönheit ange-
than; das Duett von Adam und Eva; aus seinen
Jahreszeiten das ländliche Chor: Komm, holder Lenz!
Aus Fr. Schnei der's und Spohr's grossen Kan¬
taten mehrere Chöre; Beethoven's Hymnen aus
seiner letzten Messe; Cherubini's Credo — Ave
Maria etc.

5) Opern — aus WeigPs Schweizerfamilie
das Duett: Setz' dich, liebe Emmeline; aus Pär's
Sargino: Ach Sophie! — aus Rossini's Tancied:
O cara patria! und Süsse Hoffnung; aus dem Bar¬
bier: Frag' ich mein beklommenes Herz; aus Ge¬
nerali's Bachanali di Roma: Gern will ich mich
dem Tode weihn; aus Weber's Preziosa: Einsam
bin ich nicht alleine; aus seinem Freischütz die
Scene: Wie nahte mir der Schlummer.

Jeder kann aus seinem beliebten Vorrathe hun¬
dert Beispiele hinzusetzen.

Dergleichen schöne Produkte der Tondichter
werden immer den Charakter der Schönheit behal¬
ten — oder mit anderen Worten: das Schöne,
was aus Intelligenz und Gefühl ihnen zuge¬
flossen ist, wird stets wieder verslanden und gefühlt
werden — und nicht mit der Mode untergehen.

Jede Zeitperiode der Geistes - und Kunst¬
kultur, jedes Klima, jedes Schicksal bringt ergrei¬
fende Schönheiten hervor, die, wenn sie auch
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ihr nationales und zeitliches Interesse verloren ha¬
ben, für den unpartheiischen Geschmacksrichter
dennoch ihre Schönheit behalten. Vor 80 Jahren
— und in dem darauf folgenden Kriege — klang
im Andenken des grossen Feldherrn nichts herrlicher,
als der Dessauer Marsch; in der Revolution
den Franzosen 1793 ihr: ca ira, von Rouget
de Lisle — und den Deutschen im Völkerkriege
i8i3: „Das Volk steht auf," von Körner
nach einer alten Melodie gedichtet.

Sind sie blos Erzeugnisse der Kunst, des Ver¬
standes, des Witzes, so können sie nur den Theo¬
retiker oder Historiker interessiren, und ein unbe¬
fangenes Geschmacksurtheil kann ihnen die Wahr¬
heit der höchsten und reinsten Kunstschön¬
heit nicht zuerkennen — nach einem Verse
eines grossen Dichters:

Rien n'est beau, que vrai, le vrai seul est
aimable,

II doit regner partout et meme dans la fable.
Nichts ist schön, als das Wahre; dies muss auch
in der Tonkunst herrschen.

§. 108.
Oft bestehen im Menschen zwei sich wider¬

sprechende Welten: nicht blos die alte und neue,
sondern die Gefühls - und Verstandes weit (s.
§. 6 — 8.), in welchen sich eigentümliche Schön¬
heiten ollenbaren. In diesem Sinne sagt Rochlitz:
„Neues, Altes und Veraltetes ist die Welt selbst"
(i4i). Der anerschaffene und durch Bildung ge¬
wonnene Geschmack soll sie vereinen und uns vor
den Extremen der Urtheile des materiellen Rea¬
lismus und auf der entgegenstehenden Seite des
leeren Idealismus bewahren. Jener setzt das
Schöne ins Sinnlichangenehme und in Harmo¬
nie materieller Theile; dieser in intellektuelle
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Anschauung der Vernunft, oder in Oilenba-
barung der göttlichen Idee in endlicher Form.

Eine Parthei, wie die französische, will nur
Natumachahmung; eine andere, wie die ita¬
lische, nur Gefühls ergüsse in schmeicheln¬
den Formen; die dritte, man kann sie die deut¬
sch« nennen, will nur geistgeborene Erzeug¬
nisse in der Kunst. Jede meint der Wahrheit
am nächsten zu kommen, und jede ist in Gefahr,
in Einseitigkeit auf Irrwege zu gerathen.

Dort sinkt die Kunst leicht zur blossen Sinn¬
lichkeit und Gemeinheit; liier entstehen leicht le¬
benlose Reflexionen, Abstraktionen, ohne Natur¬
nachahmung , ohne Charakter. In beiden Extremen
arten die Produkte in leere Spiele, Manieren oder
steife Pedanterien aus. Von solchen Abwegen geben
uns die alten Singstücke contrapunktischcr Werke
vor 2 — ooo Jahren und die jetzigen Instrumental¬
kompositionen Beispiele genug.

Die wahre Kunst befasst Natur und Idee
zugleich; sie stellt das Seiende dar, erhebt es aber
über die Wirklichkeit zur Idealität; ihr Werk
scheint, wie Kant sagt, ein Naturwesen zu sein,
ohne es zu sein. — Jeder hat in Beziehungen
sein eigenes Ideal, und demnach sein eigenes Ge-
schmacksurtheil; und „jedes Zeitalter will sein
Spielzeug." Daher besteht ein Zeitgeschmack;
zu Haydn's und Mo zart's Zeit war er heiter,
freundlich; in der französischen despoten Zeit
war er rauh und wild — bei uns trübe; dann
wurde er bei uns heroisch, frohlockend, und
beginnt nun wieder in krittelnden Ernst zu Ab¬
sinken. Viele Tondichter sind dieser klimatischen
Temperatur gefolgt. Beethoven ist sich in allen
diesen Perioden treu — stets eigenthümlich gebheben.

Das einseitige, subjektive, zeitliche Ge¬
fallen kann eben so wenig Regel werden, als das
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nationale. Jeder urtheilt nach seinem Gehöre, für
sein Gefallen, je nachdem Fähigkeit, Gewöhnung,
Bildung, Studium es verstatten ; je nachdem dieses
Gehör ungebildet, gebildet oder verbildet
ist ^ je nachdem sein Gefühl und sein Verstand ver¬
hätschelt oder verhärtet, beweglich oder schwer¬
fällig, frivol, verweltlicht oder schwärmerisch-fröm-
melnd geworden ist.

Der reine Geschmack muss sich über alle In¬
dividualitäten erheben. Wir sollten in der Ton¬
welt Erzeugnisse aller Art, aller Zeitperioden zum
Anschauen bringen, wie in den Maler-Akademien,
Gemälde-Gallerien — um den Geschmack vor Ein¬
seitigkeit zu bewahren, und ihn zur unpartheiischen
Reinheit zu gewöhnen, wie die Dichter, Bildner,
Architekten durch Kenntniss und Studium alter und
neuer Werke den Geschmack bestimmen.

Beobachten wir die Quellen unserer musikali¬
schen Geschmacksbildung, so sehen wir, dass sie
im Allgemeinen nur einseitig bleiben kann. Das
grosse Publikum hört nur Tanz -, Parade - und
Oper-Musik — es kann keine Freude an religiöser
Musik finden, denn in den meisten Karchen, ausser
Obersachsen, besteht keine Musik mehr, und an
katholischen, lateinischen Messen etc. nimmt der
gemeine Mann keinen Antheil.

Ein Theil der musikalischen Dilettanten geht
ins Konzert; da lernt man aber nur Sinfonien, So¬
lokunststücke, moderne Künsteleien kennen. Ein
anderer, sehr kleiner Theil lernt in Singakademien
das alte schwere Gewebe der älteren Contrapunk-
tisten kennen. Die weibliche Jugend singt zu Hause
am Pianoforte oder mit der Guitarre in der Hand
die neuesten sentimentalen Lieder, und quält sich
mit Moscheles's, Herz's und Czerny's Seil¬
tänzer-Variationen ab, bis zum Erschlaffen der

20
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Hände — halten aber dies Tongekrümel doch für
das Höchste.

Nicht Jeder hat Geld und Zeit genug, um an
allen musikalischen Bildungs - und Vergnügungs-
ansfklten Theil zu nehmen. Daher ist ein allge¬
meines, unpartheiisch.es Urtheil nicht bei
jedem Musikfreunde zu erwarten, wenn er nicht
zugleich theoretisch- historisch -ästhetische Lektüre
zu Hülfe nimmt, um Blicke in die ganze Tonwelt
zu thun. Es ist Jedem sein einseitiges \ ergnügen
zu gönnen, nur darf sich nicht Jeder zum
allgemeinen Urtheile berechtigt halten —
wie täglich Leute erscheinen, die nicht die min¬
deste Kenntniss oder Kunstfertigkeit besitzen, ja
nicht einmal Gehör haben.

§. 109.
Indessen bestellt in der Wirklichkeit ein indi¬

vidueller Sinnen-Geschmack nach blossem Ge¬
fallen des Gehörs und der inneren Sinnlichkeit —
und ein Vernunftgeschmack, der sich mit an¬
derweitiger Entwickelung der Vernunft selbst ein¬
findet. Jeder hält die hülfreichen Nebendinge für
das Wesen; dieser setzt wenigstens das Denken in
Thätigkeit, um die Gesetze der Schönheit durch
Vergleichung mit anderen Künsten auszumitteln.

Aesthetisch.es Gefühl erregende Phantasie
muss wenigstens mit Denken verbunden; jene
schallend und durch dieses geleitet, geregelt und
vor Abwegen der Einseitigkeit und Phantasterei ge¬
sichert; dieses, um durch jene angeregt zu werden.
Der Kunstfreund und Kritiker bedarf der Ausbil¬
dung beider geistigen Naturkräfte mehr, als das
eigentliche producirende Genie, welches von
Natur Geschmack haben, und sich nicht zu viel
mit dem Zeitgeschmacke abgeben muss, wie Schle¬
gel sagt; ja zu hohe Kultur der Vernunft, zu viel
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geübte Kritik könnte bei dem schaffenden Künstler
im freien Schaffen hinderlich sein; wenn er nur
bei massiger Geistes - und Gefühlsbildung früh die
theoretischen Gesetze eingeübt hat, die ihn bei Er¬
zeugung seiner Kunstwerke in einem gewissen Gleise
halten. Sollte er auch, wie Beethoven seiner Taub¬
heit wegen, nicht alle modische Produkte kennen
lernen; er schallt desto originellere Werke.

Die Plastik fordert tiefere Einsichten in die
Natur und Auffassung der Formen, ehe sie ihr
Werk beginnt; die Poesie eine höhere Verstandes¬
kultur, deutlichere Ideen, reichere Kenntnisse, als
Malerkunst und Tonkunst. Malerei und Musik
knüpfen sich mehr an das Sinnliche; jene mit
Festhaltung der Phantasie-Gebilde und ruhiger Aus¬
arbeitung der Idee; diese mit beweglichem Gefühle
und der schnellsten Darstellung dtfr in der Phan¬
tasie vorüberfliegenden Gefühlsbewegungen, ■—> Ton¬
bilder, —i Melodien. (Hierin hat wohl kein Ton¬
dichter den genialen Mozart übertroffen.)

Die Schönheiten der Plastik finden im Allge¬
meinen wenig Verehrer, sowohl ihrer schmucklosen
Einfachheit wegen, als weil sie kostbar für Ein¬
zelne sind, und weil nach dem Zeitgeiste sich die
Masse der Kunstliebhaber an poetische Tändelei,
ephemerische Novellen, bunte Malerei, überzierte
Musik — und an das ewig Neue — ergötzend hält.
In der Musik liegt, was unserer vielbewegten
Zeit, was unserer vielfarbig bunten Kleidermode
vorzüglich zusagt — der Aus dr tick unseres
Gemüthslebens, die flüchtige Schönheit des
Gefühls, die mystische Darstellung geheim¬
nissreicher Ahndungen der Seele.

Daher die gesteigerte Liebhaberei für Musik
in Deutschland, die durch ihre übertriebene Kul¬
tur und Uebung der Gesundheit und der wahren
Sittlichkeit eben so gefährlich, als ihre massige und

20*
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vernünftige Kultur dem Menschen und dem Staate
heilsam werden kann.

§. 110.

Wir fühlen uns verpflichtet, noch ein Wort
über den Nutzen der Musik zusagen. Wahr¬
heit, Güte und Schönheit sind so innig ver¬
wandt, dass eine Tugend die anderen in sich fasst
(s. §. 43. und 9.5.). Das Schöne muss wahr und
gut sein. Wenn das Schöne nicht gut ist,
so ist es nicht wahrhaftig schön. Uebrigens
ist der Nutzen einer schönen Kunst ein viel zu
niedriger Zweck. Es ist nicht genug, dass man
blos Freude an der Musik habe, dass man blos
aus Liebe zum Vergnügen sie anhöre, oder sie aus
Zeitvertreib benutze. Man muss sie leinen, mit
Mühe, Anstrengung, Stetigkeit. Dann wird sie ein
Bildungsmittel, ein Mittel zur Vergeistigung der
Menschheit. Zu viele, blos gehörte Musik
macht weichlich; man ergibt,sich einem Nichtsthun,
einem blos passiven Zustande. Mitgespielte Mu¬
sik thut dies nicht. Das Mitspiel heischt die höch¬
ste Aufmerksamkeit, eine beständige Geistesübung
im Zählen, Vergleichen, Urtheilen. Wer die Mu¬
sik mit Ernst lernt, und ihre Schwierigkeiten aus¬
üben hilft, der weiss, was es um sie ist, und ge-
niesst sie innig und würdig, erfreuet sich sei¬
ner Geschicklichkeit und der Fähigkeit, das gemein¬
schaftliche Vergnügen zu befördern; denn „durch
eigene Thätigkeit will das Schöne verdient
sein" (i4:2). So wird sie ein heilsames Erzie¬
hungsmittel, wie sie schon Plato und Pythago-
ras anwendeten, wenn bei zweckmässigen, mecha¬
nischen Uebungen zugleich Einsicht in das in¬
nere Wesen der Tonkunst erfasst wird; wenn sie
die Phantasie in ein Reich der Geister versetzt,
wo Luftgestalten reden, wo Alles in Tönen lebt
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ohne grobe Körperlichkeit5 Wenn sie den Kör¬
per stärkt, den Sinn mildert, das Gemiil.li erheitert,
und zu schönen Eindrücken der Natur und der
verschwisterten Künste fähiger macht,, den Geist
und das Herz zum Muthe erhebt, seine Thätigkei-
ten weckt, den Geschmack vor Gemeinheit bewahrt,
so ist sie aus gutem Geschmacke und bewirkt
denselben wieder. Lähmt sie aber bei jungen
Gemüthern das Denken, Führt sie zu einer passi¬
ven Gefühlsschwelgerei oder Virtuosen-Einseitigkeit,
strebt sie auf Sinnenkitzel, manierte Phantasterei,
sentimentale Weichlichkeit, zieht sie von höherer Be¬
stimmung, von Pflicht und Woldstande ab, so ist sie
ein Produkt des verdorbenen Geschmacks, und
flösst denselben wieder ein (i45).

Um vor diesem Geschmacke sich zu hüten, und
jenen zu gewinnen, ist es nicht genug, dass der
Künstler und Dilettant jede Note richtig angibt,
genau Takt hält — und technische Fertigkeit im
Solfeggiren und Passagenspielen erlangt; sondern er
muss 1) einige theoretische Wissenschaft von Ak¬
korden, Tonarten, Uebergängen, Auflösungen er¬
lernen; 2) Bekanntschaft mit klassischen Werken
haben, und ihren» Stil sich verdeutlichen; 5) Kennt-
niss verwandter Künste, z. B. der Poesie (Dekla¬
mation), der Malerei, der Theaterkünste, um Dar¬
stellung der Gefühle und Leidenschaften zu beob¬
achten; 4) Bekanntschaft mit höheren Wissenschaf¬
ten, z. B. der Seelenlehre, der Physiologie, der
Physik und Mathematik (über Klang der Körper,
Harmonie, Echo — die Verhältnisse der Töne,
besonders der akkordirenden, am Monochord er¬
klärt); 5) Umgang mit ästhetisch gebildeten Men¬
schen, besonders Künstlern. Kein Künstler und
Kunstfreund darf sich lange dem Umgange der Na¬
tur entziehen; die AVelt nährt ihn, und mildert
die künstlerische Manie; 6) muss er dem ei 11 sei-
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tigen Urtheile der eigentlichen Virtuosen,
der partheiischen Kritiker und befangenen
Enthusiasten misstrauen, um nicht in ihre Ein¬
seitigkeit und Partheilichkeit zu versinken. Endlich
7) inuss der Liebhaber die Gelegenheiten zum Be¬
suche guter Konzerte, Opern, Kunstsammlungen
benutzen. Das Reisen der Virtuosen befördert Aus¬
tausch und Auffrischung ; die Wandernden tragen,
wie Winde und Zugvögel, die Saamen aus, und
zerstreuen sie zu neuen Keimen. Wer nur in sei¬
nem Hause bleibt, überschätzt sich, oder schlum¬
mert ein und veraltet.

Wahrer Geschmack bildet sich durch Sehen
und Hören verschiedener Schönheiten. Die weiten
Reiche des Schönen haben einen gemeinschaftlichen
Boden, grenzen alle an einander, wirken alle zu
Einem Zwecke. Daher empfiehlt Prof. Fr ö Ii lieh
sogar die Pflanzenkenntniss in Rücksicht der For¬
men, des Geschmacks harmonischer Farben und des
Gefühls für Schönheit (i44).

Der Zweck aller Wissenschaften und Künste
muss sein: Verschönerung und Versi ttli chung.
Daher finden wahre Künstler überall Freunde. Wah¬
re Künstler sind aber auch tolerant, wie der
liebenswiirdige, bescheidene Haydn; sie respektiren
das nationale Gefühl und das Urtheil über natio¬
nale Schönheit. Einseitige, intolerante Künstler ste¬
llen noch nicht auf der rechten Stufe der Kunst¬
bildung.

Der einseitig gebildete K ünstler und Kunst¬
freund preist nur entweder die antike Einfalt,
oder die moderne Künstelei. ): Indem a\ ir der
edlen Einfalt huldigen," sagt ein feiner Kunstfreund,
„lasst uns gegen die Virtuositäten nicht ungerecht
sein , aber durch die Virtuosität scheine der ernste
Zweck der Kunst hindurch. Es dürfen sich alle
Kräfte steigern. Wenn alle Vermögen sich üben.
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wird das Schöne in Gestalt sittlicher Grazie
zu rechter Zeit hervortreten." Mit allgemeiner Bil¬
dung bilden sich auch Wissenschaft und Künste
des Schönen; und diese befördern wieder Mensch¬
lichkeit und edle Sitten. Darauf ging das Bestreben
Winkelmann's, Lessing's, Herder's, Schil¬
ler's, IIa yd n's in verschiedenen Kunstgebieten —
in welchen zu unserer Zeit der Tondichter hei¬
misch sein muss. Durch Alles, was in ihm vor¬
geht, wird der Künstler gebildet, und er muss es
sein, ehe er sein Werk beginnt und zu Stande
bringt. Dieses bildet wieder Andere, die mit Ver¬
stand und Genuss an seinem Werke Theil nehmen.
„Der Unverständige, sagt Herder, bleibt davon
ungebildet. Gehen alle Wissenschaften mid Künste
darauf hinaus! Indem sie die Empfindung schwin¬
gen und beleben, Ideen gestallen, Charaktere for¬
men, wird sittliche Bildung der höchste Punkt der
Humanität. Gute Absichten der Künstler können
den Mangel des Genies, die Bildung oder seine
Kamst nicht ersetzen; was sich unvermerkt und
mit Entzücken anbildet, ist Wahrheit im Bilde
edler Schönheit. Die Empfindung blüht zu einer
Charis auf; Sentiment entfaltet sich in tausend
Reizen und strebt zur Frucht, zur That hinauf;
Gesinnungen erwecken Anregungen, neue Phan¬
tasiebilder, Gedanken zu edleren, schöneren Wer¬
ken" (II. Kalligone, 4.) Dieses beweisen unsere
ausgezeichnetsten Komponisten und Musikfreunde.
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Neunzehntes Kapitel.
Resultat einer ?nusikalisc7ien Aesthelilc. Voll¬

endung der Musik in der Oper und im In¬
strumental - Spiele. Eigentliümliclikeiten der
grössten Komponisten neuester Zeit.

§. 111.
Zum endlichen Resultate ergibt sich das Reell¬

ste, Schönste, Höchste, Zweckmässigste aller musi¬
kalischen Schöpfungen vom einfachsten Tonspiele
des Tanzes und des Volksliedes durch alle Arten
der Gesäuge und der Instrumentalwerke bis zur
kirchlichen Kantate, dem religiösen Oratorium und
der Alles umfassenden weltlichen Oper.

Der Zweck aller ist Erheiterung, Ge-
müthsbewegung, Beruhigung, Rührung,
Anregung, Zerstreuung, Unterhaltung, Hei¬
lung, Bildung, Versittlichung, Erbauung,
Beseeligung. Diese Zwecke können hauptsächlich
durch die heutige Oper erreicht werden, weil
sich in ihr auf diesem höchsten S tandpunkte
der tönenden Muse alle schönen Künste,
Wahrheit in der Poesie, romantische Geschichte
und persönliche Charaktere, natürliche Empfindun¬
gen, edle und unedle Leidenschaften, dramatische
Mimik und Plastik, malerische Scenerei und Archi-
teklik, pantomimischer Tanz und Orchestik, Melo¬
die und künstlicher Vortrag singender Schauspieler,
ausdrucksvolle Chöre der Sänger und kunstvolle
Harmonie malender Instrumente, Erleuchlungskünste
und täuschende Naturerscheinungen vereinigen,
sie Ii wechseis weise unterstützen und zum
Ganzen erheben.
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Die heutige Oper enthält alle Musikgattun-
gen vom lustigen Tanze bis zum andächtigen Ge-
betliede. Auf der Bühne treten die Sänger nicht
blos als Darsteller komponirter Werke auf, sondern
ihre Tonsprache scheint unmittelbar ins Leben ver¬
webt. Der scenischen Vokalmusik kömmt vor aller
anderen Musik — vom Liede bis zum Oratorium
— der Vorrang zu. Weil die Oper als höchste
Blüthe, als Gipfel aller schönen Künste, als Tota¬
lität alles poetischen Lebens angesehen werden kann,
so soll ihr eine besondere Betrachtung gewidmet
werden.

Das dramatische Gedicht wird nur Operette
(Singspiel), wenn der Faden der Geschichte in
prosaischer Rede mit Gesang wechselt. Die ei gen t-
liclie Oper enthält eine höhere Sjirache, durchaus
konrponirt, deklamatorisch zu singen. Sie soll das
vollkommenste Schauspiel sein. Jene enthält Dar¬
stellungen aus dem gewöhnlichen Leben mit ein¬
facheren, musikalischen Stücken; diese aus der
idealischen Welt seltenere, erhabenere Ereignisse,
Personen, Handlungen und Leidenschaften mit sin¬
gendem Vortrage.

Gegenstände und Stoffe dieser Art heben Hel¬
den und Fürsten in wunderbarer Geistes - und Kör-'
perkraft aus der antiken Vorwelt, aus den Kreuz-
zügen, aus der romantischen Kitterzeit, aus der poe¬
tischen Welt — hervor.

Der poetisch-rhythmische Text muss nur
die interessantesten Momente enthalten, besonders
zu lyrisch sangbaren Stellen in musikalischer Spra¬
che, doch in ungekünstelten Worten, nicht voll¬
kommen ausgemalt, sondern nur skizzirt sein, um
Schatten und Licht, als eigentliche Farbengebung,
dem Tonsetzer zu überlassen. Das Recitativ und
der Dialog gibt den historischen Zusammenhang;
die eigentlich lyrischen Stücke müssen charakte-
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ristische Empfindungen zu Melodien der Arien,
Duette, Chöre etc. in bestimmten musikalischen
Rhythmen andeuten. Die höchste Kraft soll
in Chören liegen, und mit allen Tonmitteln der
Instrumente eintreten, um im Finale zur höch¬
sten Flöhe gesteigert zu erscheinen.

Die Textesworte sollen schon musika¬
lisch sein, das ist: der Text soll Melodie, Cliä
rakler und Rhythmus zum Gefühle bringen, welche
der Komponist in sich auffasst, und in Tonbildern
ausmalt. Durch Vereinigung beider Kunstpro¬
dukte, des Gedichts und der Musik, wird das
Kunstwerk — als eine einzige, fortlaufende, sich
bald erhebende, bald senkende Schönheitslinie
erscheinen. So in Gluck's, Haydn's und Mo-
zarl's Melodien.

Charakter und Stand der Personen bestim¬
men für den Tonsetzer und den Darsteller die
Grade der Ton färben; doch mit Vermeidung
der leichtfertigen Gemeinheit und der kirchlichen
Feierlichkeit. Der welterfahrene, pliilosophiiende
Tonsetzer sucht sein Gefühl auszudrücken in der
Sprache eines Helden, eines Priesters, einer Königin,
einer Hirtin, durch verschiedene Melodien, Dekla¬
mationen und Taktformen, von der Harmonie der
Instrumente getragen, ohne die Sänger zu bedecken
und zu verdunkeln — und zwar in edlen neuen
Melodien, ohne veraltete Formen, ohne pedanti¬
schen Prunk, ohne gesuchte Modulationen und un¬
nütze Verzierungen. Das Genie und der Geschmack
des Meisters wird Stände, Charaktere, Situationen
aullassen, — um die Naivetät einer Zerline, das
Schmachten eines Cherubim, den Zorn Elvirens, die
Wutb einer Medea, die Unschuld eines Sargino,
die Frivolität eines Casper, die Leichtfertigkeit eines
Figaro, die Brutalität eines Osmin, die Geim'ilh-
lichkeit einer Emmeliue, die Frömmigkeit einer
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Agathe der Natur und Erfahrung gemäss auszu¬
drücken.

Der Darsteller muss in" die Stelle des Ton¬
dichters treten; es kömmt also darauf an, wie er
dessen Ideen in sich aufnimmt, und wie er sie per-
sonificirt wiedergeben kann. Vermag er die ver¬
schiedenen Gemüthsbewegungen in Tönen und Ge¬
sten auszudrücken, wie jener beabsichtigte; so er¬
hebt er sich in die Sphäre der schönen Kunst.
Der Komponist muss fast alles, Einkleidung, Vor¬
trag, Ausschmückung den in technischer Fertigkeit
geübten, in Geschmack gebildeten oder ungebildeten
Sängern überlassen. — Dabei fragt es sich, ob
der Darsteller sich über die oft verschrobenen An¬
sichten des ungebildeten Publikums wegsetzen, und
nur die edle Kunst im Auge behalten kann.

Diesemnach verschwinden die Vorurtheile
ungebildeter Deutschen, welche in der Oper
ein vollkommenes Schauspiel mit Gesang und
untergeordneter Instrumental-Musik fordern, — und
oberflächlicher Italischen, welche darin nur
ein Konzert durch einen historischen Text zusam¬
menhängender Arien, Duette etc. von einigen Virtuo¬
sen mit langem Athem und Trillern verlangen.

Der gebildete, aus der Mitte sich erhe¬
bende Geschmack fordert einen Text, der lyri¬
sche Gedanken und Gefühle erregen, und mit Mu¬
sik gleichsam bekleidet höheres und bleibenderes
Gefallen erwecken kann. Der gebildete Dar¬
steller muss wohl des Wort- und Tondichters
Ideen auffassen, sich darin verlieren, aber sich
doch vom eigenen Gefühle oder Kunstfertigkeit nicht
ganz hinreissen lassen — damit die innere Musik
seines Gemüths in der Deklamation durch¬
scheine; dann wird der Sänger nicht, wie sich
Tosi ausdrückt, mit der Singstimme fiedeln, und
aus seiner Kehle kein blosses Instrument machen.
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§. 112.
Folgende Opern der glänzendsten Tonsetzer

entsprechen dem jetzigen Standpunkte unserer Kul¬
tur; und wir wollen sie nach dem von uns aufge¬
stellten Maassstabe noch näher betrachten.

Gluck's Iphigenia auf Tauris und Or¬
pheus, Mozart's Don Giovanni und Titus,
Naumann's Amphion entsprechen, dem poetischen
Inhalte nach, als antike und romantische Subjekte
der Idee einer vollkommenen Oper. Die Zauber¬
flöte, eine seltsame, romantische Dichtung, worin
ein hoher mythischer Sinn künstlich und nur durch¬
seheinend angeregt ist, gewinnt durch Mozart's
Tondichtung Zusammenhang und hohes Interesse,
und ist vielleicht Gretry's Fabel von Zemire
und Azor vergleichbar. Figaro und die Ent¬
führung nähern sich der Operette aus der mo¬
dern-romantischen Novellenzeit. Auch Weber's
Freischütz und Spohr's Faust sind als schauer¬
liche Volksmährchen gute Opernstoffe, deren musi¬
kalische Ausmalungen dem Ideale der Oper ent¬
sprechen, ob ihnen gleich Recitative und Ballette
fehlen.

Cherubini's Wasserträger, als rührendes
Rettungsstück, Martin's Lilla, als Schilderung
zarter Liebe, Paisiello's König Theodor, als
abentheuerliche Begebenheit, die schöne Mülle¬
rin und Weigl's Schweizerfamilie, als bür¬
gerliche Idyllen (welche Hiller's einfacher Jagd
und Lottchen am Hofe gleichen), — Mehul's
Joseph, als Gemälde patriarchalischer Einfalt, Au-
ber's Stumme von Portici, als Schilderung
schrecklicher Volksbewegung gegen grausame Ty¬
rannei — entsprechen ihrem Zwecke hinsichtlich
der Musik, ob sie gleich als Gedichte in die Sphäre
einer niederen Romantik gehören, und sich in der
Behandlung der Operette nähern.
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Rossini r s Tankred, Spontini's Olympia,
Spohr's Berggeist, Weber's Euryantlie hät¬
ten gute Gegenstände zu einer Oper werden kön¬
nen , wenn sie besseren Dichtern in die Hände ge-
rathen wären; die Geschichten, ohne Zusammenhang,
haben erzwungene Entwickelungen, die Verse we¬
der poetischen noch musikalischen Rhythmus. In
der ersten hat indessen Rossini sein ausgezeichnetes
Talent für schöne Melodien entwickelt, welches in
einzelnen Parthien seiner 3o Opern wiederkehrt; in
der zweiten ist bei grosser Einförmigkeit zu viel
Kraftaufwand und betäubender Lärm, mehr Effekt
des Ganzen als des Einzelnen bezweckt; bei der
Euryanthe hat Weber am süsslichen Texte seine
Kunst verschwendet. Die Crescendo's und die vie¬
len dissoniienden Vorschläge und verminderten Ter¬
zen der drei letzten ermüden das Ohr. Dies ist
bei Conr. Kreuzer's Taucher und Pesca's
Cantemire noch mehr der Fall. Es treten in
allen diesen W erken einzelne Schönheiten hervor.
Wo aber Einheit und Ebenmaass mangelt,
da erscheint keine harmonische, wahre,
dauernde Schönheit.

Cimarosa's Matrimonio segreto, Mozart's
Cosi fan tutte oder die Mädchen von Flandern,
Rossini's Barbier etc. sind keine Gegenstände für
Opern; es sind gemeine Komödien, worin die Kom¬
ponisten viel Charakter-Malerei und humoristische
Farben gezeigt, und dadurch die lustige Operette
vollendet haben.

Armida, eine poetische Person, welche so
vielfältig in Musik gesetzt worden ist, hat doch
durch Righini's originelle, liebliche Melo¬
dien nicht gewonnen; die Musik ist schön, aber
ohne Kraft. Meierbeer's Crociato zeigt hin¬
gegen zu viel Nachahmung Rossini'scher Figuren,
doch mit solidem Geschmacke, in deutscher harmo-
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Bischer Fülle, nur mit zu viel gekreuzigten Schwie¬
rigkeiten für die Sänger) Morlacchi's Teo-
baldo, Caraffa's Gabrielle, Paccini's Zel-
niira — zeigen ebenfalls zu viel Rossinrsche Nach¬
äfferei bei flachem Singsange. Rossini's Othello
gewinnt durch den dritten dramatischen Akt und
durch leidenschaftliches Spiel des Sängers den -Bei¬
fall kritischer Musiker; — verliert aber, wie meh¬
rere seiner Opern, durch Remiiiisceiizen und -Me¬
lodien, die mit dem Texte nichts gemein haben.
Der durch Napoleon berühmte noch lebende Pär
ist seiner musikalischen Bildung nach ein Italier,
aber nach seiner Instrumentation ein Deutscher.
Er ist reich an Melodien, nicht ohne Effekt in
seinem Sargino — aber ohne deutsche Tiefe und
Charakteristik. Viel trefflich Gearbeitetes in seiner
Armida will doch nicht ansprechen.

Web er's Oberon bleibt bei allen einzelnen
Schönheiten des genialen Tondichters ein dramati¬
sches Stückwerk. Das vortreffliche, luftigromanti¬
sche Epos Wieland's ist durch einen schlechten
englischen Dichter zu einem Opernstolle zusammen
geschnürt worden. Der nach schlechten englischen
Versen holperig übersetzte und gereckte deutsche
Vers verdirbt überdies den fliessenden Gesang. Viel¬
leicht verstand W. nicht englisch genug, um den
wahren Accent zu fühlen; und der deutsche Dich¬
ter hing von den Noten ab.

So wie Spoiitini bei seinen Opern mehr auf
den Effekt des Ganzen sieht, wobei man fast keine
einzelnen Stücke recht interessant findet — so rich¬
tete Weber seine Aufmerksamkeit und künstleri¬
sche Kraft auf jedes Einzelne, wodurch man das
Ganze vergisst. Fast jedes einzelne Stück enthüll
grosse Schönheiten in reizenden Melodien, neuen
Harmonien, Figuren, Charakteren — aber keine
Einheit im Ganzen — so wie im Texte der
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Oper lauter Stückwerk. Audi findet man diese
Schönheiten, wie bei seinen anderen Opern durch
verminderte Terzen und kleine Septimen, liier nun
gar mit der reizenden, im Freischütz glücklich
gefundenen None üb er zuckert und überwürzt.
Der gemeinschaftliche Fehler dieser acht modern¬
sten Tonselzer ist ihre Instrumental - Ueber-
ladung — welche alle gute Sänger zu Grunde
richtet.

Nach Art der Aesthetik der Dichtkunst sollten
wir nun noch einzelne Werke der verschiedenen
Musikgattungen anatomiren, und kritisch untersu¬
chen, worin im Einzelnen die musikalischen Schön¬
heiten sich olfenbaren. Dies Verfahren würde zu
weitläuftig für unsern Zweck und zu langweilig
für die meisten Leser sein. Diejenigen, welche
sich weiter darüber belehren wollen, mögen die
allgemeine Leipziger musikalische Zeitung zur Hand
nehmen, in welcher seit vielen Jahren über ein¬
zelne Werke reife und billige Beurtheilungen nie¬
dergelegt sind. Deswegen ist diese Zeitung als ein
Repertorium des musikalischen Geschmacks und der
Geschichte anzusehen, da3 in keiner öffentlichen
Bibliothek fehlen sollte.

§. 113.
In keinem Theile der Musik sind seit 5o Jah¬

ren grössere Fortschritte gemacht worden, als in
dem Gebiete der Instrumental-Musik. Hier ist
gleichsam eine neue W^elt aus der vorigen Dunkel¬
heit ans Licht getreten. Von allen Instrumental-
Werken jener Zeit hat sich nichts erhalten, als
Seb. Bach's Klavier-Kompositionen, Wagenseil's,
Filz, Just, Schobert's, Bocherini's Klavier-
Sonaten, Duette, Quartelten, so wie Kammel's,
Schwind's, Fodor's, Fiorillo's, Pichl's,
Neubaur's, Kreith's, Devienne's, Hoff-
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meist er's etc. Violin - und Flöten-Trio's und Qua-
tuor's, auch Haydn's erste Flöten-Trio's und die
ersten 12 Quatuor's etc. sind, als jetzt veraltet,
vergessen. Selbst Emanuel Bacli's, Vogler's,
Wolff's, Reichard's, Wölfl's, G. Benda's
Sonaten und Konzerte sind auf dem Fortepiano ver¬
schwunden. Em. Bacli's Sonaten behalten des
zierlichen Geschmacks wegen allenfalls noch einigen
Werth, wenn sie auf dem eigentlichen Klavikor-
dium vorgetragen werden, denn sie fordern einen
ganz anderen Anschlag, als unsere leichtfertigen
Hammerinstrumente ihn gewähren. Sie wollen mit
Gefühl im Vortrage behandelt sein.

Die Tondichter fanden seit 4o Jahren in den
vervollkommneten Hammer-Instrumenten — neue
Mittel. Die erweiterten Tonsphären lockten zu neuen
Er lind imgen. Kittel, Hässler, Vierling, Laus-
ka, Sterkel traten in Bacli's Fussstapfen, hatten
aber anfänglich noch das Klavier oder Clavecin
vor Augen.

Zu gleicher Zeit erschienen die damals belieb¬
ten Sinfonien von Graf, Toesky, Stamitz,
Wanhall, Pater Schmit, Christian Bach, Iler-
schel, Gossec, Cannabich, Pleyel, Reicha,
Krommer. Sie sind durch Haydn's, Mozart's,
A. Romberg's und Beethoven's Werke ver¬
drängt worden. Schade, dass des letzten Anhäu¬
fung aller möglichen Tonmittel andere, ihn nach¬
ahmende, neuere Tonsetzer, wie Ries, Spohr,
Slowotka, Czemy, A. Schmidt, Herz etc.
in Sinfonien und Fortepiano -Werken zu Ueberla-
dungen verleitet hat — die ihre anderweitigen \ or-
l.refflichkeiten kaum wieder gut machen können.

Die glänzenden Harmoniker Steibelt, Dus-
sek, Gyrowetz, der humoristische Clement!
und der sentimentale Louis Ferdinand fanden
in freieren Formen, besonders für das vervollkomni-
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nete Pianoforte, neue Bahnen. Manche ihrer rae-
lodiereichen Werke, so wie auch der leichten, viel¬
seitigen Elementarkomponisten Wanhall, Kotze¬
luch, Hofmeister einfachere, gefallige Kompo¬
sitionen haben sich in geregelter Form für massige
Pianoforte-Spieler noch erhalten. Diesen stehen
für das Violiiispiel Pleyl, Wranitzky, Franzi,
Krommer, A. Romberg, Rode gleich; jeder
hat Eigeiithümlichkeiten, welche ihren Produkten
vor 20 bis 3o Jahren Beifall erwarben, und noch
erhalten sollten.

Alle diese genialen Meister sind indessen durch
Ilaydn's, Mozart's und Beethoven's Riesen¬
werke fast für alle Instrumente verdunkelt — und
werden zu sehr auf die Seite geschoben; denn sie
enthalten viel Schönes, was der Dilettant leichter
darstellen kann, als die neuesten Kunstwerke. Vor¬
züglich hat Pleyl, der für alle Instrumente in
allen Formen geschrieben hat, in dialogisirten Vio-
lin-Quartetten, Quintetten, in Pianoforte - und Vio-
loncell-Konzerten ■— grosse Verdienste für die Kunst
und Musikliebe. Dieser feine Schüler von Haydri
verlor seinen grossen Beifall, weil er immer har¬
monisch angenehm sein wollte.

Pleyl hat vorzüglich das Violoncello zuerst
beliebt gemacht. Er schrieb für die reisenden Vir¬
tuosen Hammer, Schlick etc. und zur Empfeh¬
lung A. Romberg's Konzerte — und benutzte,
wie auch zu seinen 5o Violinquarteiten, der Virtuo¬
sen selbst erfundene Solo's. Schon hatten, ausser den
oben §.86. Genannten, Nicolai, Schetky, Neu¬
bauer einfache Solo's und Duette, Fiala, Damm,
Krieg, Reicha Konzerte für dieses neue, gemüth-
liche Solo - Instrument gesetzt; aber ihre alte steife
Form hat sie unschmackliaft gemacht.

Der freundliche Arnold hat diesem süssen
21
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Instrumente durch seine Solo's und Konzerle viele
Liebe verschafft. Krafft's künstlichere Komposi¬
tion hat weniger Freunde gefunden. Endlich ist
es durch den schon seit 3o Jahren berühmten, voll¬
endeten Meister Bernhard Romberg in seiner höch¬
sten Glorie erschienen, indem er auf und mit dem¬
selben in der That spielt. Durch die in seine Fuss¬
stapfen getretenen, reisenden Virtuosen Dotzauer
in Dresden, Knoop in Meiningen etc. sind die
grossen Schwierigkeiten dieses Instruments besiegt
worden.

Für das Violinsolo sind seit 5o Jahren Kreu¬
zer, Rode, Lafont, und in der neuesten Zeit.
Spohr, Meiseder, Maurer und Paganini als
Komponisten und Virtuosen berühmt; so wie vor¬
her auf der Flöte der blinde Dulon, jetzt Für¬
stenau der jüngere, und der französische Variations-
Mann Tulon. Kein Instrument hat in kurzer Zeit
mehr Ansehen gewonnen, als die durch Hermstedt
und Iwan Müller verbesserte Klarinette. Ihr Um¬
fang erreicht 4 Oktaven. Sie hat die Tiefe des
Fagotts im Tenor, Klarheit der Hoboe und über¬
trifft die Höhe der Flöte.

Mehrere dieser heutigen Virtuosen und Tou-
setzer, welche sich im Anfange des begonnenen
Jahrhunderts berühmt gemacht, Ries, Field, Ons-
low, Spohr, Meiseder, Lindpaintner etc., ha¬
ben die Tonkunst auf ihren unübers teigli¬
chen Gipfel zu heben das Ihre beigetragen,
aber auch mit ihrem Antagonisten Rossini und
dessen Nachahmern — in ihrer Ueberfeine-
rung den Grund zum Verfalle der moder¬
nen Musik gelegt (i45).

Einige grosse Meister auf dem Pianoforte haben
sich während jener hohen Zeit bis zu uns erhalten,
weil sie Eigenthümliches aus sich selbst geschöpft
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und Angeeignetes mit dem damaligen, einfachen,
soliden, vollendeten, musterhaften Stile und Ge-
schmacke und mit dem neuesten Modestile und
Modegeschmacke vereint haben; z. B. Clementi,
Cramer und Hummel. Des letzten universellen
Klaviermeisters Werke werden ihn in der Tonwelt
«'halten — wie seinen väterlichen Lehrer Mozart,
seinen Gönner, den unsterblichen Haydn, und sei¬
nen Freund Beethoven. Mit diesen letzten gros¬
sen Vorbildern müssen wir noch etwas genauer ins
Einzelne gehen.

§. 114.
Haydn scheint für Instrumental - Musik das

Ideal, d. i. gleichmässige KulLur der Melodie und
Harmonie in mannigfaltigen Rhythmen zuerst in
innigster Verschmelzung erreicht zu haben. Er ver¬
vollkommnete die Form der Sinfonien, und berei¬
tete ohngefähr 1760 bis 80 die Wichtigkeit, weiche
das Orchester in der dramatischen Musik erhalten
musste.

Seine Violin - Quartetten zeigen, wie er immer
eine bestimmte Idee, ein charakteristisches Gefühl
mit Besonnenheit durchgeführt, steigende Mannig¬
faltigkeit — das unverrückte Ziel der Vollkom¬
menheit erreicht hat. In jedem ist ein besonderes
Wesen, immer leicht messende Melodien mit ver¬
ständigen Harmonien, lieblich, rednerisch, dialo¬
gisch wechselnd, im heiteren Humor und gemüth-
licher Sentimentalität (s. §. 95-); doch immer ein¬
fach, klar, nie überladen.

Noch höher steht Mozart auch in der Instru¬
mental - Tonmalerei, nicht blos in Rücksicht der
Universalität — indem er für alle Konzert - Instru¬
mente und in allen Formen gesetzt hat; sondern
weil sein angeborenes, höheres, dramatisch-plasti-

21 *
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sches Genie durch seine frühe Weltbildung das
höchste und allgemeinste Ideal der ächten, moder¬
nen Tonkunst in aller Rücksicht erreicht hat. In
seinen Instrumental - Werken ist dasselbe Gleichge¬
wicht, wie in seinen Gesangs - Werken. Keiner
wusste den Instrumenten so viel liebliche, ausdrucks¬
volle Melodie und Harmonie zu geben. Seine schön¬
sten Werke fallen zwischen die Jahre 1786 — 1 7Q 1 -
In allen hört man schöne Melodien, die eine Idee
oder Empfindung wahr aussprechen. Jedes Stück
fängt ungesucht mit einem schönen Satze oder The¬
ma an; die Harmonien sind nur durch wenige
Dissonanzschatten gehoben; in allen ist ein gefälli¬
ger, leicht verständlicher Rhythmus; die Uebergänge
sind natürlich, ohne Zwang, ungesucht, charakte¬
ristisch — in unendlich verschiedenen, immer neuen
Formen hervorgehend. Wie in seinen Gesangstük-
ken die Deklamation mit der Rede wetteifernd nie
zu weit gellt, so übertreibt die musikalische Cha¬
rakteristik in blossen Instrumental-Werken nie die
Tonmalerei und ihre Sphäre. Seine Pianoforte-
Kompositionen, Sonaten, vierhändigen Stücke, Duet¬
ten, Quartetten, Quintetten, Konzerle, Sinfonien
bezeugen den Gipfel der Tonkunst (§. 0,4.); doch
stets einfach, verständlich, nie überladen. Im Ge¬
brauche der Instrumente haben ihn Paisiello und
Cimarosa, und in Frankreich Mehul und Che¬
rubini nachgeahmt; sie haben aber mehr Blech¬
instrumente gebraucht, und deklamatorische Chan¬
sons eingeflochten, wodurch sie die Franzosen mehr
ansprechen, als Mozart. Er verschmäht aber alle
Mittel, um Eifekt zu machen und wie es scheint,
ohne Bewusstsein des besonnenen Haydn oder des
grübelnden Beethoven. Er trifft instinktmässig das
Wahre, das Rechte — von dem nichts ab und
nichts dazu darf. Wo ein besonderes Instrument
hervortritt — da brachte es die Nothwendigkeit
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mit sich, wie die Flöte in der Zauberflöte, die Po¬
saune bei der Gespensterscene. Das Bassetborn bei
Sextus hat er gelegentlich angebracht, weil diese
Erweiterung der Klarinette damals eine neue Er¬
scheinung war — und es als duettirend erschei¬
nen lassen; höchst selten erscheint ein Solo von
Instrumenten, nur wo eine Reflexion oder Be¬
denken eintritt; und eben so selten Singstimmen
allein — nur wo ein Bedenken auszudrücken ist,
wie im Terzette: Ottavio's, Anna, Elvire. — Im
Duette: Gib mir die Hand —- ist das Oberfläch¬
liche des Gefühls — in beiden leichtfertigen Sän¬
gern ■— es war ja keine wahre Liebe möglich;
also sittliche Persiflage — sagt Sievers — und im:
Wenn du fein fromm bist — ist Ironie eines
Treulosen. Im Figaro — singt der Graf im Duette
moll — Iiis tern sentimental; Susanne verspottet
den Lüstling ironisch. So leuchtet der feine,
ästhetische Verstand überall aus seinen Werken
wie spielend hervor.

Mit seinem Tode, 1791, schloss der Genius
der Tonkunst die ausgedehnte Sphäre der Musik,
und überliess nur im Anfange des neuen Jahrhun¬
derts dem dritten, fast gleich mächtigen Heros
Beethoven die letzte Herrschaft, um selbst Mo¬
zart noch im Festbalten einer bestimmten Idee, in
phantastischer Erfindung und Kraft der Instrumen¬
tal-Anwendung 1— ■ z. B. im Trio fürs Pianoforte
(i46), vorzüglich in der Sinfonie (s. §. 94.) zu
übertreffen. Wir müssen dem scharfsinnigen Ur-
Üieile von Rochlitz beipflichten, „dass Beetho¬
ven durch den Mangel des Gehörs seine Origi¬
nalität behielt, indem er von neueren Komposi¬
tionen nichts vernahm. In seinen letzten Kompo¬
sitionen hat er wie Weber und Spohr das chro¬
matische und excentrische Spiel übermässig an¬
gewandt.
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Da die leider zu früh der Welt genommenen
grossen Tonkimstler, Beethoven und Weber, mehr
dem neuen Jahrhunderte angehören, so wollen wir
ihr Verdienst nebst anderer Nachahmer — Ries,
Spohr, Moscheies, Onslow etc. zur mehrmal
angezeigten Abhandlung im 2ten Theile versparen.
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Zwanzigstes Kapitel.
f/^as und wie wirkt die Musik — auf den

Geist, auf die Intelligenz, auf die anima¬
lische Natur?

§. 115.
Am Schlüsse meines Versuchs einer musikali¬

schen Aesthetik begegnen mir obige Fragen. Mau
könnte hier vorabfragen: Ist die Musik etwa ein
blosses Spielwerk zum Amüsement und Zeitvertreibe
für vornehme Leute — ein wenig feiner, als Kar¬
ten - und Würfelspiel ? oder wie das Kaleidoskop
für schöne Augen, die sich an zufälligen Farben-
und Formenspielen ergetzen? oder wie Marl- und
Lotteriespiele der Knaben und Mädchen, um das
gesellige Leben der Jugend zu gemessen? Sind die
künstlich bunt durcheinander laufenden Töne blos
ein bewundernswürdiges Gaukelspiel für müssige
Ohren? — Mir scheinen alle diese fragen in einer
Einzigen jüngst von einem Kritiker ausgesprochen
zu sein — und beantwortet werden zu können:
„Ob man bei Instrumentalmusik etwas denken soll"
(147). Alle gebildeten Dichter und denkenden Mu¬
siker haben Gedanken und Gefühle durch \\ orte,
Töne und Bewegungen, wie Plastiker, Zeichner,
Maler — durch Gestalten und Farben auszudrücken
und dem Beschauer mitzutheilen gesucht.

Die Aesthetiker haben die Verwandtschaft der
Poesie, Musik, Malerei (s. §. 17— 27.) anerkannt.
Die besten Musiker haben wenigstens seit 100 J.
in Tonarten und Taktarten und durch verschiedene
Instrumente — verschiedene Empfindungen und
Ideen auszudrücken versucht (s. §.99—101.); sie
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haben den Instrumenten eine Art von Dialog gege¬
ben; sie haben Aehnlichkeiten in Veränderung der
Gesinnung angezeigt, wie bei der Rede. Der Ton¬
dichter hat sich bei "Worten der Texte in den Sinn
hineingedacht — wie sollte er nicht auch bei blos¬
sem Instrumentspiele mit Besonnenheit Aehnliches
denken? Er kann dabei in höchster Freiheit mit
Tönen spielen. Beethoven that es im Todten-
marsche, in der Pastoral - und heroischen Sin¬
fonie ; Haydn bei seinen sieben Worten, und meh¬
reren Sinfonien. Wenn auch bei Mozart keine
solchen Ueberschriften vorkommen, welche wie hier
seine Absicht oder Idee anzeigen, so fühlt man
doch, was er wenigstens bald hell, bald dunkel ge¬
dacht haben mag; wie wir im vorigen §. angedeu¬
tet haben. Bei Weber und Spohr spricht sich ihr
Gedachtes deutlich aus.

Denkende Zuhörer finden die Frucht nach dem
Boden, der in ihnen den Saamen aufnimmt; sie
hören Reden, Geschichten, dramatische Handlun¬
gen, leidenschaftliche Gestalten, Scenen; die Nicht-
denkenden erfreiren sich nur des zeitverkiirzenden
Tonspiels. Der darstellende Virtuose mag oft nichts
denken; er sieht nur Noten, er hört nur Töne,
fühlt nur den Takt, beobachtet die Richtigkeit des
Satzes und bewundert die kühnen Uebergänge, die
künstlichen Auflösungen und die zu überwindenden
Schwierigkeiten. Der Gebildete und Vernünftige
unter den Zuhörern und Zuschauern, begnügt sich
nicht mit sinnlichen Eindrücken und Empfindungen
— er will Ideen und Stoff' zu Ideen, die ihn un¬
terhalten — und weiter bilden und sein Wesen
verschönern.

§. 116.
Werfen wir am Schlüsse noch einen Blick auf

die Erscheinungen, welche eine physische Kraft der
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Musiktöne auf die animalische Natur zu bezeugen
scheinen.

Man kann fragen, ob die vibrirte Luft auf
den äusseren Körper mechanisch, oder phy¬
sisch durchs Ohr auf das innere Organ
wirke, so dass der denkende Geist und das em¬
pfindende Gemülh überflüssig ist? Ausser Trom¬
meln, Pauken, Posaunen und tiefen Orgelpfeifen,
oder Violinsaiten scheint kein Musikton mechanisch
auf den thierischen Körper zu wirken. Deswegen
heilte Asklepiades die Taubheit mit dem Schalle
einer Trompete. Es bleibt aber eine physiologische
Aufgabe, wenn Kanonendonner Wunden im Hos¬
pitale geheilt hat. Durch psychologische Einwir¬
kung ehemaliger Erinnerungen möchte die organi¬
sche Thätigkeit eher zu erklären sein. Bei hohen,
scharfen, schneidenden Tönen wird manches feine
Organ der Gehörwerkzeuge widerlich, schmerzhaft
gereizt; so dass zarte, empfindsame weibliche We¬
sen durch hohe Violintöne, durch Glasharmonika-
Töne in Ohnmacht fallen, oder Kopfschmerzen und
Krämpfe bekommen. M e s m e r wandte die Musik
der Harmonika zur Beschleunigung der Krise an
(s. §. 117. ein Mehreres).

Wir beobachten, dass kleine Kinder bei schar¬
fen Pfeifen-, Hoboen- oder Trompetentönen schreien
und die Hunde heulen; man sieht an ihren Stel¬
lungen und Gesichtern, dass es Ausdrücke eines
schmerzhaften Gefühls sind. Menschen, die noch auf
der untersten Stufe der Menschheit stehen: Huro-
nen, Esquirneaux, Kuräken haben kein Gefühl für
musikalische Kunst, ja sie halten sich dabei die Ohren
zu. Prof. Lichtenstein erzählt, dass den Hotten¬
totten nur die Maultrommeln gefielen. Ihre Instru¬
mente sind eintönige Pfeifen und Klapperwerke.
Die Fähigkeit für Kunsttöne entwickelt sich erst



aao

mit der Ausbildung der Sinne und des Geistes;
dalier bei Halbkultivirten die Elemente der Kunst
erst hervortreten; ihre Stufen begleiten die Grade
der Humanität (i48).

Die Erzählungen von dem 'Wohlgefallen der
Elephanten, Kameele, Pferde, Schaafe an der Mu¬
sik sind grösstentheils Märchen, Allegorien oder
Uebertreibungen. — Die Tone erhalten diese Thiere
nur aufmerksam (i4y). So gut man mit blossen
Worten diese Thiere befehligen kann, so vermag
man sie auch, z. B. bei militärischen Conimaudo's,
durch Trompetenzeichen zu dressiren. Kämpfer
behauptet, dass die Schlangen nicht allein mit Tö¬
nen, sondern aus Furcht vor Schlägen von den
Zauberern regiert werden. Alfen, Hunde, Bären,
Schweine tanzen aus Furcht vor den Schlägen, die
mit gewissen Tönen durch Reminiscenz verbunden
sind. Haus thiere kann man mit musikalischen Tö¬
nen zur Fütterung rufen — wie man sogar bei Fi¬
schen beobachtet hat. W. Jones und Fra Pao-
lino erzählen Geschichten von Schlangenbeschwö¬
rern, dass sie mit Flöten die giftigen Schlangen ans
den Höhlen locken — wahrscheinlich durch Be¬
täubung — Bezauberung.

Der Gesang der Vögel ist, wie Buffon mit
Recht sagt, ihre Sprache — bemerkbar bei er¬
höhtem Naturtriebe — wie bei der Nachtigall,
der Grasmücke und dem Finken; diese, wie
die länger dauernden Tonspiele der Lerche, des
Kanarienvogels, des Hänflings sind in ihren
Gefängnissen als nothwendige Lebenstliätigkeit anzu¬
seilen; diese gefiederten Virtuosen sind für musi¬
kalische Tonreihen am unfähigsten. Doch habe ich
einen Kanarienvogel gesehen, der neben drin rei¬
chen Natuigesange ein Lied zu pfeifen gelernt hatte.
Das war ein Yögclgenie. Die geistige Fähigkeit
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zeigt sich bei Thieren eben so verschieden, wie bei
Menschen. Der Gimpel (Dompfaff), Staar (Spree)
und die Amsel lernen vorgepfiffene Melodien, weil
ihre Stimmorgane mehr Aehnlichkeit mit dem
menschlichen Kehlkopfe haben sollen, wie Savart
beobachtet hat (i5o). Da sie aber oft mitten in
der Melodie stecken bleiben, und der Naturton
sich daran knüpft, so kann kein Gedanke an Be-
wusstsein, an Absicht, oder an Musik sein.

Die poetischen Thiere: Delphine (Tümmler),
Schwäne, Grillen, Cicaden gehören nicht in
unser Kapitel. Jene hören auf das Geräusch; sie
mögen so ums Schiff schwärmend dem singenden
Arion aufmerksam zugehört haben. Die gemeinen
Schwäne schreien nie, und die Singschwäne,
eine verschiedene Art mit einer längeren Luftröhre,
welche sich bogenförmig durch den Bruslknochen
zieht, und dadurch einen Resonanzboden bekömmt,
machen einen dumpfen Trompetenton, welcher un¬
angenehm, und durchaus unmusikalisch ist, worüber
schon Lucian satyrisirte. Der scharfe, schwirrende
Ton der Cicaden, den man auf Bäumen im hüge¬
ligen Italien in warmen Monaten hört, den sie
wie unsere Grillen mit pergamentartigen Flügeln
machen, wird in der Nähe und auf die Länge trotz
Horazens und Anakreons Lob — unerträglich (i5i).

§. 117.
Eine zweite Frage ist oft vorgelegt, woher es

komme, dass einige gebildete Menschen kein Ge¬
fühl für Musik, oder gar eine feindliche Empfin¬
dung, einen Widerwillen gegen die Tonkunst haben
— wie der bekannte Herr von Senkenberg etc.
Wer kennt nicht dergleichen Amüsos? —

Die nächste Ursache liegt wohl in der Struk¬
tur ihrer Gehörwerkzeuge; manchmal hören solche
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Amusi überhaupt nicht gut; man kann zuweilen
das unmusikalische Orran äusserlich erkennen, in-*J 7

dein der Ohrrand nicht umgebogen, sondern flach
ist. Das Trommelfell kann nicht elastisch genug,
die Gehörknöchelchen können nicht beweglich ge¬
nug, oder das innere, ovale Loch nicht ollen, oder
auch die Eustacliische Röhre zu enge, verstopft —
die Nerven in der Schnecke können zu grob, zu
fein, zu reizbar sein; der Kanal zur Schnecke kann
verstopft, das Gehirn selbst kann ungünstig organi-
sirt sein — so, dass ihnen auch beim besten \\ il-
len nicht gelingen will, Melodie oder Harmonie —
oder Takt zu fühlen.

Oft sind diese Abstemiker der Musik auch für
andere schöne Künste unempfänglich: zuweilen man¬
gelt ihnen bei der Ueberlegenheit ihres Verstandes
oder Gedächtnisses Zartgefühl und Phantasie. -
Daher lieben diese Verächter selten Gedichte, Ge¬
mälde , Schauspiele; sie können kaum einen Trian¬
gel zeichnen, können und mögen nicht tanzen, weil
sie wohl merken, dass sie nicht taktmässig tanzen;
oder sie verachten gar aus geistigem oder gelehrtem
Stolze die Musik als Kinderei oder unnütze Lap¬
palie. Alle diese Fälle habe ich selbst beobachtet.

Obwohl eine feine Organisation, als das Fun¬
dament der Talente für alle schönen Künste, auch
für Musik fähiger macht; so wird doch zum mu¬
sikalischen Genie eine eigenthümliche, lebendige
Beweglichkeit erfordert, die bei allen anderen
schönen Künsten mehr hinderlich, als förderlich ist,
wo Ruhe, anhaltende Besonnenheit und Festhalten
Einer Idee nothwendig ist, z. B. bei Skulptur, Ma¬
lerei, Architekhk. Bei groborgariisirten Menschen
(mögen sie auch Denker sein) kann bei ruhigein
Charakter und einem fixen Ideengange keine musi¬
kalische Schöpferkraft aufkeimen; — ja es kann
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sogar Widerwille erzeugt werden, weil musikalische
Töne den Gedankenfaden zerreissen. Grosse Ma¬
thematiker waren gleichgültig gegen Musik, weil
ihre Verstandesaushildung prädominirend war, und
ihre musikalischen Organe vernachlässigt wurden.
Ausnahme machte Hofr. Kästner in Göttingen,
Prof. Büsch und Dir. Schwenke in Hamburg.

Hieraus folgt, dass musikalische Liebhaberei
eben so wenig allgemein sein kann, und nach
dem Gesetze der Natur sein soll, als jede andere;
dass das Talent für musikalische Darstellungen
sparsam, und das produktive Genie am seltensten
gefunden wird. Die Erfahrung lehrt, dass fast je¬
der Mensch, der Verstand hat und anderweitige
Bildung bekommen soll, durch Lehre, Uebung und
Umgebung sich nicht blos Kenntnisse, sondern auch
eine gewisse Fertigkeit in der Musik, und dadurch
Theilnahme an dieser edlen Kunst, und also einen
unschuldigen Lebensgenuss erlangen kann. (S. n5>
Note im Ii. Ges. der Pentaide.) Der Schöpfer gab
allen Menschen die zur Weltthäligkeit nolhwen¬
digst en Fähigkeiten des Geistes, erste Kennzeichen
der ■Humanität: Sinne, Verstand, Vernunft, freien
Willen; die einzelnen Fähigkeiten zur Verschö¬
nerung der Menschheit und der Welt zur Besee-
ligung des Daseins — sind nur au Einzelne
vertheilt.

§. 118.

Hieraus kann man erklären, wie die Musik
auf den Einen wirkt, auf den Andern nicht, und
wie sie in einzelnen Fällen unwillkürlichen Ein-
fluss bewiesen hat, besonders in Nervenübeln und
Geisteskrankheiten, wie wir schon §. 52. angeführt
haben. Der grosse Haller (i52), Snlzer (i53),
Rousseau (i54), Nicolai (i55), Bianchi (i56),
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Rausch (157), f. Möller (108), Fr. Aug. Weber
(159) liabeu viele Beispiele angeführt, wo die Mu¬
sik auf Krankheiten gewirkt haben soll, und sie
haben mancherlei Erklärungen A^ersucht. Sie füh¬
ren Beispiele aus der allen Wunderwelt an, welche
freilich wenig Glanben verdienen mögen. Die Magier
der Vorwelt und Zauberer des Mittelalters brauch¬
ten Gesang zu ihren Wuhderthaten (s. §. 5o ü. II'.).
Daher incantare, encbanter, einsingen, zau¬
bern bedexitet. Hat der Dichter Thaletas (nach
Homers Ilias 1. Gesang), hat Pythagoras in Ca-
labrien, hat Diemerbrock in den Niederlanden
die Pest mit Musik vertrieben; so ist wohl im Zu¬
falle, im Zusammentreffen der Umstände, in Zer¬
streuung, in Heiterkeit, in priesterliclier Täuschung,
im Glauben der Ausschluss zu suchen. Baglio's
Heilung des Tarantelbisses durch eine gewisse
Tanzmelodie, — ist nicht in gewissen Tönen, son¬
dern im Tanzaffekte, im Schweisse zu finden. Auch
Galen heilte schon durch Tanzmusik die Vergif¬
tung der Viper und des Skorpions. Nach den
Bemerkungen, die ich bei Unterredungen mit ita¬
lischen Aerzten gemacht habe, fällt die Vergiftung
von diesen Insekten nur in die heisseslen Monate,
wirkt überhaupt selten mehr als Geschwulst, und
weicht durch schweisstreibende Mittel.

Gewiss ist, dass kein Sinn den äusseren
Einwirkungen so unterworfen ist, als das
Gehör, besonders in Nervenkrankheiten; dass nichts
so unmittelbar und sympathetisch auf das Nerven¬
gewebe wirkt, und dass keine Musikgattung leben¬
digere Gewalt beweist, als lebhafte Tanzmelo¬
dien. Wer kann dem Reize eines St ei eise he 11
Ländlers widerstehen? Der ernste Sulz er sagt:
„Man kann unmöglich eine schöne Tanzmusik an¬
hören, ohne von dem darin herrschenden Geiste
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hingerissen zu werden, man muss wider Willen das
Gefühlte durch Mienen ausdrücken."

Musik gibt ein Gegengewicht gegen den
Schmerz, mildert, nach Aristoteles, die Schärfe
der Strafen, zumal nach Boerhave's Beobachtung
bei Schmerzen das Gehör geschärft wird. Liess
man vielleicht deswegen bei den vormaligen bar¬
barischen Torturen und dem Spiessruthenlaufen be¬
täubende Musik machen? So mag Athenäus die
Gicht mit lustiger Musik, Zerstreuung, Erschüt¬
terung der Nerven geheilt haben; und so mögen,
wie Bonnet und der Arzt Bürette anführt, Hüft¬
weh und Podagra durch sie geheilt worden sein.
Wenn aber Asklepiades die Taubheit mit der
Trompete heilt ■— so kann man diese Wirkung
durch die Erfindung des Hörrohrs erklären.

Wahre Musik setzt ästhetische Bildung
voraus. Sie trägt Jeden nach dem Maasse seiner
Fähigkeit, seiner Hingebung, seines Verlangens in
ferne Zonen — in den Himmel; regt Wob] und
W^ehe auf; spricht in Jugendlönen, ist der schnellste
Bote der Sehnsucht. Wo dieser ästhetische Sinn
mangelt, wird keine heilsame Wirkung oder Hei¬
lung einer Krankheit zu erwarten sein.

Man sagt, durch eine ernste Kantate sei das
Fieber vertrieben worden; es kann aber auch durch
Musik vermehrt Averden, weil der Fieberhafte reiz¬
barer ist, als in gesunden Tagen. Naumann's
Gattin fiel bei einer Trompetenstelle in Krämpfe;
ein schmerzhaft Kranker, sonst kräftiger Natur¬
mensch, hörte Hummel's Notturno mit 2 Wald¬
hörnern; als das erste Horn die kleine Septime
aushielt, bekam der Kranke einen Krampf im Riik-
kenmarke, der sich in Thränen auflöste (160). Eine
4ojährige Dame musste bei einer gewissen Melodie
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mit gebrochener Akkordsharmonie sich jedes Mal,
als wenn sie gekitzelt würde, lachend entfernen.

Das Vergnügen an Musik bewegt das Herz
stärker, gibt den Arterien einen höheren Ton.
Tanzmusik erweckte einen fieberhaften Tanzmeister
aus phantastischer Verwirrung zur Besinnung. Ein
Organist in Frankreich kam durch eine Lulli'sche
und der spanische König Philipp V. durch Fari-
nelli's Lieblingsarie zur Vernunft zurück. Galen
hält im Ernste das Flötenblasen bei dem Kranken
für Ersatz eines Dampfbades. Ich habe einmal
durch Gesang und Pianoforte-Spiel einen rheuma¬
tischen Freund vom Schmerzens - und einen an¬
deren vom hypochondrischen Schwermuthsgefiihle
abgezogen, dass sie von diesem Momente an gesund
wurden; sie waren aber Musikfreunde. Indem die
Musik die Aufmerksamkeit der Seele vom Uebel
abwendet, wird sie ein Heilmittel — für geistige
und leibliche Krankheiten. Burney hat in seiner
Abhandlung über Musik der Alten viele Beispiele
aus Polybius, Plutarch, Xenophon und anderen
Klassikern gesammelt (p. 196 etc.).

Die Musik befördert durch ihre unendlich
mannigfaltig wechselnden Momentanreize die Aus¬
dünstung — (deswegen man nach Anhörung eines
Konzerts grösseren Durst fühlt), durch Zerstreuung
macht sie Erleichterung und hat bei Wiederholung
einen wohlthätigen Einfluss auf Seele und Leib.
Eine schwache, achtzigjährige, grämliche Frau ward
immer heiter bei Musik, und kam sogar in Tanz¬
bewegung. Jean Baptist Porta heilte sogar alle
Krankheiten durch Musik, und Dr. Pienitz braucht
die Musik mit Nutzen im Irrenhause zu Pirna; dort
müssen auch Unmusikalische Musik lernen.

Nach Porta wirkt die Musik sympathetisch,
oder durch specifischen Einfluss der Holz - oder
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Metallarten der Instrumente; nach Bayer's Mei¬
nung durch Elasticität der Luft oder durch Druck
auf die lymphatischen Gefässe; — nach Chyne,
von Mairan und Bürette durch sympathetische
Erzitterungen der Saiten mit den Nerven und Fi¬
bern des Gehirns (161).

Bei solchen physischen und psychischen Wir¬
kungen ist stets Rücksicht zu nehmen auf die Na¬
tur der Gehörorgane, auf individuelle Disposition
des Körpers, auf Eigenheit der Seelenkräfte, auf
Bildung, Liebhaberei, Geschmack, Glauben und
Religion.

Das ein und zwanzigste Kapitel: Vom
jetzigen Zustande der Tonkunst — versparen wir
schicklicher zum Schlüsse der Geschichte im zwei¬
ten Theile.

Diesen Versuch einer Iiis torischen Aesthetik
weiss ich hier nicht besser, als mit Her der's Ideen
zu schliessen: „Mögen die beilsamen Wirkungen der
Musik allgemein verbreitet werden! Möge die Zeit des
sittlich Schönen den noch missbrauchten Wissenschaf-
ten und Künsten überall kommen! Statt steifer For¬
men, statt des leeren, langweiligen Spiels, lasset
uns mit Kunstsinn und Kunstfleiss die Natur spre¬
chen, erschallen, im häuslichen Liede ertönen!
Reizender ist nichts, als die Muse des sittlichen,
bürgerlichen, häuslichen Umgangs. Ernste Zeiten
erfordern eine frische, zu Thaten gebildete Jugend;
und was bildet inniger, als die Stimme der Muse?
Aus den Gräbern tönt hervor, ihr Gesänge edler
Gemüther, zu Zwecken unserer Zeit, mit Reiz
gewürzt und süsser Anmuth! Die Folgen der Un¬
vernunft kläre die Muse auf, vor den Augen der
Welt! Abgötterei und Sklaverei, an welchen

22
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Formen sie hangen mögen, — sie verfolge die
Muse, statt ihnen Loh zu heucheln! Die Muse
der Poesie, welche Thaten und Gesinnungen rich¬
tet, sei eine Freundin der Wahrheit! Die Musik
trete ihr nach, das Lobwiirdige zu singen und in
unsere Herzen zu verschmelzen, nicht zum tändeln¬
den, sich selbst verwirrenden Spiele! Was sie in
Läufen und Sprüngen vermöge, wissen wir genug¬
sam; zu lange hat sie ihre Kunst gaukelnd gezeigt;
welche neue Welt ernster Zwecke liegt vor ihr im
Reiche der Schönheit!"



Anmerkungen
zum Versuche einer Aesthetik der Tonkunst.

1. Leipz. allg. musikal. Zeitung, August 1824.
2. Schubart's Ideen zur Aesth. der Tonkunst — 1812 von sei¬

nem Sohne herausgegeben, aber schon vor 1780 geschrieben.
3. Den Musikfreund nicht mit Philosophemen zur Begründung

des Gebäudes zu langweilen, sind nur mit wenigen Worten
des ersten Kapitels einige Hauptgedanken zum Zusammen¬
hange berührt, um den Boden ausfindig zu machen, den
wir bebauen wollen.

4. Prof. Kieser über den Tellurismus.
5. Wohl besteht keine Regel ohne Ausnahme.
6. Vorschule der Aesth. I. p. 1.
7. Allg. musik. Zeit. 182'i. No. 48.
8. Von Champollion, Spotin und Reichenbach entdeckt, dass

die ägypt. Hieroglyphenschrift aus Buchstaben bestehe —
symbolisch verziert, Priesterschrift u. gemeine Volksschrift.

g. Feine Bemerk, von Rochlilz — A. M. Z. 1829. No. 1.
10. J. Paul, Vorschule der Aesth. Vorr. p. xix. Kleine Biicfrer-

schau 2. p. 55. Es kann mir nicht in den Sinn kommen,
diesen Forderungen genügen zu können; der Leser mag ent¬
scheiden, ob wenigstens ein Anklang davon in mir zu fin¬
den sei.

H. 3. Mos. i5, 20. s. 2. Theil der Einleitungen: Chron. Gesch.
12. Chabert: über die Sitten der Puris; CooperN Gesch. eines

unler die Wilden Geralhenen; von Spix Reise in Brasilien.
13. Reisende Wilde a. Amerika — zeigten 182G diese Virtuosität.
14. National - Mel. verschont — s. meine Ges. der Hellenen,

d. Philh. 1828.
15. Theben in Bootien, jetzt — Cadmea, von Cadmus angelegt —

mit einer Mauer umgeben von Amphion.
16. Nach der heil, und profanen Gesch. s. §.33.
17. Inschr. auf einem dem Osiris geweihten Obelisk im ägypt.

Theben. S. Heeren's Ideen über Politik, Handel der alten
Welt. 2, p. 417.

18. Musagetcs schöne Gestalt in natürl. Grösse, griech. in der
Tribüne zu Florenz von parischem — aber als pylb. Apoll

22*
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im Vatitanischen Belvederc — kolossal —■ von cararischcin
Marmor.

19. Symbol. Fabeln — Wettstreit Pan's und Ap. Marsyas und
Ap. im 4. Ges. der Pentaide.

2u, Kadmus konnte aus Phönicien die Nachricht von Moses
(ägypt. Herrscher — Tutmoses — dessen Statue in der an¬
tiken Samml. zu Turin) nach Griechenlaud bringen und in
die Mythe von Musaeos verwandeln.

21. Auf c. Obelisk in Rom ist e. Lyra mit 1 Halse u. 2 Saiten.
An den Wanden des theb. Tempels in Oberägypten ■—
Doppelilöten mit 3 Löchern; wie bei Wilden. — Eben so
sind die im Kabinette zu Neapel aus der Asche von bewahr¬
ten Metallilötcn.

22. S. Nota 12 — i3.
23. S. Bruce's, J. Long's, Perry's Reisen — und Pallas in Se-

gur's Memoires 2. 1826.
24. Ueberschr.: des Morgenroths Gezelt — oder die Rosen —

der Ps., welchen Christus am Kreuze betete.
25. Schwer zu bestimmen, wie sich Harfen, Lauten, Cither,

Lyren unterschieden —■ daher von Luther oft nicht richtig
angezeigt.

2G. Fichte's Ideen der Weltordnung ?
27. Möglich, dass die Astronomen mit der 4 die Sonne bezeich¬

neten , als Ilaupiton; nach ihrem Systeme: Erde, Venus,
Merkur, Sonne, Mars, Jupiter, Saturn.

28. Schild, des Ap. Paulus — auf Kaphael's C'aecilia in Bologna,
s. 6. Ges. der Pentaide.

29. Jetziger Zust. d. Musik — am Schlüsse d. 2. Theils §. 29-32.
5o. Wheb's und Braun's Betracht, über Verwandtsch. d. Poesie

mit Musik; Dupui, reflex. criliques aus Quintilian. Harmonie
des Sokrates hat einige Theoret. verleitet, der antiken Zeit
unsere heutige Harmonie, welche ohne Takt nicht möglich
ist, beizulegen.

01. Rhapsodische Visionen — 10. Ges. d. Pent. — Musikalische
Improvisatoren Mozart, Beelhoven, Hummel, Riem.

32. Kleuker's Zendavesta u. Magicon. Cicero hält schon den
Orpheus f. eine mythische Person — s. Hermes 1826, p. 227.

33. Lowlh, de Sacra poesiHebr. Herder: v.Geiste d. hehr.Poesie.
54. ^V. Jones: Heber d. Musik der Indier — aus dem Engl.

übers, u. m. Zusätzen von F. H. v. Dalberg. Erfurt, 1S02.
35. Drei Töne geben einfach 6 Melodien: ede, ced, dee, dec,

ecd, edc; 4 Töne machen 24 Mel.: edef, cdfe, cedf,
cefd, efed, cfde; deef, defeetc. 6 Töne geben fünfmal
24=:i20 — sechsmal 120=720 etc.; also geben 8 Töne der
diatonischen Leiter 4o,ooo Mel.

3G. Allg. Gesch. d. Musik von F. Leipz. 178, 2. B. 1801.
37. So wie die Namen der Instr. in der Bibel. Burney hat in

8 Uebersetzungen der Bibel — über den i5o. Ps. i5o ver¬
schiedene Benennungen gesammelt: Trompete, Posanne, Horn,
Psalter, Cymbeln, Harfen, Sistrum, Pfeifen, Chöre, Pauken
etc. sind Üebers. von 2 hebr. Namen.

38. Uebers. in s. Schrift: Antiquae Mus. Autores — Amst. 1752
die griech. Schriftsteller über M.



341

5y. Eine alte Bezeichnung der Tonhühcn int Antiken - Kabinette
zu Cöln zeigt ein Agcndenbuch — z. 1$.

Glo - ria in ex - cel - sis | Deo
40. Die Araber u. Hebr. haben gleiche Benennung der Buchst,

s. am Ende §. 33.
41. Albrechtsberger, Anweisung z. Komposition. Leipz. 4. 1790.
42. Barth, Beise des jungen Anacharsis durch Griecheiii., von

Biester übers. 3. Th. p. Go stützt sich a. Aristoteles, Aristo-
xenus, Quintilian, Plularch.

43. v. Drieberg, Aufschlüsse über die griech. Mus., i. d. Leipz.
M. Z. 1825 N. 5. Prof. Perne, Insp. a. Conserv. in Paris —
zeigt die falsche Ansicht des v. Dr. — (Allg. musik. Z. 1826.
N. 4o. 4i.) in Bevue mus. 1827 — u. Münchow im i.B. der
Jahrb. der Rhein. Universität, als Auszug in Kaslner's Ar¬
chiv für. die gesammte Naturlehre, 3. B. p. i42.

44. Abhandl. über Bhythmus im Convers. Lex. — s poetisch-
luns. Bhythmen i. d. Pentaide etc. die lyrischen Einstreu¬
ungen.

45. Z. B. in Bacine's Iphigenie der Vers:
Je n'aspire en eilet qu'a l'honneur de Vous suivre

kann als Alexandriner: _- u|_u|_o|_,u|_u|_u|_o
und als Anapäst; uu^ | u u_ | u u„ | u u _ | u gelesen
werden.

46. So müssen im Cons. zu Paris die Preisbewerber auf einer¬
lei Instr. spielen.

47. Aufschlüsse über die Griechen. Haben die Gr. Harmonien
gehabt: Mus. Z. 1825 ■— u. Caecilia über die Stimmung der
Altgriechen.

48. Chladni, Akustik, Leipz. 1802 — und i. d. A. M. Z. 1826,
N. 4o — 4a. u. 20. Hft. d. Caec. — Drieberg's System chbg
feesc, und c/)hg, fftfec — hält Chladni mit Recht für
Katzengeheul.

49. Villoteau im 3.Th. De l'e'tat actuel de l'art mus. en Egypte;
in Quarlerly mus. Magazine and Beview 7. p. 4ih ; im Aus¬
zuge Felis Revue mus. N.5. p. i3g.

50. Abgerollte, in Kupfer gestochene Papyrus - Bollen, vom
Padre Rossini ergänzt — von v. Murs i8o5 übersetzt.

51. Kyie eleison — Pater hymon — Eucharistia (Einsetzungs-
wor i t.) _ Te Deum — Pater noster von Anastasius oder
Ambrosius — vom Jahre 3oo — 35o s. Anhang.

52. Einige Alterthümer behaupten: die Musik müsse bei den
Griechen vortrefflich gewesen sein, weil die Künste alle
gleichen Schritt hielten.

53. Nach dem (ranz. Prachtwerke — von Heeren.
54. Im Exemplare zu St. Gallen, welches der Papst Hadrian I.

durch d. Sänger Romanus an Karl d. G. geschickt hat — wo
nicht Buchstaben, sondern Punkte, Striche etc. (Neumen, s.
im Anhange) A. M. Z. 1825 N. 20. — Notker s in Chron.
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Gösch, dessen Brief an Marpurg — p. igo: A bedeutete altius,
hoher, B hene — belgicat, C cito, D deprimatur, schwächer,
E equaliler, gleich stark, F fragore, sf., G gradatim, cresc,
I infcrius, liefer, K clangorc, n. etc.

55. J>r. Augusti, Denkwürdigkeiten aus der christl. Archäologie,
Leipz. 1822. 5. B. p. 175.

5G. Kittcl's Org. in Erfurt, Vierstimmige Choräle u. Vorspiele,
diesen Hymnus in allen mögl. Modulationen in C, F, G, A,
E, J), Il'dur und moll.

57. Müller's Sagenbibl. III. 35o — von Eckendahl's Gesch. des
s< liwcd. Volks. I. Vorrede 70. — s. 10. Ges. der Penlaide.

58. Forkel hat dies schon bezweifelt. Sonnleithner, Beg. B. in
Wien, hat aus einem Antiphunar in St. Gallen die Unrich¬
tigkeit dieser Sage bewiesen.

59. Das Principal hatte ein eigenes Manual, mit einem Tritte
oder Kniedrueke verband man die Werke, wie Praetorius
die alle Orgel beschreibt.

60. Der deutsche Architekt Meister Wilhelm aus Inspruck
baute den Thurm zu Pisa, und Jacopo Detesco n. Tamodio
Dotesco, beide aus Strassburg — baaten die Domkirchen in
Mailand und Florenz.

Gl". Adam von Bremen, 1827 von Miscgaes übers, c. 5o. p. 182,
und Renner's Chronik:

Den Sang he lieft gerichtet an
Durch Guidon, de cm erst begann.
Denn Guido was cn Rains,
Und en geschwinder Musikus.
Den S;mg he erst mit Noten fand,
Skalen to teilen up der Hand
Durch Gamma: ut und also fort. *)

6i'\ Das Exempel im Anhange, wie es Gerber — aus dem Co¬
dice Guidonis Aretini, welche e. v. Murr zu Nürnberg her¬
ausgegeben, in s. Lex. der Tonkunst mitgetheilt, nebst der
Hand, woran Guido sein System versinnlichte.

G2. Woraus Dr. Stöpcl die Akkordsverwandtschaft und das
Gesetz verbotener Octaven und Quinten herleitet; — s. An¬
deutungen im Gebiete der Harmonielehre; s. L. inusikal. Z,
i8aä. N. 5i. 35.

G3. Mr. Felis, Prof. d. Konipos. U. Bibl. im Conserv. zu Paris,
in s. Revue mus. re'd. p. une Societe de M. 1827 — hat sie
in G u. F Schlüssel genommen , im Orig. ist C Schlüssel —
für Canto und Tenore auf * Linien. Die geschwänzte Note
galt bei den Alten mehr, als die ungeschw. nach dem Exem¬
pel einer Uriginalzeile. Anhang N. 17. a. und Chron. Gesch.
A. de la H. — F. hat auch ein Gloria von Gerardello, ein
Credo von Barlholino und Benedictus aus jener Zeit.

64. Exempel im Anhange. Die Mittelstimme ist im Originale

) Der Kirrhenrath Henke hat in seiner allgem. Geschichte
d. Kirche, 2. Th. p. 137, ihn einen Benedictinermönck zu
Pomposa bei Bavenna genannt, und beruft sich auf Ger-
bert's : de cantu et musica Sacra.
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Canto; liier habe ich sie zur Oberst, im Tenore genommen
(Anh. N. 17. b).

65. In der Caec. 27. Heft aus ein. Missale d. Ambraser Samml.
mit ralb.selb.aAen Motetten.

66. Ich sprach mit Schiller 1798 darüber; er wollte den weihl.
Reim ändern, aber der baldige Tod hinderte ihn daran. Im
Sternliede der Pent. 10. Ges. fällt am Schlüsse des Chors die
Cadenz musikalischer — im männlichen Reime.

67. Die Enttyickclung dieser Sinfonie ist übrigens den feinen
Krilikern meisterlich gelungen.

68. Die Dithyrambe am Schlüsse des 10. Ges. d. Pentaide.
6g. v. Drieberg^ in der A. M. Z. 182.5, N. 27. — zuvor 1807 —

vorzüglich in Heimaun's Handbuche der Metrik.
70. In der kaiserl. Ribl. zu Wien, in der Münchner u. Jenaer

Bibl. s. 2. Th. Chron. Gesch. von i3oo bis 1675.
71. So die Copien alter Werke aus der Bibl. d. Laterans. Der

Abbate Santini macht erst die Taktstriche.
72. Mit 2 Violinen und Bass 1625 in Venedig gedruckt. Ich be¬

sitze eine Hochzeit-Kantate von 1600 mit 2 V., 2 Hoboen im
unisono und Basso continuo, diese machen 12 Viertel Einlei¬
tung — dann hat das Chor 60 Viertel mit Basso ohne Be¬
gleitung der anderen Stimmen, diese lösen mit 1?. Viertel die
Sänger ab etc. Dieses Ablösen war auch der Grund, dass
die Komponisten in Kirchenstücken ohne Instrumental - Be¬
gleitung damals noch und vorher 2 Chöre nahmen , damit
sich die Stimmen etwas ausruhen konnten. S. im Anhange
N. 24.

73. Kretschmann, Geh.Kriegsr. in Halbersladt. A.M.Z. 1828 N.6.
Beisp. unter den alten Werken zu Jena.

74. Exempel im Anhange.
75. Von den griech. Tonarten s. §. 5y.
76. Die schottische Sackpipe, Dudelsack, hat keine Septime.
77. Beweist Hofr. v. Kiescwetter aus Motetten des j5.u. 16. Saec.
78. Newton war in Tiefen d. Akkords eingedrungen — er zeigt die

Schwingungsverhältnisse der Primzahlen 1 bis 12. Begrün¬
dung der M. durch Akustik, L. A. M. Z. 182g. N. 5. 6. 7.

7g. In s. Akustik hat er durch Glasscheiben in allerlei For¬
men die Klangfigur, die der aufgestreute Sand macht, die
Tremulanz - Schwingungsknoten sichtbar gemacht — wie ich
in seinen Vorlesungen selbst gesehen habe. Es zeigt sich,
«lass jede Figur mit den übrigen in bestünflttten Verhältnissen
steht. Caec. 16. Hft. — (s. 2^Th. gegenwärt. Zustand d. M.)
Auch durch Tabellen in Klein's Theorie verdeutlicht.

80. Zur Begründung dieser Hypothese — Marpurg's Anfangs¬
gründe der theoret. M. bei Breitkopf 1757 ; oder einlacher,
kürzer von Häger in d. A. M. Z. 1829. N. 5. bis 9., der die
Berechnungen Eulcr's, Keppler's, Marpurg's und Kirubcr-
ger's neben einander gestellt.

«1. Die gleichschwebende Stimmung oder die Temperatur, wie
die ungleichschwebende Kirnberger's macht den Klavier- und
ürgelstimmcrn viele Schwierigkeiten — die Ursache, dass un¬
sere Instrum. so wenig in der Stimmung übereinstimmen.

82. S. Tellkamp's Ree. des D. Stöpel's System d. Harmonielehre
in d. A. M. Z. 1826. N. a5.
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83. Vergl. v. Webcr's, Spohr's u. Beethov. letzte Konipos.
84. WaltherElemente der Tonkunst als Wissenschaft, 1826.
85. Beschr. in meinen Briefen an deutsche Freunde, auf einer

Beise durch Italien. Altona, i8i4. 3. Th. p. 7.33.
86. S. 2. Th. Chron. Gesch.
87. S. Chron. Gesch. iSoo J. vor uns. Zeitrechnung.
88. Bürette, treffl. musik. Schriftsteller, gibt auch unrichtige

Eiklar.
89. Zu Bologna 1622 gestiftet.
90. In s. Gradus ad Parnassum.
tji. Hofr. Kiesewetter behauptet: dass Burney u. Kühnel d. alten

Werke nicht in Originalform gegeben. A. M.Z. 1827, N. 5—g.
92. A. M. Z. 1825, N. 19. 20.
93. Gerber's neues Tonk Lex. i8i4.
g4. Ueber diese Fakte in der Chron. Gesch. von i45o — i55o.
g5. Ausführlich in m. Briefen aus Ital. 2. B. p. 702 u. 728.
96. So noch fast in allen kathol. Ländern; die Kirchengänger

geben nicht auf die mus. Messe — sondern nur auf das Opus
operatum Achtung, oder auf ihre Bosenkränze und Gebetb.
In Bom achteten nur die reisenden Protestanten auf die M.

97. Chron. Gesch., wo die Komponisten der besten Choräle etc.
98. In der Münchner u. Jenaer Bibl. viele 100 alte Beispiele.
99. Damals exislirten wohl noch keine Yiolini, Kleingeiyen.
100. Mehrere in der Chron. Gesch.
101. Die vorliegende Partitur — 2. Aufl. des 1675 komponirten

Werks — in Paris 1686 gestochen.
102. Damals war Hamb, durch grosse Musiker berühmt — z. B.

Theile, Beinecke, Matlhisson — einige Jahre Händel, S. Bach.
103. Scheibe im kritischen Musikus sagt: „das, was er des Nachts

gesetzt, hätte er am Tage geübt.
104. Ich besitze 12 Sinf. von ihm.
105. Seit ich hei der ersten Aufführung 1764 die Arie: Singt

dem göttl. Proph. — sang — hat die innigste Musik-Liehe
mich festgehalten.

10G. Estro poejico - armonico — Parafrasi sopra i 5o primi
Salmi mit Bassp cont. i8o3 hei Valle in Wien in Folio,
1820 heft weise in Vened., und später bei Härtel herausge¬
kommen.

107. Fax, Gradus ad Parnassum.
108. Lord Macartney, engl. Gesandter an den Kaiser von China,

liess in Peking durch seine Musikbandc europäische Musik
machen. Diese fanden die Chinesen eben so schlecht, als die
ihrige die Europäer — es klang diesen wie Irokesen-Geheul.
M. Irwing, ein Begleiter, hat die Melodie im Anhange mit¬
gebracht.

log. Journal von Frankreich 1800. 6. Heft.
110. Lolli's Kunstfertigkeit in Läufen und Sprüngen — ein da¬

maliger Paganini — erregte in Voss, der mit mir in Göt-
gen war, die bekannte schwergereimte Ode.

m. Penlaide 8. Ges. eine Anekdote von ihm.
H2. Sievers im 27. Hefte der Caeq. 1827 — u. Chron. Gesch.
"3. Fink's Abh. Tiber Kant. u. Orat. A. M. Z. 1827, N. 07. 38.
111. Man muss diese Oper in Paris sehen. Ich sah nie etwas

Vollkommneres, als dort ibi5 in der durch Gluck selbst
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einstudirtrn, durch Tradition erhaltenen Darstell, von Or¬
pheus und Armida.

n5. S. Hören 1795 im Iii. Stück p. 88.
116. Das Wichtigste von ihm und Mozart in Chron. Gesch.;

in Gerber's Tonkünstler-Lex. 1812. Slöpel's Grundzüge der
modernen M., vorzüglich Fröhlich'» Geschichte Haydn's in
der Allgem. Encyclopädie von Ersch, 2. Scct. 3. Th.

117. Erstes Quartett 1760, das letzte 1809, s. Sterbejahr; jenes
beginnt inBfb|bddf|fbgf, dies endet sich mit den
Worten: Alle meine Kraft ist hin.

118. Pent. 4. u. 7. Ges. Schilderungen.
119. Convers. Lex. Mozart u. Pent, 12. Ges.
120. Am Ende des 2. Th. gegenwärt. Zustand d. M. §. i3.
121. Platon's Gastmahl, nach Schleiermacher's Uebers. Berlin,

i8o4. 2. B. p. 3g4 u. 418 — über Harm.
122. Piaton, von den Gesetzen u. Gastmahl.
123. Schlegel, üb. lyrische Poesie d. Hell. III. p. 254, u. Piaton

über M. Caec. 3o. Heft 1828.
124. Ucber Ausdruck d. M. Caec. i5. Heft.
125. Handbuch der Aesthetik — über poet- Schönh.
126. Koppen, Betracht, üb. Philos. Artikel Aesth.
127. Gall's mus. Organ gehört zu s. Phantasien — gegen alle

Erfahrung — bis zum Lächerlichen in s. Vorlesungen.
128. S. d. Buch: Analyse d. Schönh. 1754. Berlin, bei Mylius.
129. Durch mündliche Tradition der Sänger in Horn die Art

des Vortrags — nach dortigen Umständen ein eigenes lokales
Interesse für diese kindlichen Werke.

130. Wenn nicht durch übertriebene Geschwindigkeit es für
Mitspieler zum Salto mortale wird.

131. Dritter Th. s. Gedichte. Dresd. 1825.
132. lieber Bestimmtheit in der M. von Schulze, Caec. 35. H.
133. Hat ein Buch über Stimmung geschr. Ks. Construction

der gleichschw. Temperatur. Berlin, 1760 — Klein'» Lehrb.
der theor. M. Leipz. 1801. INeu untersucht von Häser, A.
M. Z. 182g, N. 5 — 9: „dass die gleichschwebende Stimmung
nothwendig sei, weder durch Ausmessung a. d. Monochorde,
noch durch Berechnung — sondern durchs Gehör in allen
Akkordsverhältnissen zu bestimmen sei."

134. Caec. 10. H. — A. M. Z. 1827, N. 3t. 32. Ueber das mus.
Komische, v, Wackenroder, Phant. über die Kunst. Hamb.
179g.

i55. Prof. u. Gottfr. Weber halten die Schlacht von Vittoria
mit Klapper- u. Knallwerken Beethov. unwürdig.

136. Des närrischen Viol. Scheller Spass mit der Schnupflab.
Dose auf der Violine.

137. Daher wage ich nur einen Versuch d. Aesth. der unendl.
Bedingungen wegen. S. 2. Th. jetziger Zustand d. M.

138. Tieck, mus Leiden und Freuden. Dresden, 1824.
139. Viele Choräle waren Volkslieder — A. M. Z. i8a4 vom

Bürgermeister Gähler in Altona.
140. Von Korai — beim Einzüge Jacobs II. ]6(io.
Ilii. Ueber M. an Freunde — über Altes und Neues, A, M. Z.

1829 N. 1.
i42. A. M. Z. 1825 N. 29.
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143. Reinhold, Kultur und Barbarei. Mainz, i8i5. (Prof. Thi-
beau's) über Reinheit der Tonkunst. Heidelb. 1825.

144. Fröhlich, üb. Menschenbildung durch d. Schöne. Werth¬
heim, i8a3.

145. Beweis von dem Verfalle — das endliche Resultat: Gegen¬
wärtiger Zustand der M., 2. Th. §. 9. 10.

146. Ex. B. Originalität — dem Zeitgeschmacke gehörend.
14 7 . A. M. Z. 1827 N. 3i. 3a.
148. Von Spix etc. Reisen.
149. Die Griechen hielten odischen Modns zur Abrichtung der

Pferde für gut.
150. S. Abhandl. über die menschl. Stimme — Caec. i5. H. —

Haben auch 2 Falten, welche mitten in der strömenden Luft
schweben und durch ihre Spannung Höhe und Tiefe der
Töne bewirken.

151. Anakreons Loblied auf die Cicaden N. 43. Burney's Abb.
über d. M. der Alten, von Eschenburg 1781 übersetzt, führt
p. 211 Beispiele an.

152. Physiologie L. XV. p. 3o5; Rausch.
153. Theorie der schönen Künste.
154. Iverdun, Encyclop. Art. Mut. p. 752.
155. Verbindung der M. mit Arzeney- Gelahrtheit.
156. La Medicina d'Asclepiade.
15 7 . Ueber den Einüuss der M.
1Ö8. Diss. de m. et sonorum vi salutari. Berlin, 1824.
159. Vom Einflüsse der M. auf d. menschl. Körper. A. M. Z.

i8o5 p. 661.
160. Ich selbst.
161. Zöllners Vorlesung über die Kraft der M. Berl. Monats¬

schrift 1799. Burney, 1. c. p. icp.



Anhang.

Beispiele der Musikwerke.

N? 1. Ampharaisch. Am Tigre.
ae-e=f=BE -»—t --a—•--- :—•— ß —1-•— rÖ —I-1-—1--H——ro-i- -v—*--- —V—V- '--

Jan clioi Bal-li - lai. Ha - da - ri je.

N? 2- Esquimeauisch.

^=3zü=4=] 'lil.l J*-
-----JE» =n=o-

W-^-^TTXj -Cr: --0——«--

-— ■ -

A-ma a-ja, A-ma a-ja T Ali, — A-ma a-ja

: -T1-lT
—mm — 0-- -4—4-- =p-p=H=:

« •—-
Ä ffl•-9—ä-ä—

a-ma a-ja, a-ma a-ja, a-ma a-ja a-ma a-ja,

:i3=» »
-•- -•- -B- -a- -m- -•-

Ah, a-ma a-ja, a-ma a-ja, a-ja, Ah.

N? 3. Neugriechisch.
M 4- ^ —=1—1
: ii—* _* _p- *

o lic - tes Se - lc - i - de!
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-P=33 =M
* «•

gc - lieb-tes Va - ter-land! Iiier grüss-te mich der

=r. :=j. -^7^-f—
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Frie - de

Cilher.

mei - nes Va - ters Hand.

3^i—
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N?. 4- Frühlingslied.
JVes/o.
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d J -«^
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Gio - te la - gre lie aan kicn me-ra

Adagio.

---\—\—*—*--4?—p—p—i-H J!--l-Z. .-(—}--d-d-d-d-T- 0 ;
!kal-nä partncs bo

Allegro.
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M Id--
J=*rf= -B-**-i=t—: -•-»V —•-•—

-t=E= :•=*-•-:-t=^~
gio-sa pa - pi-a

Presf/ssimo.

E~^=] :r:^.. N . ; .~^-->
z^fi^^ttßZeZ.-

--•—• ._ *—e--—o~ 3Ct =t=t= =t=g
-är

sab sa-ki-a-na mel-kar lioora kel-ly,

hör - ra, hör - ra, ho - o - ra.

-y- . U-ft-fc
4=t=öi-iC

^ Tu-mc-ra

=t
ans-ser laa ge - rliat.

N? 5- Altindisches Lied.
Andantino.

-ha—

La-Ii ta ]a van-ga-la,
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ta pe - ri

t=X-Xztt£L:-V— Vr-V— ¥ —¥—¥—¥
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N? 6- Tanz mit Gesang der Hindu auf der
Rectah.

bis dreimal.
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N? 10- Pindars Ode.

0) Kircher.

1,-fr-p-^ P - 0-~-f ^-O-c .;;
Ciiry-se - a

Z>) Bürette.

Phormingx A - pol - lo - nos. etc.

0 0 A ? ~\

fefrfrffil
Cliry - se

^ 1 r a ^—
a Plior - mingx A -

c) Burney. . .
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z=k |—i -tri =£=::ütEgi T ^
~S-i,*~i " zdfc::

- p _-_q4.

mingx A-pol-lo nos kai i - o plo-ka mon etc.
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N? 11- Chor für Gesang und Instrumente,
Tsin-tsin Fa.

--pa,-- *--
-i—ß-^—0-0-\- —•— 7-
-N^-

]s^=p:P zwifztzfzt ö

öL^tztitzUi:: :0:

N?. 12. Persisches Lied.

S^Ft ^

-e— a----
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H—I--^_J-,

Der des te da ri tclio-ub -nar

"f"^~75~V~F~P ' M=öE!EJE£E!!Et3
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-Jrzä-4l
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:Ö=iCt
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TlTTi^ ?^«=S£ö=
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N? 14- Wahrscheinlich aus dem 12. Saec.
dV / s / a / / S/ a c s 7-.s

Benedictus es douiine Deus patrum nostrorum
S e S"a~/ ^ AcT^TA e -/•■J/
et laudabilis et gloriosus in Saecula.

Erklärung.

gT-e^^f^^^o^t-^©^!©^ 1
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N<? 15- Guido's Skale.
Ut rc mi fa sol la Ut rc mi

ut re mi fa sol la ut re mi fa sol la

Skale. G A B c D E F G a b ff c cl e
ut re mi fa sol la

fa sol la u t re mi fa «ol la

ut rc mi fa sol la

Skale. f g H
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ul re mi fa sol la
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N? 16- Guido's Lied zur Benennung seiner
Noten Verhältnisse.

--la-
Bot

--la¬
ta i 9
ut g

-9-9--9- e e e ?*r

Ut qucant la-xis re-so-na-re fi-lnis

-a~ -et-
JL____dL
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^JL
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9
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ff
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*~if-
-3-

puJ-lu-ti la-bi-i be-a-tum san-ctc Io-an-nes.

N? 17- a) Original von A. de la Haie,
Aus dem i5. Saec.
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N? 18- Von Landino, aus dem i4. Saec.

Ii? -Or-
Non a- vra
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tsiö» --j——hca -O- ::C °1
uon fai — — a - mo

-H-i-Uli O:

re etc.
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SE
t=t p—o -ö- ^

N" 19. Ariette aus Jeu de Robiii von A. de
la Haie, i3oo.

C-Schlüssel auf der 3. Linie.
--v-tr7L~1~^-?^zg_*_-- _ä Z *_i • * •

J'ai en •- cor i tel pa - ste, qui n'est

^=*E* -4 ß—Wrz
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ro-te l>cc ä bec et moi et vous, clii me

^ P P-.H ^-^TT ^ 4—
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ra-tcn-dcz ma-rot-tc, ein ven-rai parier ä vous.
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N? 20. Kyrie, von Ockenheim, i44o.
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<

=tst -©-
© -l—l- -feg-

e, Ky- ri - lec > e

—I—)- -Ov-- -©- -©:n " ' o -©- © -©—
i -

-M-
son, e

=t=

r©r ©- -©— -©F -©- -©—
C. 1

Ky - ri e. e le - i - son, c -

re mi la
-fei— sol fa

_ *=t -fea-

i - son, e
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i - son.

- le - i - son.

' ~ A ° "O' "' :__ S=g=t; __.
- i son.
re mi

V I_ 1 1__
lc - i - son.

N?. 22- Senfl, Notate verba et signate
mysteria. i52o.

^-7©zg?z^—•--
-©-©- iOi©= r©z©z -Ö-O-

— m —■-e-Ct
Sal - ve san-cta

zO_ss:
pa-rens

J^ICC
dul - eis

^©--O:

a - mor

-©-©---_#—

me - us

3 ©~^- -•—•— -•-- O"

san-cta vir-go pi - a sa - lus mun-di
o
a - mor

^ ©-©-
zp^©:—•— ^ft;

-©-©- _©J©
pa-rens

^

pi - a
-©-©-

coe - Ii

- e "Pi
por - ta sa - lus dul - eis

ZCJ-o-
Zl_t^

-©-©-j =©Zr©Z

dul-cis

sf 010 ^

sa - lus
-o-O h

•---
por-ta coe - Ii pi - a

♦Ct
pa-rens

-©^-Cq

a - mor

• «

mun-di
^5*

sa - lus

;©-©-
pi - a

-•——
' #

vir-go san-cta
-©-££=0_©J z©zrz=-rr^- -©--- -©"©:

me - us a - mor dul-cis pa-rens san-cta ' sal - ve
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N? 23. Vater unser.

3 ; Q-CL-O O Q _q _ 0 q— a ■ Q.

Vater un - ser, der du bist im Ilim - mel,

h—£t-© © ^—©-© o—O © J

ge - hei - Ii - get wer -

° P-PPP ©~

- de dein Na - me!

-° p=©-oqo-©-'--l -1' 1 - -l.......■ L-l- .
Zu uns komme dein Reich! dein Wille ge-schchc,

©rrp —O—0-O_ 0zi ©—°-^ =Q=:

wie im Ilimmel al - so auch auf Er - den etc.

t—c-fH? ? »? O 1
t—^ a. '-- p - '-!--

A men.

N 1? 24' Stabat mater, von Palestrina. i555.
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~-&mt
2_fs:j_ i

_]-- h ä 2. Chor.
1-

cta ma - ter n - ni - gc - ni - ti.

BS^
n -j £=S- 17PfT^

eapi^Jp ■p' T
©—©—©-

Quac moe-

1. Chor.

tJf 2. Chor.

=-d=S:
_S=2^§_

=ÖE|ESE
1—r

j-
3=l—

et do - le - tat

:Ct
lO—Ol 33=

re - bat pi - a
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ma - ter na - ti

I 1 I I^ä=F^öi^g-̂j^^sa-
pae nas in cly ti etc.

—. r*. *—S-s--O-'l w
3 O _^

—e-fN=el
pae - nas

O
in - cly -

c :
ti etc

NB. So wechseln noch 18 Zeilen fort die beiden Chöre; doch
wechseln auch einzelne Stimmen beider Chöre, indem
Einzelne ausruhen.

N? 25« Neugriechisches Lied, aus Guys Reise
nach Griechenland.

"-H—-»-»-P— W=ß-ß±-:fc:
- a • f f f • -«-- ß—\——\--\- 1—1— ß —•-- -

- -ß-f-ß-m-ß-ß^-y-y-
i &sr-t=i=63==3

^ • i—i ä J—— ^-t— Er- 4n, - ^
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S^zEi itrzt^i=£rf=£

: flr» *-Ö • -k+T-Z-P-—P—>—(~l—tri—— m~* ä~—--^-- ^mimJamd----
rf^-— ———— ^--

.±!±ttä

N? 26> Neugriechische Kirchenmelodie, vor
dem Gottesdienste. Mixolydisch.

--^^qzi^ttffi^-^f:ipggczQ ^yyy^ E
Do-xa soi to dei - xan-ti
Eh-re sei Gott! ju-bel - ten die

t—?-1 -
—_—Zf±$ p m \a ■ r^f- --[-i-- ß-—0—P—0—0 ——1—^-ta«.—fcrV-l-EQuUT 1Ti i .ri 1 {.---- |

to Phos! do-xa cn liy - psi - stis The-o,
Hiijunli - sehen; Eh-re sei Gott in der JIö - he,

kai e - pi gas e - rä' - nä, en an -
und auf der Er - de Frie_ - de und den

1—^----fc-----— U-= ——d--M— P- —i
-^— t- ^*=öFif..l+-*3z3=zU H ^- ~A r

tliro - pois ou - do - ki - a.
Menschen ein Wohl-ge -fal-len.
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