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Als die Tonkunst sich hinauf geschwungen
Zu der Mittagshihe ihrer Welt,
Sprach sie: Jetzt hal’ ich das Ziel errungen,
Was des Menschen Ohr und Geist gefillt;
Alle schonen Tone sind gesungen,
Alle Runstgefilde sind bestellt.
Da ward Ier;0q Erich Freund geboren.

Jubelnd sang Apollon mit den Horen.

Dies vernahm der Genius des Schonen,

Machte sichs zur Pflicht, In~ zu erziehn.
Und von seines Volkes Jubelionen

Ward der Nachhall fern auch mir verlichn.
Freudig, gleich den Vaterlandes - Sthuen,

Schnt sich oft mein Herz nach Franken hin,
Um des besten Fiirsten Lob zu singen

Und mein bestes Werk Inx darzubringen.

Der Verfasser.







Versuch
einer Aesthetik der Tonkunst,

worin die Elemente der Musik sich nach threr Ge-

schichte, ihrem Zusammenhange mit der Poesie

und den tbrigen schonen Kunsten der dusseren An-
schauung entwickeln, zur Darstellung eines

Ideals antiker und moderner Musik.

Vorwort.

Der Verfasser dieses Versuchs einer Aesthetik
der Tonkunst setzt voraus, dass der Lieser durch
Erziehung, Umgang oder Lektiire und  einige
Fertigkeit auf dem Pianoforte oder auf der Flote,
oder im Singen, oder auch nur durch Anhdren
mehrerer Musikgattungen — Interesse fiir die
Musik gewonnen habe. Diese wesentliche An-
theilnahme an der schtnen Kunst wird ihn dann
nicht im Vorhofe des Tempels stehen, oder als

gemeinen Laien voriiber ziehen lassen, sondern
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ihn reizen, ins Innere des Heiligthums zu drin-
gen, um zur niheren Anschauung der
idealen GGtiin der Schonheit, zur Idee des wah-
ren Schonen der Musik, zu gelangen.
Zu diesem hohen Ziele, nidmlich: dem Er-
kennen, Verehren und Geniessen des
geistigen Wesens der Musik, fithrt selten der
gemeine Weg der Technik, oder das Erlernen
und mechanische Ausiiben der Kunst selbst nach
den besten grammatischen Regeln und theoreti-
schen Grundsiitzen. Auf diesen Weg fiilhren gute
Lehrer und brauchbare Kunstwerke als Hulls—
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 ]ns:trluncntspi{'Ien, welche
die Musik wie eine holzerne Gliederpuppe an-
sechen und behandeln, ihr allerlei kunstlich-pla-
stische Stellungen geben, und sie mit unendlich
mannigfaltigen bunten Kleiderformen behingen
und ausschmiicken, dass der gemeine Beschauer
seine grosse Freude daran findet. Aber dies Alles
ist irdisch, oberflichlich; es verfleugt mit dem

Hauche und mit der Schwingung des tonenden
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Korpers. Und das Gerdusch und Geheul roher
und halbgebildeter Vélker kann keinen Anspruch
auf Kunst und Schonheit machen.

Zuweilen dringt das Genie des Kiinstlers,
und oft noch mehr des empfindungsreichen, tief-
denkenden Licbhabers durch die Hiille, und fin-
det das lebendigere, beseelende Wesen, das
Urschdne, das Gdttliche in einzelnen Kunst-
produkten; und erfasst es mit reiner, un-
aussprechlicher Freude und ewiger Lie-
bezu seiner sittlichen Veredlung. Doch
ist der Weg der mechanischen Uebung und der
Erfahrung fiic Viele, besonders fiir die Kunst-
jinger, zu lang, und fithrt oft auf den Abweg
der Einseitigkeit oder der blossen Kiinstlichkeit,
also zur Huldigung eines materiellen Gotzenbil-
des, selten zur allgemeinen Uebersicht
der verborgenen Verkettung der Natur
und der abgeleiteten, veredelten Kunst und
des Zusammenklanges aller schonen Kiin-
ste und ihrer Entwickelung aus Einem
Principe nach gemeinschaftlichen Ge-
setzen des Wahren, des Guten und des

Schonen.
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Wir unterscheiden nun bei Allem, was den
Menschen korperlich, intellektuell, fsthetisch 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
Ziustandes mit dem vorausgehenden in den
gegenwiirtigen und kunftig moglichen Erschei-
nungen; und endlich, ithre Beziehung zu uns
nach Zeit, Ort, Stand, Talenten, Be-
stimmung, Gebrauch, Nutzen und Wirk-
samkeit insbesondere (1).

Diese Ideen haben wir nur oberflichlich,
wie im Voruberfluge, 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 Lektiire anzu-
locken, in der Hoffnung, dass die Leser das
Ausfiithrliche, Begriindetere, Wissenschaft-
liche, was die Novelle unserer Pentaide, als
ein blos poetisches Produkt, nicht verstattet, in
diesem eigentlich #sthetischen Theile aufmerk-

samer und mit einem ruhigeren Nachdenken
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aufsuchen, um auf einem niiheren und beque-
meren Pfade zu jenem Heiligthume des
Kunstschdonen zu gelangen. Dieser Ver-
such einer musikalischen Aesthetik soll zur Be-
trachtung des eigentlichen, auf Sinn
und Gemiith wirkenden Wesens der Ton-
kunst fithren, wodurch Anschauung ihrer
Charaktere, ihrer Schonheiten, ihrer
geistigen Verwandtschaft mit anderen
schonen Kiunsten und edlerer Genuss ihrer
Kunstwerke erlangt wird. Die Herren Ver-
leger haben es aber rathsamer gefunden, jenes
Gedicht fiirs erste zurtick zu legen, und den
Versuch einer Aesthetik der Tonkunst zuerst
erscheinen zu lassen.

Die Kunstfreunde hierin aul den gerade-
sten Weg zu leiten, will ich die mdoglichst na-
turliche Entstehung der einfachsten,
naturgemissen, der kunstlich-antiken,
und der durch alle Jahrhunderte herab ent-
wickelten, modernen, jetzt zur Vollen-
dung gesteigerten Musik und die wesent-
lichsten Schonheiten in der Vielfiltigkeit der

Erscheinungen — aufzufinden versuchen.




3 et S S

X1V

Einen #hnlichen Versuch machte vor 4o
Jahren der berithmte Dichter Schubart (2).
Aber das Werk hat fur unseren musikalischen
Kulturstand den praktischen Werth verloren.
Der Zeitgeist fordert das Seine.

Die nihere geschichtliche Ausbildung
der Kunst zum Begriinden dieser dsthetischen An-
sichten und zur Belehrung wissbegieriger, eine
reelle Bildung suchender Musikfreunde wird
den zweiten Theil, nimlich eine kurze chro-
nologische Geschichte der Tonkunst

enthalten (3).
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Erstes Kapitel.
Ueber die Verschiedenheit der Anlagen in der
menschlichen Natur.

Hauptprincip einer Aesthetik.

: 5.4

In des Menschen Natur‘wirden vom Schopfer, als
nothwendig zu seiner irdischen Existenz, zwel
Haupttriebe, Urfedern seiner Organisation, an-
gelegt, in welchen alle iibrigen Triebe verschlungen
sind. Diese erregen den Menschen zu unaufhorli-
cher Thitigkeit, = Es ist der Tyrieb der Erhal-
tung und der Trieb der Verschonerung
seines Daseins. Jener sucht die Nothwendig-
keiten, dieser die Amnnehmlichkeiten des Lebens.
Beide erscheinen im Kinde wie 1m Greise, 1im Wil=
den wie 1im Weisen, im Bettler wie im Fursten.

S 24

Vorziiglich aber kommen im Leben eines jeden,
der zur gebildeten Welt gehoren will, Momente vor,
wo das Irdische mnicht befriedigt, wo Wwir eines
hoheren Daseins inne werden, nimlich: des Inne-
ren, Geistigen, Ewigen, welches man vom
dunkelen Ahnden bis zum lichten Erkennen ~—
Religion nennen kann.

1




Es gibt einzelne Menschen, in welchen das

Géttliche in einer stetigen Offenbarung wirkL

|r Doch auch diese vermdgen nicht dem Wechsel
und der Ermudung zu widerstehen, und das that-
lose Sein und Bleiben in stetiger Offenbarung des
Gottlichen zu ertragen; das Beharren in thitiger
Ausiibung dieser Offenbarungen zerstort ihr irdi-
sches Dasein frith, wie in Raphael, Schiller,
Mozart. Doch auch sie fuhlen zu Zeiten ein Be-
! diirfniss, dem Menschlichen wieder ndher zu sein.
! Jene wie diese ‘suchen einen Uebergang zam End-
lichen in der Sphire des Lebens, einen Stoll, 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.

BB

Es besteht nun ein dreifacher Spiclraum der
gottlichen Idee: a) das tha tige Leben, oder die
f Vernunft in der Praxis, b) die Wissenschaft,
¢) die Kunst. — So erscheint die gottliche Kayaft
| in und an uns in dreifacher Gestaltung, als T'u-
i gend im religids-thitigen Leben, als Wa hrheit
im Gewinne der Wissenschaften, und als Schéonheit
in Uebung und im Genusse der schénen Kinste.
b Diese erscheinen zusammen im Urmenschen
als Gemeinsinn, nicht gesondert (wie im Poly-
pen die simmtlichen 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.

§. 4.

| Nicht jeder Mensch kann jetzt sich schal-
fend (produkt_iv) in diesen drei Spharen beweisen ;
fiir die mehresten Menschen ist es genug, aus VWahl
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oder aus Zwang sich nur mit dem Geniessen,
Erkennen, Mitfiithlen oder hochstens mit dem
Wiederschaffen des von Anderen Geschaflenen
zu begnugen.

Der mit Selbstthiitigkeit uud Plan in das Le-
ben eingreifende Thatmensch, der Kkorperlich

kriftige Schaffer, — der selbstdenkende Forscher
philosophischer Systeme und der frohliche Dich-
ter und Bilduer 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-
derstreben desselben. Doch erkennt jeder in der
endlichen Richtung des Strebens die Einheit der
Abkunft, des Ziels und der Verwandischaft 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-
werksmissige Riicksicht aufl Bedurfnisse, oder
mehr die Reflexion auf innere Ideen und ver-
edelte Gefuihle erscheint: so wird sich in der
Entwickelungsfihigkeit entweder die Einseitigkeit
der Anlagen, oder deren Vielseitigkeit offenba-
ren; — immer aber in der Lebendigkeit der
gottlichen Idee, und in Riicksicht auf Anderer
Bestrebungen als tolerant und glcichen Werth
anerkennend — sich beweisen.

§. 6.

Diese verschiedenen Richtungen der Thitig-
keiten modificiren sich unendlich nach den wver-

1*
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schiedenen Organisationen, Anlagen und
Modifikationen der menschlichen Natur. Die
Sinnennatur des Menschen ist den Darstel-
Jungen und Eindriicken der dusseren Welt,
die geistige Natur den Vorstellungen einer
inneren VWelt zugerichtet. Dort verhilt sich der
Mensch mehr leidend, empfangend, fiilhlend, noth-
wendig anerkennend; hier rickwarts wirkend, und
seiner Freiheit und seiner Erkenntniss sich erfreuend.
Ueber jene haben wir wenig Gewalt, sie willkihr-
lich herbeizafithren oder abzuhalten; den durch
mnere Thatigkeit erwachten Gedanken konmnen wir
aber wieder erwecken, erschaflen und richten. Die
dussere Yelt ist allen gemeinschaftlich, aber die
innere tragt jeder mit sich umbher.

In Ricksicht der Eindricke, die die dus-
sere Welt auf uns macht, sind wir ziemlich
einerlei Meinung; in Riicksicht der Gedanken
(innerer Vorstellungen) und der Gefiithle zeigt sich
die grosste Mainngfaltigkeit und Verschiedenheit.

. B

Beide Naturen, vereinigt, bestimmen das
Wesen des Menschen, seine Menschheit (Hu-
manitit). Die Sinnennatur, wvon der geistigen,
freien Thatigkeit entblGsst, unterscheidet sich wenig
von der Thierheit. Die Geistesnatur, wvon
der sinnlichen befreit, fdllt mit dem Charakter des
Gottlichen zusammen.

Solche Trennung liegt aber ausser dem Gebiete
der Erfahrung, wenigstens in Ruiicksicht des letzten
Ziustandes. Die Vereinign ng beiwder Naturven ist
indessen weder mechanisch, als zwei Dinge ne-
ben einander und gesondert, noch chemisch ge-
mischt als ein Drittes erscheinend, sondern dymna-
misch durchdrungen, so dass jede Natur ihre Ei-
genthumlichkeit behilt, jede auf die andere besonders
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einwirken, und doch gemeinschaftlich erscheinend
thitig sein kann — so dass der vollkommene Mensch
auf keinem Punkle rein geistig, oder rein leib-
lich genannt werden kani.

Die dchte, reine, menschliche Natur zeigt sich
in ihrer Totalitit als wahrer Mensch, in
welchem der urspriingliche Charakter jeder Natur
in der Erscheinung hervortreten kann,

g. 8.

Ausser dieser dynamischen Gleichsetzung bei-
der Sphiren findet auch noch eine reelle Gleich-
setzung Statt, wo micht die Erscheinung einzelner
Bestandtheile (Faktoren) hervortritt, sondern der
Charakter ihres Produkts. Diese dritte, jene
beiden verkniipfende Sphire ist im Gemiuthe des
Menschen beschrieben. Dieses besteht also in der
reellen Gleichsetzung des geistigen und sinn-
lichen Princips, Das Gemiith tritt als ein neues
eignes Produkt in die Erscheinung, und bildet eine
neue Welt um sich.

Dieses Gemiith ist es, mit dem wir es in
der Theorie der schéonen Kiinste, oder in der
Aesthetik zu thun haben, und auf welches wir
inshesondere unsere Ansicht der Musik richten mus-
seu, (S, unten §. 27.)

L e e
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Zweites Kapitel,

Vom Gemiithe, als dem Organe der Poesie und
der Aesthetik.

§. 9.

Die Sinnennatur enthdlt die Organe zur Auf-
nahme der Eindricke aller uns umgebenden Dinge;
unser Geist ist oder besitzt das Organ unserer Ideen;
das Gemuth wird das Organ fur die poetische
Welt, uber 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 1st ein eigenthiimliches Sein des Menschen,
welches sich in ihm Dbald von grosserer, bald von
geringerer Herrschalt und Dauer, bald bewusstlos
kommend oder flichend vorfindet.

Nach Vertheilung der Amnlagen, deren Bil-
dungs(dhigkeit in den Grundziigen einzelner Men-
schen erscheint, druckt sich bald ein vorherrschen-
der Antheil von Geist aus, bald von Sinnlichkeit,
bald von Gemuth. Bald gebietet der Geist als
das mannliche Princip, bald die Sinnlichkeit als
das weibliche, bald das Gemuth 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
uberlassen; bald beherrschen zwel dieser Qualititen
die dritte; bald, wiewohl seltener, als im harmo-
nischen Familienleben, tritt unter allen dreien ein
gleichmdssiges Verhiltniss ein — dies sind die lieb-
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lichsten und gliicklichsten Naturem — wozu Wwir
Luther, Haydn, Gothe rechnen mochten.

Wir finden Menschen mit vorziiglicher gei-
stiger oder gemiithlicher Anlage, und doch
mit weniger Sinnlichkeit; andere mit vieler
Sinnlichkeit, auch etwas Gemiith, aber we-
nig Geist; andere bei vielem Geiste und vieler
Sinulichkeit mit wenig Gemiith. (Daher dic
differenten Neigungen und Urtheile in Kunstsachen.
(S. §. g1., ¢g6. u. 104.)

§. 10.

Demnach wird jeder seinen Grundton finden
und beurtheilen kénnen, wohin er gehore in Hin-
sicht seiner fixen und permanenten Aulagen, 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 Zustinde, Stimmungen nennen.

In einem Menschen, in welchem im Allge-
meinen das geistige Princip die Oberherr-
schaft hat, konnen Stimmungen sinnlicher Axt,
oder des afficirten Gemiiths vorkommen, und um-
gekehrt; aber nur voriibergehend.

In deutlichen Ziigen hat die Natur diesen
Unterschied in den Geschlechtern festgesetzt; den
Mann mit vorherrschender Geistesanlage,
entsprechender Kulturfihigkcit, Phantasie, schaflen-
der Kraft und Dauer seines thitigen Tagle-
hens — Denkens und Wollens. Die Bestimmung
des Weibes hingegen ist in engerer (nicht mnie-
drigerer) Sphire der dusseren Umgebung begrenzt,
im empfinglichen Nachtleben der Gefiihle,
vielseitige Thitigkeit und Geduld im Ertragen aus-
sernd. In der Liebe, d. i. in. Vereinigung
beider Naturen, wird das Gemiith 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.)

§. 4.

Nach jener Differenz der Zeiten spricht sich
ferner im Kinde wie im Alten die Sinnlichkeit
mit wenigem Gemiithe aus; im Jinglinge herrscht
bei Gemiith das Reich der Phantasie und der Ideen
mit dem lebendigen Drange, dies Reich zu durch-
fliegen; bei der Jungfran die Einbildung und der
Drang der Sehnsucht; im minnlichen Alter er-
scheint die Ausgleichung der dusseren 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 IHalb-
kultur und in der sittlichen Ausbildung. So
wie in einzelnen Menschen und verschiedenen Zeit-
alterm hat sich auch bei verschiedenen Natio-
nen diese Verschiedenheit der sinnlichen, geistigen
oder gemiithlichen Herrschaft bewiesen; wund  sie
bestimmt noch den Charakter derselben: z. B. beim
Italier die lebendige Sinmnlichkeit mit Lei-
denschaft und Geistesblitzen bei wenigerem Ge-
milhe; beim Englinder hingegen der forschende
Geist bel stumpfer Simnlichkeit, und daher mit
beschrianktem Gemiithe; beim Deutschen das vor-
herrschende Gemiith mit vielem Geiste und mis-
siger Sinnlichkeit. (5.) Diese Erscheinung im All-
gemeinen moge uns als Wink zum Urtheile dienen!

§. 12.

Doch wird nicht leicht ein Mensech gelfunden
werden, bei dem sich nicht Momente von An-
regungen bald ven eimer, bald von der anderen
der ihm mangelnden Naturen einfinden. Wer hat
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nicht einmal eine poetische Stimmung erfahven, sei
es bei Anlass schoner Naturscenen, dichterischer
Worte, musikalischer Téne, dramatischer Darstel-
lungen, ausdrucksvoller Gemilde? Wer hat nicht
beim Schweigen der Sinne die Thitigkeit des Gei-
stes bei einer erkannten Wahrheit, bei einer edlen
That empfunden? Oder, wer erinnert sich nicht
einer sinnlichen Rithrung bei ruhendem Geiste,
z. B. bei einer reizenden Melodie, beim dtherischen
Geruche einer Rose oder Nachtviole, bel einem wah-
ren oder auch nur gemalten schonen Menschen-
gesichte ?

§. 13.

Siunliche Rithrung allein kann aber noch nicht
Poesie genannt werden; doch ohne sinnliche
Rithrung gibt es keine Poesie. Kein Werk
der schonen Kiinste vermag uns ohne Einmischung
der Sinme in eine poetische Stimmung zu verselzen
und darin zu erhaltens auch nicht die blosse Tha-
tigkeit des Geistes, keine Vernunft, keine Ansicht,
ke Wille.

Werke der schomen Kunste konnen wohl em
hohes geistiges Interesse, z. B. des Unterrichis, der
Belehrung, des Findens eigner Ideen bei fremden
Ideen emnfléssen, z. B. bei einer Aehnlichkeit einer
Silhouette mit der Physiognomie eines Bekannten
oder einer Melodie. Blosses geistiges Interesse
gibt aber eben so wenig ]melischvn Genuss, als
dieser Genuss ohne jenes sinnliche Interesse
Statt findet. Weder Wohlgefallen der Seele, noch
Sinnenkitzel allein gewdhren den walwen poetischen
Genuss,

§. 14.

Bei einem wahren poetischen Genusse
sind wir uns bewusst, beides, sinnliche Rithrung
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und geistige 'Thitigkeit, empfunden zn haben —
ohne beide tremmen zu koénmen. Je weniger wir
von der einen Seite daruber reden konnten, und
aul der anderen Seite blosse Affektion unserer Sinne
bemerkten, je vollendeter war unser Genuss im
Einklange beider Naturen. Die Einwirkung des
Kunstwerks bestimmt nach dem Genusse unser Ur-
theil uber Gehalt, Werth und Verdienst
desselben.

§. 15,

So wie die geistige Thitigkeit mit sinnlicher
Riihrung im Einklange, oder die Affektion des
Gemiiths uns in den poetischen Zustand, in
das Gebiet der Kunst versetzt: — so wversetzt
uns die Affektion des Geistes allein, oder der
Sinne allein, in den prosaischen Zustand.

Die Poesie ist die einzige zweite VWelt 1n der
hiesigen; oder, wie Singen zum Reden, so verhalt
sich die Poesie zur Prosa. ,Die Singstimme
steht (nach Hallers Physiologie) in ihrer grossien
Tiefe doch hoher, als der héchste Sprechton;* und
wie der Sington fur sich allein schon Musik ist,
noch ohne Takt, Melodie und harmonische Ver-
stirkung: so gibt es Poesie ohne Metrum, ohne
dramatische und epische Reihe, ohne lyrische Ge-
walt. ., In Bildern spiegelt sich das Leben besser,
als in todten Begriffen,* sagt Jean Paul (6); ,mnur
fiir jeden anders. Der Definitionen der Dichtkunst
sind so viele, als Leser, Beschauer und Horer.

§. 16.

Es gibt nur Eine Poesie als Mutter ver-
schiedener Kunsttéochter, die sich nar nach
differenten Darstellungen durch verschiedene Stolle
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 kdrperliche, wie die Beschrei-
bung einer That, eines Schmauses, eines Thiers —
jene Verhandlung aus einer Reihe von Ideen, diese
aus dem alltiglichen Leben; beides Thitigkeiten 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 eigenthimliches Sein des Menschen; moge
der poetische Zustand als ein bestindiger Grund-
zug, oder als eine vorubergehende Stimmung er-
scheinen, immer ist sie eine Affektion des Ge-
muths.

Wir verstehen aber hierbei nur die innere
Poesie, die poetische Natur eines Menschen,
im Gegensatze der dusseren, in einem erdichteten
Kunstwerke dargestellten Poesie, wie in einem
Drama, einer Zeichnung, in einer Sinfonie, in einer
Avie, in einem gothischen Tempelgebdude, im bel-
vederischen Apoll, in einer Raphaclischen Ma-
donna.

In diesen Produkten der schomen Kiimste muss
jene innere Poesie sich verkorpert haben, und zu
uns wie lebendig sprechen. Sie muss also zum
Entstehen und zum Verstehen des Kunstwerks
vorausgeselzt werden; weil es weder ohne einen
poetischen Kunstler, noch ohne poetische Betrachter
zum Anschauen kommen kann. So kann ohne
solche poetische Fihigkeit kein schaffender Musikus
gedacht werden. Die Fahigkeit macht indessen
allein moch keinen Komponisten oder Maler. Es
muss eine lange techmnische Ucbung dazu kom-
men und Studium oder Vergleichung und Nach-
ahmung nach guten Vorgingern und Wegweisern.
Darunr, wiren Raphael und Mozart ohne Hinde

]
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geboren, (wie ein Witzling einmal gesagt hat) —
jenier kein Maler einer Cidcilia, und dieser kein
Tondichter des Don Giovanni gewesen — jener
nicht ohne den gemiithlichen Lehrer Perugino,
und dieser ohne seinen unermudlichen Vater,
der das Genie weckte, und ihn als Kind e¢lemen-
tayisch fruh zu bilden begann,
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Drittes Kapitel.

Die Poesic, in verschiedenen Kiinsten geoffenbart.

§. 17.

Bisher haben wir nur von der inneren sub-
jektiven Poesie, als Schépferin der schonen Kunste,
gehandelt,  Als Inbegriff aller Kunste weiss sie die
verschiedenartigsten Leistungen stellvertretend wun-
serer Einbildungskraft vorzufuhren.

Nunmehr wollen wir von der dusseren oder
objektiven Poesie, d. i. von der poetischen
Darstellung, welche uns den Begrill von der
Kunst gibt, ausfiihrlicher sprechen. So wie wir
denjenigen, mm dem sich Poesie befindet, emmen poe-
tischen Menschen nannten: so missen wir den=
jenigen, welcher Poesie darzustellen vermag, einen
kiinstlichen Menschen, und in manchen Fillen
emen Kiinstler nennen, selbst einen Fenerwerker,
einen modernen Confiturier, selbst einen genialen
Koch nach dem Urtheile feiner Schmecker.

Der Kinstler eigentlich schoner Darstel-
lungen muss aber als ein freier, gleichsam blos
spielender Mensch erscheinen — in emer selbst-
geschaflenen, abgeschlossenen Welt, in welcher er
Nothwendigkeit und Zufall, Verstand und Laune,
Ruhe nnd Affekt, Gefahr nnd Gliick, Gedanken
und Gefiihle anvegt. Dadurch umterscheidet sich
der Kiinstler im Schénen vom mechanischen
Kiinstler und vom technischen Handwerker, wel-
cher an nothwendige Bediirfnisse und an Gebranche
gebunden ist. Der freje Geist aber des Schon-
kKiinstlers kann auch mit der Wirklichkeit spie-
len, wenn er das Leben selbst poetisch zu nehmen
vermag. (7.)
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In dieser Riicksicht spricht man von freien
Kinsten, die uns Fernes nahe bringen und Frem-
des zu Eigenem machen, ohne Raub — Fluchtiges
festhalten, ohne Aufwand. Wiewohl es eine Zeit
gab, wo auch die Schonkunstler, wie Baumeister,
Maler, Musiker, in Fesseln der Handwerksgilden
gebannt waren: so war dies doch nur in Rucksicht
biirgerlicher Verhdltnisse; die freie Thitigkeit in
Hervorbringung schoner Kunstwerke konnte dem
Genie nicht gehindert werden — wie wir an dem
hiduslich beschriinkten Albr. Direr und Beetho-
ven erkennen.

§. 18.

Die Darstellung geschieht durch die Sprache
— nicht blos in Worten bestehend, sondern auch
in Gebehrden, Mienen, Bildern, Hieroglyphen, un-
artikulivten Ténen — kurz, Sprache heisst: jedes
Merkmal, wodurch der Mensch sein Inneres fiir An-
dere erkennbar, oder wodurch er das, was 1n 1hm
Vorstellung ist, zur dusseren Vorstellung
macht., damit es in anderen Menschen wieder 1n-
nere Vorstellung werde, gleichviel durch welche
Mittel. ob durch Tone, Gebehrden, Bilder, Worte.

Viele arbeitende oder ernste Leute sehen solche
spielende Kunst-, Dichter-, Zeichen-, Musikwerke
filr unniitze Dinge an, weil sie nicht fihig sind,
eine andere als artikulirte Sprache zu wverstehen,
and nicht bedenken, oder mnicht wissen, dass der
spielende Darsteller lange ein mithsamer Arbeiter
war und moch sein mmss, um etwas Vorzugliches
zu leisten: sie urtheilen herabwurdigend, weil sie
zu stumpflsinnige 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
schonen Kiinste, und vorzuglich der Ton-
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kunst. der menschlichen Gesellschaft so nitzlich,
und als die reinsten, unschuldigsten und edelsten
zur Versittlichung der menschlichen Natur so noth-
wendig.

19. §

Aus einem hoheren Gesichtspunkte evkennen
wir demnach den Zweck jeder Sprache, indem
wir sie als Bewunsstsein, als wesentliches
Kennzeichen der Menschheit, als den huma-
nen Grundtrieb in der Natur des Menschen zur
Verschonerung seines Daseins — bestimmen.

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

Die Gegenstinde des Bewusstseins sind:

a) die dussere Welt (empirisches Bewusstsein);

b) die innere Welt (das erkannte Ich), das Selbst-
bewusstsein;

¢) das Bewusstsein eines fremden Inneren durch
eine Sprache mitgetheill.

Dadurch erlangt der rdumlich und zeitlich
begrenzte, von anderen Wesen getrennte Mensch
zur Wissenschaft seines Selbst und seiner
Gattung indem das Wissen und Konnen Aller
zum Wissen eines jeden Einzelnen, und das Wis-
sen und Koénnen des Einzelnen zum Wissen Aller
wird — wund die durch Zeit und Oxrt gelrennten
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 versiehen wir heutiges Tages sogar dic
JI1cmg’lypi10115(‘111‘i['t der Aegypter Dbesser, als die
Tonschrift der griechischen Musik, weil uns
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von jener in neuester Zeit die Bedeutung der bisher
vermeinten symbolischen Zeichen als Buchstaben
und  bestimmte Zeichen wvon Ideen erkldrt worden
sind (8), von dieser aber keine bestimmie deutliche
Tonschrift iibrig geblieben i3t. (Von einigen noch
ungewissen Exempeln s. unten §. 43.) Darum ist
die Erfindung des Guido von Arezzo so unend-
lich wichtig, weil die seit seiner Zeit erfundene
Notenschrift, die spidteren Kompositionen eines
Palestrina, eines Hindels zu uns heruber ge-
kommen sind, und die vollendeten Werke der.neue-
sten Zeit, eines Mozart, eines HHummel, Genuss
und Muster der spitesten Nachwelt bleiben werden.

So beschreibt und vollendet sich im poetischen
Sein und Leben der Kreislauf der Kunst zwi-
schen Kiinstlern, Beschauern und Darstellern, zwi-
schen denen als verknupfendes Glied der
Kiinstler steht.

Ein hoher, ehrwiirdiger Stand!

§. 20.

Seit dem philosophischen Denker Kant gehort
die Dichtkunst im engeren Sinne nicht mehr zu
den schonen Wissenschaften, wohin man sie ehe-
mals gezogen hat; man kann sie mnicht als eine
Wissenschaft erlernens denn gereimte Poesie in
rhythmischen Versmaassen, die man auch wissen-
schaftlich zu Dbilden ‘erlernen kann, ist eben so
wenig Poesie, als enharmonische Geschwindldufer
und taktmissige Harpeggio’s auf emem Instrumente
— Musik sind.

Man hat die wesentliche Einheit der
Dichtkunst mit den iibrigen schonen Kunsten
fast allgemein erkannt. In unsern Tagen erscheint die
Poesie als Allgemeinheit aller, die Dichtkunst als
specielle schéne Kunst ihrer Deutlichkeit wegen
an der Spitze der freien, schonen Kiinste.



Darnm steht ITomer, in Riicksicht der Gei-
steshohe und sonniger Klarheit, uber Praxiteles,
Shakespear tuber Hindel, 'Tasso uber Ra-
phael, und Go the und Schiller werden stets
iiber ITaydn und Mozart stehenj obgleich alle an
CGenie gleich zu achlen, und diese durch ihre sinn—
licheren, in allen Sprachen wverstindlicheren Werke
allgemeiner sind, und auf der ganzen Erde un-
endliches  Vergnuigen allen Menschen machen kon-
nen, weil die musikalische Sprache von allen Natio-
nen verstanden und gefuhlt wird; die Wortdichter
aber erst durch Erlernung der Ursprache — oder
durch Uebersetzungen, und nur von Wenigen ver-
standen werden konnen.

Der Unterschied der schénen Kiinste besteht
nur in den Mitteln ihrer Darstellungen.

Die Beredtsamkeit ist willkiithrlich; da
derselbe artikulirte Ton in verschiedenen Sprachen
verschiedenen Sinmn anzeigen kannj; die Bedeutsam-
keit aber der anderen Kunstelemente, die T'one der
Musik, diec Formen der Baukunst, die Gestalten
und Farben der Skulptur und Malerkunst, die
Bewegungen der Mimik und Tanzkunst — sind
bei allen Vélkern dasselbe — (bedeuten fast
tiberall dasselbe) — also nothwendig.

Die Dichikunst unterscheidet sich auch noch
durch ilhr wesentliches Gebiet -der Anschauungen
des inneren Sinnes, der Einbildung und der
Phantasie; daher konnten dex blinde Homer und
Pfeffel dichten, weil sie das Cestaltete nach ehe-
mals geschenen Gestalten verdhnlicht oder verschie-
den bilden konnten, der blinde Tischbein histo-
vische Bilder malen, und der taube Becthoven
Sinfonien und Messen Lu]npouin?tl, well er ein so
vollkommener. Dichter war, wie irgend Einer, und
so in seiner Abgeschlossenheit Tonwerke hoherer

2
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Art fur kunflige Geschlechter dichtete — mit

Hulfe semer Phantasie und Einbildung. (g.)

Die iibrigen schénen Kunste des Raums ver-
danken indessen ilwe Anschauwung hauptsidchlich nur
den dusseren Sinnen.

S 91,

Im gemeinsamen Gebiete der Kiinste dusserer
AnsChﬂuung st Form und Materie zu unler-
scheiden.  Bei allen Erscheinungen der Aussenwelt
ist die Form:

1) im Raume, d. 1. im Auseinandersein der
Theile, und

2) in Zeit, als Vorstellung des Aufeinander-
folgens — zu bemerken.

Jede dieser Formen, sowohl im Raume als in
der Zeit, hat ihre eigenen Kinste. Zu jener
gehort die Baukunst, als eine Konstruktion
des Raums, zu dieser die Musik, als eine Kon-
struktion der Zeit.

In beiden Kiunsten kommt es auf Gleiech-
maass, Verhdltniss, Proportion und Sym-
metrie ani daher haben beide Kiinste in ihrer
Mechanik einen mathematischen Theil. Des-
wegen mag ein Aesthetiker einmal ein schones Ge-
biude eine versteinte Musik genannt haben. Die
asthetische Theorie weiss indessen michts von dieser
Mathematik; ihre Gesetze bestimmt ein feines und
geubtes Ohr — sie hat es nur mit den Ton-
schonheiten zu thun.

Beide Kunste des Raums und der Zeit verbin-
den sich zu einer dritten Kunst, indem die eine
durch die andere bestimmt wird., Dies gemein-
schaftliche Produkt ist Orchestik im allgemeinsten
Sinme, oder im engeren die Tanzkunst, deren Be-
wegungen in Raum und Zeit erfolgen, indem sie
nimlich gegebene Riume 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 kémnte sie demnach bewegliche
Plastik oder plastische Musik nennen. Da sich
Gefithle durch Bewegungen, Mienen, Laute, Tone
dussern: ,so0 wird der Tanz — Musik fir’s Auge
genannt werden kénnen. Schone Gefiihle haben
einen schonen Ausdruck; nur diese sind Ge-
genstinde der schénen Kunst, in der Musik duarch
Lieblichkeit, im Tanze durch Grazie — darstellbar,*
sagt die Markgrifin von Amnspach in ihren
Denkwurdigkeiten,

§. 22.

Diesen Kiinsten stehen die Kiinste der Bild-
nerei gegeniiber, die es nimlich mit dusseren An-
schauungen zu thun haben. Hier offenbart sich wie~
der eine Doppelheit (Duplicitit); der Malerel
kémmt Linge und Breite zu, sie entbehrt aber
der Tiefe, der Dicke, welche der Skulptur
oder Plastik, als der dritten Dimension des Raums
— zukOmmt.

Der Skulptur, als der hochst vollendetsten
Form, mangeln dagegen die Farben, welche den
korperlichen Kunstwerken durch zu grosse Natur-
lichkeit schaden wiirden. — Die Farbe mag nur
den kiinstlichen Blumen des Damenschmucks ver-
stattet sein, sie machen keinen Anspruch auf edle
Kunstwerke. FEine gemalte Biiste wirde sich der
Wirklichkeit nihern, und im Anscheine des Lebens
die todte Starrheit widerlich machen. Solche Na-
tiirlichkeit in treuester Darstellung gehort wieder
ins Gebiet der Prosa, deren Zweck treueste
Natur und héchste Wahrheit ist. Darum
unsere unheimliche Empfindung in sinem Kabinett
von Woachsfiguren mit natiirlichen Kleiderm behan-
gen! So wird Napoleons Biiste mit schwarzem Hute
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und stechenden Augen, rothgefirbten Wangen, gru-
ner Uniform und goldenem Bruststerne ein ldcher-
licher Gegenstand. Die gemalten Wandskulpturen
m den Tempeln des dgyptischen Theben wverrathen
die Kindheit der Kunst, und die emzelnen antiken
Statuen in Rom und Neapel mit Glasaugen, wver-
goldeten Haaren, Busten rémischer Consuln mit Be-
kleidung von farbigen Kalkspaten zeigen den uber-
kiinstelten Ungeschmack der spiteren Zeit. Dieser
libertriebenen Natiurlichkeit sind die gesuchten Ton-
nachahmungen der Komponisten #dhnlich, wo man
die Nachtigall schlagen und den Guckguck am un-
schicklichen Orte ruflen, die Eulen heulen und die
Finken pinkpinken hort.

Beim gemalten Portrait vermissen wir mnicht
das Lieben, weil es nicht darauf abgesehen ist, -bis
zur VWahrheit zu tiuschen. Denn der Mangel der
plastischen Erhabenheit halt die Idee der Kunst
fest. Beethoven’s Gewitter kann nicht erschrek-
ken, denn es fehlen ihm die Blitze; es zeigt nur
die Kunst des gottlichen Phantasten, deren sich der
staunende Zuahorer erfreut. Sein Nachtigall-, Wach-
tel - und Guckgncks-Schlag in der Pastoral-Sin-
fonie ist ein humoristischer Einfall — der nicht
am unrechten Orte zeigt, dass er auch die Natur
nachiffen kann, wenn er will

S 23.

Die Mimik vereinigt die Duplicitit der Kor-
perlichkeit und der Farbe in emer lebendigen Kunst,
wie der Tanz auch als lebendige Kunst aus der
Architektur und Musik hervorging. Der Gipfel
beider Kiinste, dsthetischer Bewegung (Tanzkunst)
und dsthetischer Gebehrdung (Mimik), treten selbst
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 Dienerin gebrauchen
lisst. Hier ist das Wort Orchestik m engerem
Sinne als oben §. 21. zu nehinen; dort deutete es
nur grazidse, geregelte Bewegung im abgemessenen
Raume und Zeit nach dem Takte der vorherrschen~
den Musik an; hier aber ist die dramatische
Handlung, welche Gedanken und Gefiithle aus-
driicken soll, die Haupt=, und Musik nur die
Nebensache; wiewohl die eingemischten Selotinze
mit Luaftsprimgen, Kriuseldrehungen und Statuen-
gestalten mehr zu jener, ndmlich zur mechani-
schen Tanzkuanst, gehoren,

§. 24.

Die Kunst der inneren Anschanung (im Ge-
gensatze der dusseren) bedient sich der Tone als
Elemente der Gedanken- und Gefuhlsspra~
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 artikalirte
Rede und unartikulirte Tonsprache. Die Zei-
chen der ersten haben bei gebildeten Vélkern
bestimmte Bedeutung der Ideen erhalten; ihre
Verschiedenheit zeigt die Willkubrlichkeit dersel-
ben an. (§. 20.)

Die tonenden Liaute der Gesangssprache
sind aber dem ganzen Menschengeschlechte wver-
stindlich. Thre: verschiedene Bedeutumg erhilt sie
durch 'die Form. Die Formx beider Tonsprachen
entspricht a) der Zeit, in welcher unsere Ge-
miithszustinde aunf einander folgen, wnd b) der
Metrik, welche die dichterischen Gedanken asthe-
tisch regelt, und im Versmaasse oder rhyth-
mischen Bewegungen erscheinen lasst.

Die technische Kunst der Materie kann
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entweder in der Poetik (Verskunst, Wissenschaft
der Gedichtsform), oder in der theoretisch-
I praktischen Musik erlernt werden. Jene regelt

die Materie der dichterischen Idee im poetischen
i Wortausdrucke; diese regelt die freieven will-
kiuhrlichen  Empfindungsténe in melodischen

il Phrasen und harmonischen Einkleidungen.
! In der musikalischen Tonsprache verlieren
i wir die Bestimmtheit der Wortsprache; wir
I gewinnen dagegen, indem wir auf einer Andeutung
: linger verweilen, und Erscheinungen aus der Ge-
J muthswelt so mit Tonen mmweben konmmen, dass
mit der Andeutung zugleich die Sache gegeben ist,
dass sich bei uns selbst- und bei Anderen das Gefliihl
f] an das Auspesprochene kniipft. Darum ist meh-
| rentheils die Musik emdringlicher, als die kalter

scheinende Wortsprache. Verbunden theilen sie
|'! sich einander ihr Vermogen mit; das gesprochene
|‘ Wort wirkt durch die Belehrung, Ueberzeugung,
= Entschliessung des Geistes, das gesungene durchs
Gefuhl zum Herzen. Es gibt aber einzelne gedan-
: kenreiche Lieder, an denen die besten Komponisten
| ithre Kunst verschwenden, wo die Deklamation nur
die vielfachen und zarten Modulationen auszudritk-
ken vermag. Wer konnte Schiller’s Lied der
Freude geniigend in musikalischen Ténen und

Accenlen ausdrucken? Voglers Eroberung der
Stadt Jericho war ein musikalischer Missgrifl,
Geschichten wollen sich eben so wenig unter die
Herrschaft der sonst gewaltigen Musika fugen, als
unzihlige Begriffe, Zustinde, Gedanken und Empfin-
dungen — z. B. Reue, Schaam, Artigkeit, Beschei-
denheit, Dankbarkeit, Reinlichkeit, List, Vousicht,
Schlauheit.

| §. 25.

[ } Die Vereinig,mng 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 erzihlt oder
beschreibt pontische Begebenheiten, und for-
dert mundliche Ueberlieferungen an die Menge
durch einen Einzelnen (den Erzihler) in mancherlei
Versarten, mehrentheils in jambischer Form der
Zeilen (mit kurzer Sylbe beginnend) in laufender
Bewegung, z. B. :

v l - v | - % { 2
mit mehr oder weniger Fiissen; oder im griechi-
schen Versmaasse des Hexameters und Penta-
meters in daktylischef Form:
-—G‘_UI—G-J!HTG|~WI—<JUI—'G
Die zweite schildert hervortretende Empfindun-
gen, gesteigerte Phantasien und Leidenschaften
in jambischer und trochédischer Form (in die-
ser letzten mit langer Vorsylbe beginnend) in schwe-
rem, charaktervollem Gange, aber in sangbaren Stro-
phen abgemessen:
mmah < b — —-— 2

oo o g o 2
Fs kanmm 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 Gesprdche in Hand-
lungen — (in metrisch geregelten Reden)
poetische Handlungen, phantastische Begebenheiten
dar, mehrentheils auf der Biihne darstellbar. (§. 4o.
ausfuhrlicher.)

Die hochste Blithe der redenden Kunst, das
Drama, welches mit der Deklamation, Mimik und
plastischer Malerei zur Schauspielkunst sich

- v
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erhebt, indem diese unter gewissen Bedingungen
alle 3 Gattungen in ortlicher und personlicher’ Ge-
genwart vereint — tritt endlich mut der hochsten
Bluthe der Tonkunst und der nicht redenden
Kunste, Orchestik und Tanzkunst, in einer
Verbindung zusammen — und erreicht dadurch
den Gipfel aller vereinten schénen Kinste in der
Oper, als Totalitdt alles poelischen Lebens.

So stehen alle schonen Kiinste einzeln als
Schwestern, von Einer Mutter geboren, in lieben-
den Verhdlinissen, und machen zusammen eimen
dtherischen Familienkreis um den Menschen, um
ihn zu bilden und zu erfreuen. Dem menschli-
chen Geiste kann daher mnichts interessanter, als
die Erforschung seiner eigenen Kultur, und dem
denkenden T'onkimmstler michls mevkwiirdiger sein,
als die Untersuchung, wie Musik in Verbindung
ithrer Schweslerkiinste Poesie, Mimik, Tanz —
Malerei, Avchitektik — entstanden, bei welchen
Volkern und welche Hulfsmittel sie ausgebildet —

-

welechen Pfad sie zum Ziele gegangen, wie weil sie
sich zur Anmuth erhoben, und im Volksgesange
offenbart hat.

Wir wverlassen fiirs erste die tubrigen Kiinste
des Raums, und verfolgen die ersten Spuren der
Tonkunst bei den bekanntesten Urvilkern — als
dem Gegenstande unsers dsthetischen Versuchs.




Viertes ]i:.tpil.ul.

Musik in threr Urgestalt n ach é&sthetischer Ansichi
im Allgemeinen, und insbesondere im Oriente,
nach Sagen von iliren WV underwirkungert.

Musen. Moses. Musaeos.

§. 26.

Die Weltkunde zeigt, dass bei den Urvélkern
Natur, Lieben und Kunst mit allen ihren Zwei-
gen sich in ihrer Religion vereinten, Jede Kunst
hat ihre Entstechung und Awusbildung der Natur
selbst zu verdankeny ihre Vervollkomminung und
Anwendung kann dann mitgetheilt und absichtlich
zu hiheren Ziwecken, zum Goltesdienste wie zu Volks-
festen angewandt werden.

['ir uns und fir die verschiedenen Zwecke
und zur Belchrung musste hier voraus jeder Kunst
ihr Platz angewiesen, und der Zusammenhang aller
unter einander gezeigt werden,

Um unserm vorgestecklen Ziele, wozu uns das
bisher Gesagte nur den Weg anzeigen und leiten
sollte, ndher zu kommen, heben wir aus allen
schénen Kimsten die Musikkunst zur niheren
Betrachtung heraus. Der beschrinkte Raum
verstattet aber auch hier nur Skizzen dstheti-
scher Ansichten.

Da das weite Feld musikalischer Aesthe-
tik noch so ‘wenig, zwar vielfdltig, aber nur in
Fragmenten angebaut ist (s. Note 2. im Vorworte):
so dirfen wir hier auf keine Vollstindigkeit oder
auf ein durchgefiihrtes System Anspruch machen;
zumal, wie Pr. Képpen meint, die Erkenntniss

L e NN
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der Schénheit wissenschaftlich unergriind-
lich bleibt, aus Mangel einer Totalitit der Schon-
heit, von welcher jedes einzelne Schone ein Theil
wadre,

»Die rechte Aesthetik,” sagt Jean Paul,
»wird einst von Einem, der Dichter, Philosoph und
Kimstler zugleich zu sein vermag, geschrieben wer-
den. Es wird eine angewandte fur den Philoso-
phen geben, und eine angewandtere fiir den Kiinst-
ler. —  Wenn die transcendente blos eine mathe-
matische Klanglehre ist, welche die Téne der poe-
tischen Leyer in Zahlenverhiltnisse auflést, 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
Aesthetiker dazu liefern kann, ist selber Melodie,
ndamlich dichterische Darstellung (wenigstens Auf-
suchung und Bezeichnung des poetisch musikalischen
Schonen). Alles Schone kann nur wieder durch
etwas Schones 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 za schreiben; weil der Gegenstand oder der
Stoff des T'ons zu dtherisch, zu fein, zu fliichtig
ist, um ihn festhaltend ruhig bhetrachten zu kon-
nen. Da es nun nicht zu erwaiten ist, dass die
erforderliche Dreieinheit (Dichter, Philosoph
und Musikus), etwa ein Goéthe, Kant wund
Mozart in Ener Person, je auf Erden erscheinen
werde; so werden es Leser und Kvritiker nicht
dem Verfasser dieses Versuchs als Unbescheiden-
heit deuten, wenn er wagt, in diesen Einleitun-
gen zur Wissenschaft der Tonkunst einige
Grundlinien zu einer Aesthetik der Musik zu he-
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zeichnen, und in der vielleicht zu hohen Meinung
von seinen kléinen Talenten steht, wenigstens in
einem geringen Grade jene Dreieinheit zu besitzen.
Er hat auch, wie Schubart vom musikalischen
Aesthetiker fordert, den Wirkungen der Tonkunst
sorgfiltig nachgesplrt, Principien, worauf sie sich
griimh:n'1;155(-'11, aulgesucht, und, wie Mengs, Ha-
gedorn, Winkelmann, Herder und Gothe
iiber Malerei und Skulptur, wie Schiller,
Jean Paul uber Poesie gedacht und geschrieben
haben — tiiber ein halbes Siakulum beobachtet, was
man musikalisch schdn nannte, wamm und wa-
rum es das Herz bewegte, und :‘\nsln'urh auf blei-
bende klassische Schonheit maechen konmnte — um
endlich auch die Resultate seiner langen FErfah-
rungen der musikalischen Nachwelt mittheilen zu
Kkonnen.

L

v d

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

Wohlan! Auch im Dunkeln trifft man manch-
mal fihlend 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-
stindlichsten Winke zur Erklirung der wvon ihr
erlernten Kiinste.

Die Natursprache der Freude und des
Schmerzes tont frei aus der Brust eindes
jeden Menschen und menschendhnlich-organi-
sirten Thieresy sie bedarf keiner &dusseren Welt
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und Leiner Formen za ihrer Bedeutung. Der Mensch
kommt zum Aunschauen seiner selbst; er wird sei-
ner und anderer Empfindungstone inne, und
wendet sie absichtlich zum hoheren Zwecke an,
indem er Vergangenheit und Zukunft auf
die Gegenwart bezieht, gehabten Schmerz
beweint, und uber gehofftes Glick sich
frohlich ausspricht, In beiden Fillen wird
seine Sprache Gesang.

Oflenbar ist der Mensch ein singendes
Geschopf, wie keines mehr. Gesang ist so gut
cin Zeichen der Menschheit, als der Gedanke. Die
Nachtigall kann micht singen, nur viele unbestimmte
Tone zwitschern, schmettern. Sie muss diese Tone
instinktmadssig mnach  Antrieb der Temperatur von
sich. .geben, sie kann nicht klagen und nicht jubeln,
wann sie will. Der Mensch kann willkuhriich sei-
nen Ausdruck des Gefithls wiederholen. Das Kind
oft eher, als es redet; der Gesang des Wilden ist
verstandlicher als seine Sprache, wie die Reisenden
versichern; die rohesten Naturmenschen singen, und
erfreuen sich der tonenden Klinge ohmne bedeutende
Worte, und ohne erst von Vigeln singen zu ler-
nen. Der Mensch erzeugt nach gleichem, aber un-
beschrinktem Kunstinstinkte, wie die Viogel, eine
T'onleiter. Das dreijahrige Kind zeigt schon den
Anfapgspunkts frei, nach Kreislauf menschlicher
'Thatigkeit, schreitet es in -Wiederholung, Verin-
derung, Erweiterung der Stimme zu seinem Vor-
zuge vor dem. Vogel.

Die Musik ist also so alt als die Welt; und
die Elemente ihrer Kumnstlichkeit kénnen nicht viel
junger sein, als die Schopfung des Menschen selbst,
wie Bodmer in seiner Noachide lieblich schildert.

§. 28.
- Walwscheinlich brauchte man in den dltesten
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Zeiten keine Zeichen fiur unartikulirvte
Tone. Der Sanger [it'ill(.‘l‘lt‘l-. mit Muastkus und
Poeten) war zur Zeit des Hirtenlebens sowohl, als
zur Zeit der IHelden Lehrer der Religion.
Musik und Dichtkunst waren anfinglich nicht
getrennt.  Blosse Instrumentalmusik kanute " man
nicht.  Nur der Handtrommel geschieht im dlte-
sten Denkmale des erhabensten Preisgesanges Erwih-
nung. (11.) Anderer Instrumente wird spiter nur
in poetischen Sagen gedacht. Die rohen Natur-
menschen haben fast nichts anders als Klapperwerk-
zeuge beim Gesange, womit sie einen scheinbaren
Takt bezeichnen.

Der rohe Natargesang, der n ungesuchten
und ungebundenen Tonen das instinktmaissige, mo-
mentane Geflithl ausdruckt, 1st noch keine Musik.
Es sind keine nach gewissen Intlervallen bestimmte
Tone, und diese lassen sich micht nach einem Ton-
systeme in Noten setzen. Sobald aber der Mensch
aus dem ersten rohesten Stande in Bewusstsein auf-
tritt, und Toninstrumente bildet, wird sein Sington
bedeutender, und zeigt schon Kemme der Civili-
sation und Kunst, wie beun Neuseelidnder, Sud-
seeinsulaner, Mohren ete., von denen im An-
hange Proben mitgetheilt werden.

Der Naturmensch kommt bei seimmem Bedurf-
nisse nach Speise zum Schilfe, er bemerkt die hohlen
Rohre — er bricht oder schneidet sie aby er fin-
det einen Rehknochen, bldst hinein — es tont —
es ist eine Flote geworden — er bringt Lécher
an, — es erscheinen mehr Tone. Er ahmt diesen
nach. Es bedurfte keiner Nachahmung singender
Vogel oder des Gesiusels des Schulls, um Instru-
mente zu erfinden. Alle wilde und halbkaltivirte
Inselbewohner haben Floten. Saiteminstrumente zei-
gen schon eine hohere Vermenschlichung eines
Volks, das sich ans dem Hirten-, Jiger- und




Fischerleben erhebt. Dann wird die Tonfolge be-
stimmter, die Melodie reicher, der Gesang voll-
standiger (s. Anhang, Beispiele N. 1.). Die Genies
treten als Vorsinger heraus, wie Joparas, Hiupt-
ling der Bodokuden in Ober-Brasilien, mit star-
ren Augen einen langen Sang singend, um seine
Horde zum Kampfe zu entflammen (12.). Die Tidn-
zer und Sdnger aus Sudwallis, welche sich wvor
einigen Jahren hier sehen und héren liessen, und
die Esquimaux, beide von den &dussersten Gren-
zen der bewohnten Erde, stehen noch auf dieser
ersten Stufe der Kunst, denn sie meinen etwas
Schones zu konnen, und Andere mit ihrem Ge-
heule zu vergnigen — indem sie mit unbestimm-
ten schnellen Ténen stets einerlei Worte hupfend
schreien — dann fortissime in der Dominante eine
Fermate kauernd und die Augen verdrehend aus-
halten. (13.) Hier erscheint schon eine Art Skale
und Takt. (h Anh, N. 2.)

Ein singender Poet oder ein dichtender Singer
(Seher, Prophet) sang in semmer Begeisterung Ge-
danken und Empfindungen ohne vorbestimmte For-
mel einer Tonreithe 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 bewaflnete
Armatolis gegen die Tirken. (14.) Der hellenische
Singer hilt sich micht genmau, weder in Melodie
noch im Takte. (S. Anh. N, 3.)

Hochstens wiederholte der hebrdische Sanger
einige Phrasen von dhnlicher Linge, wie die Par-
allelen dew Mirjam und der Debora (2. Mos.
15.), welche die Zuhorer in der Wiederholung
nachsingen konnten. Dieses ist beim griechischen
und jiidischen Gottesdienste noch evhalten. Auf
diese Weise mag David seine Hymmen selbst vor-
gesungen haben, oder wvom Versinger Assaph
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haben einsingen lassen. Ein Anklang von Anti-
phonien in diesen parallelen Phrasen (fast gleich-
langen Wortsylben des etwas verdnderten Sinnes).

Wohl kounte auch bei gewissen Wortreihen,

s

)
.

sobald man sie aufzuschreiben wversitand, eine znu
diesen Worten zugleich gefundene Tonreithe beibe-
halten, eingelehrt und wiederholt werden.  Auf
diese Weise scheinen noch die antiken Responsorien
in der pipstlichen 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 bestimmler Sphire der Intervalle, noch
im bestimmten Zeitmaasse — beilegen. Diese Sing-
art wird durch Tradition fortgepflanzt, und sehr
mithsam von einem fertigen Rabbinen erlernt. Dicse
Sangweisen wurden zuerst als Mysterien, spiter
als Volkslieder gelernt und auf die Nachwelt
fortgepflanzt.

f

Die Hebrder und Aegypter mogen auch "I'on-
bezeichnungen zu Melodien gehabt haben; ob es
aber die 16 Vokalpunkte gewesen sind, welche die
Juden durch Tradition von der Vorwelt wollen er—
halten haben, ist schwer zu bestimmen. Wer sich
ganz dem Sinne der antiken, orientalischen Poesien
hingeben kann, wird ziemlich den Urmelodien ent-
sprechende T6one im Gemiithe wiederhallen héren.

In den iltesten Zeiten (1000 Jahre vor Chri-
stus) gehorte bei allen auf dieser Kulturstufe im
Oriente stehenden Volkerschalten der ordentliche
Gesang zu den Geheimnissen der Gottesver-
ehrung. Die Priester und ihre Tempeldiener konn-
tem nur singen; und auch nicht alle, weil nicht
jedes Menschen Kehle zum Schonténen organisirt
1st.  Die Modulationen gcschmeidigmr Kehlen wur-
den bewundert, festgehalten und nachgeahmt. So
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entstanden Vorsdnger, Prophetendiener (wie Elisa).
Die Wirkungen auf die rohe Volksmasse wurden
nacherzihlt, wvergrossert und endlich als VVunder
angestaunt.

§...29.

Nur Sagen von der Schonheit oder den wun-
derbaren Wirkungen konnten sich versch o-
nert in Dichtern und Historikern erhalten.

Aus Sagen lisst sich wenig eutrdthseln, was
der Wahrheit ganz entsprechen mag. Im chro-
nologischen Ueberblicke einer Geschichte,

als dem zweiten Theile dieser Einleitungen, habe
ich das Wahrscheinlichste aus den besten Histori~
kern antiker Musik mit wenig Worten nebst em-

yelnen Thatsachen zusammengestellt. Hier kommt
es nur auf den Zusammenhang der Kunst mit der
Natur an, um In spateren Kapiteln die Fortschritle
za bemerken.

Jene Sagen von Waunderwirkungen Josua’s,
Apollo’s, Orpheus und Amphion’s konnen
nur fiir schéne symbolische Darstellungen
der gottlichen Geisteskraft im Menschen,
oder, um nicht vom blinden Glauben an den Buch-
staben abzuweichen, fiic Wunderkrdfte Gottes selbst
genommen werden. Welcher denkende, wvernunf-
tige Mensch kann mit Wahrheit und in der Wirk-
lichkeit glauben, dass Amphion mit Musik todte
Felsen zum Baue der Stadt Theben in Griechen-
land bewegt, oder dass Josua’s Posaunentone die
Mauern der Stadt Jericho umgeworfen (15)? Eins
ist so wahr, als das Andere; man kann das Eine
nicht annehmen, und das Andere als unnaturlich

verwerfen,

Allein der Widerspruch ist leicht zu heben,
wenn man dabei an Dichter und Gesinge aus dem
bilderreichen Orient denkt. WVelche schone, geist-
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volle Mythen liegen in diesen Darstellungen! Apollon
bindigt die wilden Bestien und Ungecheuer mit den
Ziauberténen seiner Lyra; Orpheus schlafert den
Héllenwichter Cerberus ein, und rihrt mit Kunst-
t6nen den Beherrscher der Unterwelt, dass er
ihm seine geliebte Euridice aus dem Reiche des
Todes auf die Oberwelt zuriick zu fuhren verstattet.
Schéner, grosser, lieblicher kann die Gewalt keiner
Kunst merthmkt werden, und von keiner sind
solche W llll(ltl erzihlt worden; keine Kunst druckt
die Gottlichkeit im Menschen — wie sie auf die
rohe Masse wirkt, und diese zur Fruchtbarkeit,
Civilisation, Sittlichkeit, Vernunft und Glauben
magisch anzieht und zu sich hinaufhebt ete. —
lebendiger und erhabener aus! — dass sie wilde
Urmenschen, die wie Bestien in wiister VWaldung
herumschweifen, zusammenhidlt zur Abhaltung der
Raubthiere und der rauhen Elemente, Hauser zum
Zusammenwohnen neben einander zu bauen, zur
birgerlichen Gesellschaft sich zu vereinen, sich von
(lcu Kunstvollsten, Weisesten regieren zu lassen,
Ackerbau und Cewerbe zu treiben, Kiinste und
Religion zu uiben, durch gemeinschaltliches Zusam-
menhalten den Femd im L-lduh{,n an eines Gottes
Beistand zn iiberwinden, und durch Posaunenhall
begeistert Mauern zu iibersteigen und zu durch=
brechen. Dies entspricht dem Naturgange.

So halten mnoch die Anfulncl der einzelnen
Violker, die rvegierenden Hdiuptlinge der Stamme
am Missouri mit deklamatorischem Gesange die
um sie demiithig herum kauernden Familien zu
Einer Horde, zur gemeinschaftlichen Jagd, zum ge=
meinschaftlichen Genusse ihrer Vergniigungen, zum
gemeinschaftlichen Kriege, zu Uebersteigung  der
Wille feindlicher Lager zusammen.

Dieser Zustand bezeichnet den ersten: Grad
der Civilisation und der Humanitdt. Gleiche Wir=

3
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klmg{‘n werden von den Barden und Skalden
in der Edda geruhmt,

In dieser Verherrlichung der Tone spricht
sich die bedeutende S ymbolik und die belebende
Phantasie des Orientalismus aus.

Wie Schimmer des Morgenroths steigt im Osten
aus Nacht der Tag herauf. Das gottliche Wesen
im Menschen ist zuerst im Geluhlleben offenbar
geworden; denn bei den Alten war Geluhl, 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 tont, als die redende:
so 1st selbst diese Art des Vortrags von Moses in
der Versammlung von 600,000 Menschen zu ver-
muthen.

Das Leben der Hebrder, Aegypter und
Urgriechen (die ihre friitheste Bildung aus In-
dien (16.) erhielten) und aller halbgebildeten V&l-
ker geht aus ihrer Religion hervor. Daher die
Thatigkeit ihres Charakters und die Art ihres Le-
bensgenusses so idhnlich ist. Freude und Schmerz
wurde so deutlich verstanden, dass 1hre Wort-
sprache zugleich ihre Tonsprache war; das ist, dem
Sylbenlaute gaben sie in Zeit und Raum bei reli-
givsen und politischen Feierlichkeiten mehr Dauer,
Hoéhe und Tiefe, als in der gewohnlic

1en  Rede.
Diese Tonbilder der Gemuthsstimmungen, die Schon-
heit, der Rhythmus, der \:\r‘(ﬂllkleulg der Rede selbst
wurden Musik genanni. Die Nachbarmm der In-
dier, Chaldder und Phonicier, haben (der Sage
mach) frith Musik mit ihrem '.l‘,L-.ml)cILUt-n.::ru ver—
. bunden, wahrscheinlich  gleichzeitig mit den Aegyp-
tern. Plato sagt, dass ihre Tempelmusik seit
undenklichen Zeiten dieselbe geblicben sei; denn



ihre Ausibung war mit der Priesterkaste verbunden,
und Moses verpflichtete, nach dem Muster dgyptischer
Gebriduche und Mysterien, den Stamm Lievi 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 Gé6ttliches, als Wunder; der
lebendige Glanhe nahm ohne wissenschaftliche
Erklirung jede wunderscheinende Erzahlung
als Wahrheit auf,

Die Sonme, als Ursprung des Lichts und der
Wirme, dieser ersten, hochsten Elemente des Le-
bens und des organischen VWachsthums, also aller
Lebensgentisse, aller Lust und Freude, wurden
Gegenstinde der Bewunderung, der Liebe und des
Gesanges. — Das Symbol derselben, Osiris, He-
lios, Apollon, — wird das Ideal verkorperter,
gottlicher Erscheinung auf Erden, zur Lehre und
Aufklarung seines Begrifles, als strahlender, ge-
liebter Sohn des Sonnengottes, des Herrn
des Himmels (17.), als Erfinder der sché-
nen, die Menschheit hildenden Kinste, und
dadurch als Vertreiber der Nacht, der Dummbheit
und Rohheit verehrt. Als Sinnbild der Verscho-
nerung wird er mit der Lyra unter den g Musen
abgebildet — und heisst dann. Apollon Musage-
tes (Musenfithrer) — wund als Symbol des Be-
schiitzers, Besiegers der Ungeheuer steht er m er-
habener, nackter Gestalt mit dem Geschosse gegen
den Drachen Python (Symbol des Bosen) zielend.
Uns geht er hier nur an als Musaget, als Er-
finder der dreisaitigen Liyra, oder des Dreiklan-
ges (18.). Doch am meisten ist er abgebildet mit

3*
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einer L.yra mit 4 Saiten. Dies deutet schon in
der Urzeit anf das Tetrachord der Griechen.

Die Musen, als Singerinnen und Tonkiinst-
lerinnen des grossten dgyptischen Konigs Osiris,
nachher als mythische Gestalten, als Vorste-
herimnen der schonen Kunste und Wissenschaften,
wurden als gottliche Wesen gedacht und wverehrt,
weil die Kunsle selbst als ubermenschliche Pro-
dukte vom Weltschopfer 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 geindert werden.

Geniale Menschen glaubten ihre Kraflt, Bildung
und Erfindungen von Géttern, wenigstens von Halb-
gottern erhalten za haben. So war die Musikkunst
bei den Aegyptern von Isis, bei den Indiern wvon
Brama, bei den Griechen, die alles plastisch dar-
stellten, von Minerva erfunden, und von Melo-
deia und IHarmoneia (dgyptischen Nymphen)
mitgetheilt. Diese musikalischen Midchen, die erste
als Flotenspielerin, die zweite Citherspielerin, sol-
len unter Cadmus Geleite nach Griechenland ge-
kommen., und da ihre Instrumente als Virtuosinnen
gelehrt haben. Fiir uns ist die interessante Idee
wichtig, dass die Namen dieser Kiinstlerinnen ihren
Instrumenten gemiss die zwei IHauptbestandtheile
der Tonkunst bezeiehnen.

Die Erfindungen aber dieser und anderer In-
strumente der Griechen werden anfdnglich nur 3,
dann 6 Musen oder hdéheren Wesen, wie der
Minerva die Fléte, Apollon die Lyra, Pan die
Syrinx, Merkur die Cither ete. zugeschrieben (19).
Der Vorzug der Saiteninstrumente zum Gesange
ist schon in der Mythe des VYelttstreits Apolls mit
Marsyas angedeutet,
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So sind die Urideen einzelner Urvolker von
orientalischen Dichtern (wie von Homeros und
Hesiodos) zusammengestellt, vervielfdaltigt,
verindert, versehonert, idealisirt und wie-
der in Bildern verkorpert worden — dass sich
schwer entscheiden lisst, wo? und wann? diese
einzeln entstanden sind.

In der Wirklichkeit sind Moses und Mu-
saeos (20.), Homeros und Samuel ziemlich zu
gleicher Zeit glinzende Volksregierer, Fihrer und
selbst Lehrer ihrer gestifteten Sing - und Prophe-
tenschulen gewesen, wie uns auch in spateren Jahr-
hunderten Kaiser, Konige, Pipste, Fiirsten — in
der Geschichte vorkommen werden, welche die
Musik als Bildungsmittel benutzten, und selbst I.eh-
rer der Musik wurden. Die Bildungsmittel = jener
Urzeit waren aber sehr arm, z. B. Lyren mit 2-35
Saiten, und Fléten von 'Thierknochen oder von
Metall mit 2-5 Léchern (21.). Wer Rom und
Neapel sah, bedarf keines Beweises.

Der enge Kreis, in welchem die biblischen und
homerischen Helden erscheinen, das Verhiltniss ithrer
Macht za der damaligen Weltbeherrschung und rawam-
lichen Kleinheit ihrer Gebiete, und die schone Um-
standlichkeit — stellt sie uberhaupt in kolossaler
Grosse dar. So ihre Qualititen und Kunstwirknngen.
Poetisch sind sie grosser als die grossten der jetzigen
unendlichen Ausdehnung der Dinge. Der Weih-
gesang der Isis wurde von mehreren 1000 Prie-
stern abgesungen, und nach Herodol’s Zeugnisse
war der Leichengesang der Aegypter fiurchter-
lichschén, nimlich durch die Menge der Sédnger.

Mit Homer und David beginnt eine neue
Aera, in welcher die Musik mehr als Kunst
erscheint, und natiivlich als dsthetische schone
Kunst wirkt.

c——

s Y-S

)
R

1




ARV R WL R L T S

(f

———

Finftes Kapitel.

Uebergang aus dem Zustande des kunstlosen

W echsels zu einem geregelten Gebrauche —
3 durch Sing - und Prophetenschulen. Magie
der Kunst und ihre Anwendung zur Erzie-
hung. Samuel, David, Homer, Pythagoras.

j Erste Kunstperiode. Urquelle der Kunst.

§. 30.

i Bis zu diesen Schopfern und Bildnern ihrer
Nationen trieb sich die Urmusik des Orients in
sehr engen Schranken herum, ohne bestimmte Me-
‘ lodie und ohne bestimmien Rhythmus in unendli~
‘ chen Wiederholungen von einerlei Tonformen, wo-
| durch ein Anklung von Rhythmus entsteht. Dieser

Ziustand bleibt so lange in einem Volke, bis einmal
| ein Genie, ein ungewohnlicher Denker, der schrei-
! ben kann, erscheint und die rohen Elemente
I zur Kunst erhebt. - Hochst wahrscheinlich ist
vor Samuel und David bei den Hebriaern, wvor
a Homer bei den Griechen die Musik nichts mehr
gewesen, als bei einigen Volkern, welche eben aus
dem Stande der Natur sich erhoben haben (22.)
Einen Uebergang machen die Voélkerschaften,
die an den Grenzen kullivirter Nationen wohnen,
Bei diesen ist noch Gesang und Tanz verbunden,
Die Tédnze sind aber sinniger als unsere europii-
schen 'I'dnze. Die Ueberbleibsel - des Caziken-Stam-
mes in der Nachbarschaft von Mexico — und der
Ureinwohner am ILorenzo=-Flusse, am Niagara sin-
gen Opfer -, Hochzeits -, Lanzen -, Kriegs -, Tod-
i ten -, Friedens -, Heimkehr -, Skalpicr-—'.l'é{nzc. Sie
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unterscheiden sich in Worten, Toénen und Bewe-
gungen. So singen auch die Einwohner von Ober-
dgypten, in Colchis, am Caucasus (23.). Aber in
Riicksicht der Melodien sind sie 1000 Procent we-
niger werth, als die Volkslieder der Schotten, Schwei-
zer, Tyroler, Thuringer.

Die steigenden 1nd fallenden T6ne sind noch
so schwankend und so unbestimmt, dass es unmog-
lich ist, sie in Noten zu fassen; und erscheinen sie
in Noten unserer Skale, so sind sie verschont, und
nicht mehr wahr — denn fur gebildete Ohren sol-
len sie, wie der heulende Singsang der gemeinen
Neugriechen, unleidlich klingen. — Da die Alt-
vordern der Hebrder mit den antiken Aegyptern
mund Griechen in Verkehr gestanden haben: so ist
zu vermuthen, dass sich durch Tradition die alten
Origimalsingweisen bei den Aftervolkern erhalten
haben, wie die antike Kleiderform. Selbst die
edleren Nationalmelodien der noch antik gekleideten
Neugriechen klingen sehr wenig besser; ja sie ha-
ben keine Vorziige vor dem gemeinen Rabbiner-
gesange; nur dass sie durch den bestimmteren Rhyth-
mus der Liederworte bestimmtere Einschnilte horen
lassen, wie wir Beispiele von Hellenen und Phil-
hellenen gehort habens diesen Rhythmus haben sie
wahrscheinlich aus einer spiteren Zeit von Vene-
tianern, die sie vor den Tirken beherrschten, an-
genommen. Die gereisten Hellenen singen italische
Canzonen. Die frithere byzantische Musik st mir
unbekannt. Die Reisenden gedenken nur der tur-
kischen Larmmusik.

Gehen wir also wieder zuriick zum Begiune
jener zweiten Periode der Civilisation.

Die dlteste Nachricht von der ersten
Singschule verdanken wir auch dem Buche aller
Bucher. Samuel, Richter und hoher Priester des
hebrdischen Volkes, stiftete eine Verbruderung der
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geistvollsten Jiinglinge, 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
Homeros eine #hnliche Sidngerschule, welehe er
selbst leitete, in Kleinasien oder in Griechenland
gestiftet haben. Der Handel zur See erleichterte
die Mittheilung dhnlicher biirgerlichen und religio-
sen Einrichtungen. David vervollkommnete die
glinzende Anstalt in Jerusalem fir den Tempel-
dienst. Im 25-26. Kapitel des ersten Buchs der
Chronik werden alle 288 Meister, welche im Ge-
sange, im Cymbel - Psalter - und Harfenspiele un~
terrichten sollten, genannt — im Tempel und vor
dem Konige Musik zu machen. Salomo vergros=
serte das Chor noch bei der Einweihung des meuen
Tempels; ausser jenen Cymbel -, Sistrum - und Sai-
tenspielern kommen mnoch 120 Trompeter und viele
Paukenschliger zum Vorscheine (2. Chron. 5
Dies war das grosste Musikfest, das je  gefeiert
worden ist, wobei auch die Weiber der Leviten
mit sangen; — die Idee von Jehovah angenchmer,
den Cottesdienst feierlicher und fir ein rohes Volk
eindriicklicher zu machen ~—— und sich selbst zu-
gleich als Konig dem Volke im hochsten Glanze
Zu zeigen.

David und der Konig Terpander in Les-
bos fanden es fiir sich nicht herabwurdigend, selbst
als Regenten bei feierlichen Aulziigen singend, spie-
lend und tanzend die Chore anzufuhren.

Beide, IHomer und David, sangen ihre Ge-
dichte, wund diese zeigen in eimem Rhythmus
ihrer Verse eine Mannigfaltigkeit von Me-
lodien an. Im Epos des ersten erscheint der
gl‘iechim-he Hexameter und Pentameter, der
sich zu Erzihlungen, in welche sich lyrische Stel-
len mischen, vortrefflich schickt wund vielfache
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melodische Formen in Emmst und Scherz wverstattet.
(Deswegen diese Versart auch zur humoristischen
Darstellung der musikalischen Reise der Pentaide
gewahlt ist.)

In Davids Psalmen zeigt sich zwar kein
bestimmter Rhythmus fur Anuge und Ohr in
abgezdhlten, regelmissig wiederkehrenden, langen
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und kurzen Sylben. Es ist nur ein periodischer
Rhythmus in parallelen Sitzen (Parallelismus), kein
bestimmtes Metrum; sondern verschiedene Vers-
maasse in langen und kurzen Zeilen wechselnd,
worin man wirklich einen Anklang von Melodie und
Takt hort, z. B. nach-Moses Mendelssohns Ue-
bersetzung, Ps. 42 u. 43, 51.

,,Gleich wie lechzet ein Reh mach klarem Quell,
»,Also lechzet mein Herz nach dir, o Gott ete.”
dann dreimal mit einem Refrain von § kurzen

Zeilen unterbrochen:
wWarum bist du so beklommen,
»Herz! warum so ungestum?
wVerlass dich nur auf Gott!
wEinstens werd’ ich ihm noch danken,
»Meinem Retter, meinem Gott!
Andere haben allein kurze Zeilen, wie der g1. Ps,,
strophenartig wechselnd:
Der Herr ist Konig!
Die Erde jauchze!
Die vielen Inseln
LErfreuen sich! ete,
Bei einigen wechselt ein Solo und Chorgesang —
wie Ps. 24, der zur feierlichen Procession gemacht
ist, als David die Bundeslade einholte.
Solo: dem Herrn der Erde, und was sie in sich hilt,
die Welt, und wer da Wohnung findet etc.
». Vers, Chor: Erhebet die Thore; ihr Haupter ete.
8. — Solo; Wer ist der Konig der Ehren?




TR T Y WU V. PRy -

g. Yers, Chor: Erhebet die Thore etc.
10, =— Der ist der Konig —
Eben so Ps. 33 und gg.

Diese Parallelismen (fast gleicher Wort - und
Sylbenreihen) deuten auf wverschiedene, bestimmte,
zum Tempelgesange von den Chorfuhrern eingeubte
Melodien; zumal in manchen eine Unruhe und
ein tiefer Klageton herrscht, Ps. 6, 150; andere
zeigen eine sanft schleichende Melodie an, Ps. 253
noch andere, wie Davids Siegeshymnen und T'riumph-
gesange, Ps. g9, 18, 21, 148, haben eine heitere
Bewegung. Einige sind dramatisch, wo der Prie-
ster, der Kénig und das Volk in wechselnden Stro-
phen singen, wie Ps. 20, 118. Einige sind episch,
wie der schone 114. Ps.

In den Ueberschriften, welche man in der
deutschen Bibel zu den ersten Strophen oder Ver-
sén gemacht hat — ist manchmal ausdrucklich eine
Melodie angezeigt, wie Ps. 22, wo 3 langzeilige und
5 kurzzeilige Verse wechseln; eben so Ps. 48 und
358, wo in jenen Klage in Moll (24), in diesen
heiterer Trost auf Gott in dur hervorklingt. Oft
sind die Instrumente selbst benannt, welche zur Be-
gleitung dienen, z. B. Ps. 5. zur Flote, Ps. 6, 38.
auf dem Octochord, Ps. 8. auf der Laute, Ps. 84.
auf dem Muthlaben (25) 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
Chorfihrer, zum Singen, Ps. 13, 14, 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. 37, mit 16 Versen
in jedem Buchstaben Ps. 119. Viele von diesen
Psalmen sind nach David, emmige 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-
sikstiicken: Motetten, Cantaten, Oratorien
~— und die hohe Stufe, auf welcher die Mu-
sik bei den Hebrdern zu Davids Zeiten ge-
standen hat. (Bei keinem Volke finden wir ihres
Gleichen, auch nicht bei den feinsinnigen Grie-
chen.) Schon frith hatten sie gottesdienstliche Lieder
bei gewissen Festen, z. B. fur das Erndtefest Ps. 67,
wahrscheinlich von Moses. Denn so wie mehrere
Psalmen von spiterer Zeit sind, z. B. vom 110. Ps.
an bis zu Ende, so zeigt auch Inhalt und Sprache,
dass einige dlter sind, als Davids Zeit. IHomer
hat nur das bestimmte Metrum voraus.

Erst 5 Jahrhunderte spiter erhalten die Grie-
chen von Pindar dhnliche Hymnen zum Singen
und zur Begleitung mit Instrumenten, welche ohn-
geachtet ihrer lyrischen Schénheit und Erhabenheit
weder jene musikalische Mannigfaltigkeit, noch wviel
weniger fur Geist und Herz in Rucksicht des reli-
giosen Inhalts ein Interesse. gewdhren. Die Oden
an die Gotter sind verloren; es sind uns nur die
Preisgesinge der Olympischen Helden ubrig ge-
blieben.

§. 34.

Ho6her steht Pythagoras, der zu Pindar’s
Zeit lebte, und unter den poetisch-musikalischen
Genies — am hochsten unter den heidnischen Den-
kern in dieser Periode. FEr war der erste, von
dessen Musikideen und Anwendung der Tonkunst
sich etwas Bestimmtes sagen lidsst. Iir beférderte
sie- durch seine idealische Darstellung der Musik
und durch den Gebrauch derselben bel  der Erzie-
hung, und stellte sie dadurch auf einen hohen Stand-
punkt unter den Kiinsten und Wissenschaften.
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E Er nammte die Ordnung der Dinge —
E Musik. Als solche wurde sie in der Philosophie

des Plato, der 150 Jahre spdter leble, in goti-
J liche und weltliche unterschieden. Jene bezog
" sich auf Ordnung und Harmonie in der Geister—
| welt, diese auf die Verhiltnisse der Korperwelt.
Platon selbst verstand unter gdéttlicher Musik
5 die Idee von Ordnung und Verhidltniss, wonach
der Schopfer alle Dinge geschaffen hat. Da sich
diese Idee in allen Geschopfen 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 Verhilinisse der Grossen,
Entfernungen und Bewegungen der Himmelskorper,
i 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 heuatigen Begrift fassten,
sondern iiberhaupt Wohlklang, Zusammenklang
weiblicher und minnlicher Stimmen im Umnisono
—— ausdriicken wollten. So wie sie auch unter
Melodie nur Deklamation, Wechsel der Simme,
| verstanden.

' Die Schiiler dieser Denker brauchten auch das
'Wort Klang fir die Wirkung einer Bewe-
gung. Sie meinten: weil die Himmelskorper nach
bestimmten Gesetzen der Bewegung eingerichtet sind,
und die Planeten in ihrem Umschwunge den Aether
. theilen: so miisse durch diese Bewegung nicht nur
' ein harmonisches Zusammenklingen her-

vorgebracht werden — sondern es musse sich nach

ihrer verschiedenen Grosse und Geschwindigkeit

eine Verschiedénheit der Spharentone, und

in ihrem Zusammenklingen auch selbst eine Regel
‘ susdriicken und eine Art Harmonie wirklich
§/ | horbar werden.
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Herder meint, dass die T'one der Musik die
Verhiltnisse in Zahlen des Weltalls die leichtesten
aller Symbole waren. Er denkt an die Bruchver-
hiltnisse der Octave, Quinte, Quarte, Terz.
Der mathematisch-philosophirende Platon beur-
theilte ohnehin den Wohlklang mehr nach Zahlen,
als nach dem Gehore; darum hilt er den vierten
Ton (Quarta) fur harmonischer, als den dritten
(Tertia), weil + (Lédnge einer Saile, welche die
Quarte gibt) ein einfacherer Bruch ist, als £ (wel-
che die Terz gibt). Dieses widerspricht indessen
Ptolemaeus (s. §. 66-68.). Da hier an eigent-
liche Harmonie nicht gedacht werden darf, wund
die Alten nur Melodie kannten; so muss man die
Quarte verstehen, die im Tetrachord gleichsam
der Hauptton wird, zu welchem die Terz einleitet,
wenn namlich die Saiten auf der Lyra in Quarten
gesimmt sind, und nach ihrem Sonnensysteme die
Tonskale mn 2 Tetrachorden — d. 1. 7 To6nen
bestand (27).

Dass wir dieses Zusammenklingen der Plane-
tentone nicht vernilhmen, meinten diese Vordenker,
liege an unserm beschrinkten Sinne des Gehors.
Pythagoras soll aus besonderer Gunst seines Ge-
nias diese Harmonie nicht blos gehdrt, sondern auch
ithre Regel wverstanden, und seine ersten Schiuler
gelehrt haben, wie diese sphirische Musik auf. irdi-
sche Weise mit Menschenstimmen und Instruwmen-
ten machgeahmt werden kénne. Wir wissen zwar
nicht, wie dies moglich ist; aber wir wissen, dass
auch der Apostel Paulus die Harmonie der Sphi-
vren horte und wverstand (38); und wir meinen, dass
jedem denkenden wund fithlenden VVeltheobachter
diese Gabe verlichen sei, — Wer einigermaassen
mit der orientalischen Bibelsprache wertraut ist,
wird leicht die symbolische Musik verstehen.

Hitten die griechischen Weisen, Thales etec.,
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die specifische Entfernung und ' Grosse der Plane-
ten gewusst, wie wir: so wurden sie vielleicht die
Intervalle in der Sphirenmusik, wie in der musi~-
kalischen Skala, genauer bestimmt haben. Da sie
diese aber nicht wussten, so scheint Herders Idee
fiir die Pythagorder nichts zu erkldren.

Pythagoras war der erste, der die Musik
bei seiner Lehr- und Erziehungsanstalt, so wie
auch die Sternkunde als Bildungsmittel anwandte.
Damals waren die Sphdren der Geistigkeit: Reli-
gion, Sittlichkeit, Poesie, Kunst, biirgerliche Ord-
nang und Recht, noch nicht geschieden. (In neue-
ster Zeit hat man wieder die Musik in Schulen
undseit 50 Jahren in organisirten Erziehungsanstalten
eingefithrt (29.).

Die zum Grunde liegende Idee der Ordnung
und des Verhiiltnisses, der Regel, der Harmonie
wurde spiter aus der Region der Sphédren in den
Kreis menschlichen Treibens iibergetragen. Dem-
nach spricht Socrates in den platonischen Gespra-
chen von einer harmonischen Musik mensch-
licher Secelenkrifte und Leidenschaften;
er gibt ihr nicht nur eine moralische Bedeu-
tung, sondern nennt die Philosophie selbst die
hochste Musik; ja alle Kiinste, deren Gegen-
stand Bewegung ist, die durch Maass und Verhalt-
niss die Seele beschifltigen, werden Musik genannt,
wie die Kunst der Gebehrde und Tanz furs Auge,
so Deklamation und Gesang mit Instrumentbeglei-
tung fiirs Ohr (50).

So begriff das Wort Musik bei Socrates und
anderen Griechen 1'hylhmische Ordnung 1in
der Bewegung mannigfaltiger in Raum und
Zeit erscheinender Schéonheiten. Aul diese
Idee der Schonheit gl'iiudcte dieser Selbstbeschauer
seine Moraly indem er die Philosophie (vorhin
blos objektive Naturbetrachtung) auf das
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Innere des Menschen, das subjektive Gefiihl,
richtete. In dieser Riicksicht ist er auch der Ent-
decker der wahren Quelle der musikalischen
Kunst, ihres Zweckes und ihres reinsten Genusses —
d. 1. 1hrer Aesthetik.

Weil in keiner Kunst, in keiner Wissenschaft
— eine solche unendliche Mannigfaltigkeit scho-
ner HErscheinungen, z. B. der I'éne, angeneh-
mer Verhidltnisse der Melodien, rhythmi-
scher Ordnung und Bewegung zur Ermegung
des Gemuths, z. B. durch Tonarten und Mod u-
lationen etc., gefunden wird: so hat man dies viel-
sinnige Wort Musik insbesondere bei der T on-
kunst als Bezeichnung der Totalitdt aller die-
ser vereinten Schonheiten genommen. Weil
die Erfinderinnen ihrer Elemente Musen hiessen,
ward die Musik das Kunstwerk der - simmitlichen
Gottertochter,

Von dieser gesondert haben sich einige allge-
meine physische, idsthetische, moralische, weltbiir-
gerliche Ideen und symbolische Ausdriicke, wie
Harmonie, Akkord, Rhythmus, fast in alle
Sprachen gervettety — s0 wie in neuer Zeéit die in
der Musik eingefuhrten Bewegungszeichen Adagio,
Allegro, Moderato, Andante, Presto in der
Gesellschaftssprache Bedeutung erhalten haben.

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

A) Die Alten miissen vor Alexander wenigstens
schon das bestimmte Tetrachord, und wahr-
scheinlich durch Zusammensetzung zweier bis
zur Oktave gebildeten Melodien gehabt haben.
David und Pythagoras hatten achtsaitige Ly-
ren, Terpander’s Liyra hatte 7 Saiten, welche
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Homer schon von Darmsaiten gehabt haben

soll.  Beim einfachen Tetrachord, oder der

4saitigen Liyra, konnten die Saiten, z. B. ¢, e,

g, ¢, oder c, f, g ¢, oder ¢, d, e f gestummt
sein. Bei 8saitigen machten sie wahrscheinlich
eine Skale.

B) Ihre Melodien richteten sich noch willkuhr=-
lich nach dem Inhalte der Gedanken;
also mussten sie in dur und moll schreiten,
in langsamen und schnellen Bewegungen
gesungen werden konnen.

C) Sie mussten Toéne von verschiedenem Zeit-
maasse und gleichférmigen Abtheilungen der
Tonreihen, oratorischen Rhythmus haben.

D) Sie hatten Harmonie, aber micht in unserm
Begriffe der Akkorde, sondern 1m Unisono,
im Zusammenstimmen der Oktave weiblicher
und minnlicher Stimmen. Bei dem 'T'empel-
dienste zu Jerusalem sangen auch die Weiber
und Tochter der Leviten im Chore. Dies uni-
sonische Zusammenténen der Singer, San-
gerimen, 120 Trompeter und mehrerer tau-
send Instrumente erhellt aus der oben ange-
fiithrten Stelle 2. Chron. 5, Vers 12 und 13:
,Und es war, als wire es Einer der T'rom-
peter, und man sang, als horte man
Fine Stimme, zu loben und zu danken dem
Herrn.* —

E) Die Musik war den Alten eine Gottesgabe,
welche magische Krifte 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 eigenthumli-
chen Charakter jener Musik der zweiten Pe-
riode; er war simpel und grandios, wie der
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Tempel Salomenis, wie die Pyramiden und die
Bildsiulen wvon Osiris. Ihre majestdtische,
magische Kraft wird schwerlich durch unsere
kunstlich verwebten, zierlichen Tonwerke erreicht
werdenn.

Deswegen kann die armselige Musik in jenem
kindischen Zeitalter den staunenden Zuhorern eben
so viel Vergniigen gemacht haben, als uns die voll-
endete Tonkunst. Wahrscheinlich entzuckte jene
Zuhorer die deklamatorische Gewalt hoher, als die
neumodischen, gedankepleeren Tonschnirkel unserer
Komponisten; weil Gedicht und Gesang unmittel-
bare Inspiration der allerwdrts nahen Gotter und
Genién zu sein schien; und weil den Alten die
junge Kunst viel wunderbarer vorkam, als uns, an
hohe Kunst von Kindheit an gewohnten, theoretisch
gebildeten Kunstkennern. Fur uns konnte sie nur
von der Bedeutung eines Chorals von mehreren
1000 Slimmen gesungen — sein,

§.32.

Das hochste Intziicken, welches keine Kunst
so gewihrt, wie die ‘Musik, nennen wir Bezau-
berung. Zu keiner Zeit scheinen aber die Wir-
kungen der Musik beza ubernder gewesen zu sein,
als in jener ersten Jugendzeit. Zur Erklirung jener
Zauberwirkungen und jhrer magischen Krifte
muss man bedenken, dass man im Beginne einer Er-
findung gewohnlich mehr erwartet, als sie leisten
kann, und dass man ihr Krifte andichtet, welche
ins Wunderbare magischer Geheimnisse zurick tre-
ten — wo die Gottheit sich unmittelbar einmischt.

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

4
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nicht, was er hat, was ihm mdglich ist, er will
auch das Unmogliche, ihn reizt das VWunderbare,
er findet Vergnigen im Glauben am Uecbhernatirli-
chen, Unbegreiflichen, sogar im Aberglauben, d. i.
an das Unnatarliche — Unvernunftige.

Daher das Vergniigen des Menschen an sch 6-
nen Mahrchen, Fabeln, Romanzen, an Ge-
spenstererscheinungen, Geistereingebun-
gen, magischen Wirkungen. Nun liegen in
der Musik eine Menge wunderbarer Erscheinungen
der Einwirkungen, besonders auf die Sinne, auf
den Geist, auf das Gemuth. Die Tonwellen ruhren
das Ohr; die Simnennerven wirken auf die Organe
des Gemuths, erregen das physische Leben, Bilder,
]'lt'jllllCI'llllgf.fll. Geisterahnung! — In der verschie-
denen Qualitit der Musik liegt eine Polaritit, die
sich in dur erheiternd, belebend, in moll besinf-
tigend, abspannend, phantasiereich beweist. Diese
Verschiedenheit der Tonarten durfte der antiken
Magie der Musik nicht fehlen, wie uns mancher
Klassiker und selbst die Bibel erzihlt. Zu diesen
zihlen wir nicht jene §. 29. beseitigten VWunder-
wirkungen. Nur Wahrheit und Wahrscheinlichkeit
soll uns hier beschaltigen.

Elisa liess sich durch Harfenspieler zur pro-
phetischen Extase begeistern; David entgei-
sterte durch Gesang und Harfenspiel den wvom
bosen Geiste besessenen Saul. In neuerer Zeit be-
freite der Virtuose Farinelli den K. Philipp V.
vom Irrwahne durch seine Lieblings-Arie; der Sin-
ger Rust relttet eine vom Schreck erstarrte Prin-
zessin vom Tode. Mesmer beférdert durch ma-
gisches Harmonica-Spiel den Somnambulismus. Die
scharfen Glastone dieses Instruments machten ei-
ner Frau Visionen, und mancher Zartfihlenden
Ohnmachten.,

Es bedarf keines Betrugs zur Erklirung 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 Krilte, die wir
an Korpern nicht finden, die wir nur ahnen
konnen, die uns auf hohere, einwirkende Wesen,
Dimonen, Erdgeister, Genien, Feen, Engel hin-
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weisen. Zu dieser Wunderwelt eroffnen T'rdume
die Pforten, wozu sich die Rhapsoden der Alten
als Fuhrer in freien Gesdngen bewiesen. Unsere
Improvisatoren, aus dem Stegreife dichtende
und spielende Kunstler, geben uns noch Beispicle
dieser Wunderkraft des Geistes (31).

Der Ménsch wird im inmigen Vereine mit sei-
nem hoheren gottlichen Ursprunge in sich  und
ausser sich einer grosseren VVirksamkeit fdhig,
die ihn zum Herrscher tber seine und tuber die
dussere Natur macht. Durch Gebet an gute Gei-
sterwesen und durch den lebendigen Ton wurde
der Magier Meister iiber die bésen Ddmonen, Retter
der Leidenden, Gewalthaber uber die Geister der
Verstorbemen —- ehemals im Glauben an Einfluss
der Gestirne und 1m ]3:’\V11.ﬂ.~.!sr-_\_-"|1 \'ﬁ'(“‘.(.‘]]ﬂ{'l-ﬁi’itEg(‘]:
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 hier em wahrer,
aber mehr im Orte, als 1m Dasein der Wunderwelt
irrender Glaube, der sich im Gemuthe ankundigt;
in sofern ist er die Poesie der Vernunft. Man
kéonnte ihn auch die vernunftige Mystik nenmen,
welche mehr oder weniger sich in allen Gemuthern
offenbart.

Wie jeder 3dussere Ton in der ihm gleich
gespannten Saite ein Mitténen erweckty so'ruft
nach dem Gesetze -der Sympathie jéde Naturwirkung
die ihr wverwandten oder widerstrebenden Krifte

4*




hervor. Die geistige Stimmung wird darch manche
korperliche Einwirkung gleichsam angesteckl — wie
die Weinbegeisterung eine freundliche oder gehissige
Gemiithsstimmung erweckt, und zur Erscheinung
bringt.

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

Solche Magier brauchten bei den OGriechen,
wie noch bei den Kanadiern Zauberlieder, wie Or-
pheus und Pythagoras (52); wahrscheinlich ha-
ben ihire Schiiler erst die Idee der Magie ausgebil-
det. Die Orphica, Schulen der Magier, kommen
erst seit Pythagoras Zeiten zum Vorscheine. Man
legte won da den Tonen eme mystische Bedeu-
tung beL

Die Orakel wurden immer mit Gesang und
Musik gegeben. Die gottesdienstlichen Verrichtun-
gen, Vorzeigung der Gotter, mystischen Handlun-
gen, Absingung der dazu gehérigen Hym-
nen bildeten ein Ganzes, welches Zuschauern und
Zuhorern einen wohlthatigen Einfluss hinter-
liess. In den Mystlerien tritt der Kultus selbst
in ein dem Laien unzugidngliches Dunkel zu-
riick, wodurch noch der katholische dem nicht den-
kenden Sinnmenschen ein hoheres Interesse gewdhrt.

Ein Orakelsanger (Prophet bei den’ Israe-
liten) ist ein Begeisterter, der in einer Welt, wo
Gotter und Halbgotter in die Handlungen der Men-
sechen unmittelbar eingreifen — als Bezauberter
handelt. Die wunderbaren Wirkungen der antiken
Musik muss man daher weniger anl Rechnung der
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Tonkwnst, als anderweitiger Kiinste der Magier
schreiben. Die Musik war zwar in dieser Zeit eine
heilige, wie bei den Aegyptern, zu den Mysterien
gehorige Sache; doch nur ein Hiilfsmittel zu einem
andern Zwecke; keine fiir 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
Frfindung, hatte, wandte sie vor 300 Jahren, wie
Mesmer vor 5o Jahren, auf magische Weise an.
Wie aber diese Musik der Aegypter, der He-
brier, der Urgriechen geklungen, wird ewig im
Dunkeln bleiben. Nur von Denkmailern der bilden-
den und redenden Kiinste reicht die Vorwelt zu
uns heriiber. Der Englinder Lowth und Her-
der haben tiber die Poesie der Hebrder — uber
ihre Musik, aber ohne Kenntniss der Musik, nur mit
allgemeinem Enthusiasmus geschrieben (33). Auch
jene vermeintlichen, antiken Instrumente, Pauken,
Handtrommeln, Cymbel, Sistrum, Triangel, Schel-
len — sind lauter Klapperwerke — welche
sich fur singende Tdnzerinnen am besten schicken.
Seyla, Jephtha’s Tochter, zog mit Pauken in einem
Chore Gespielmnen ihrem Vater entgegen. So mu-
siciren noch alle halbgebildete Vélker mit Klapper-
und Klingelinstrumenten, Lyren von 5—4 Saiten,
Floten von Schenkelknochen der Ochsen und Schale
mit zwei — drei — funf Léchern, Trompeten
von Ochsenhornern auf den Wandgemilden der
Tempel und Riesenpaldste zu Theben, wie jetzige
rohe Volker noch haben. Diese dienten bei Triumph-
ziigen und Einweihungen zum kolossalen Tonge-
rdusche, jene bei frohlichen oder traurigen Festen,
Was lisst sich aber mit solchen Instrumenten fur
Musik machen? wund wie viel mag die Tonleiter
derr Sdnger jene an Umfang ubertroflen haben? ——




AR G TP . T i e 2 el

Und doch war jene Musik ein zuverldssiges
Criterium ihrer Kulturstufe.

Wir kénnen uns dabei keine schone Musik
denken, Obgleich schon in dieser ersten Zeit ei-
nige Elemente dazn gefunden waren, so konnle
doch das ausgedehnte Pythagorische Tetra-
chord-System (siche §. 56.) nicht schon da-
mals gefunden werden. Man konnte uiber die Ele-
menle nicht hinauskommen, und keine neue hinzu-
thun, weil hei jenen . Urvolkern, Aegyptern, kHe-
brdern, Persern, Aligriechen, wie jetzt noch bei
den Hindus, alle Musik und alle Instrumente
an religiose Gesetze gefesselt war, und in
gu‘.\’ib.ﬁim‘ Riicksicht noch ist.

§. 33.

Ehe wir zu der gebildeleren Periode der Grie-
chen ubergehen, mussen wir uns zuvorderst zu der
Quelle wenden, aus welcher sie.wahrscheinlich zu-
erst 1thre Tonkunst geschopft haben. Erst nach der
Erscheinung der gelehrten historischen Werke von
Burney und Forkel hat W. Jones, Oberrichter
in Calcutta, seine reichen Beobachlungen uber die
Kultu r der Hindus bekannt gcrllleu‘ill. Ein Bruch-
stuck uber die indische Musik hat Hr. v. Dalberg,
ein gelehrter Musikfreund, ins Deutsche ubersetzt
mit vortrefflichen Erlduterungen, welche er gross-
tentheils dem Gehiilfen R. Johnson, dem Begleiter
W. J., verdankt (54).

Die historischen Forscher sind darin einver—
standen, dass die in Griechenland herauf glinzen-
den Wissenschaften und Kiinste ihren Ursprung
im sudostlichen Mittelasien, in den milden
Thilern am sudlichen Abhange des Himmalaja-
Gebirgs genommen. Da — wvorzuglich von der
Provinz Caschmir an den Ufern des Oberindus,
vom Paradiese, geht die Menschheit aus. — Wa
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das sanfteste Klima, der reinste Himmel, die reich=
ste Vegetation, die lieblichsten Friichte und Krau-
ter, die schonsten Menschen von Wuchs, Physio-
gnomiie, heller Farbe und geistigen Talenten ange=
troffen werden; da muss es gewesen sein. Sprache
und Gebehrde, Gesang und Tanz drucken grazids
die Empfindungen des gesunden, starkfuhlenden,
nicht durch Arbeit und Sorge wverkruppelten Men-
schen aus (§. 27 —>52). Hier triflt man auch schon
seit uralten Zeiten Poesie, Musik, eine K_l;luglt]]l‘e,
eine "T'onwissenschaft —, Merkmale eines hoheren
Kulturstandes — an.

als Afrika,
noch verddet, — kaum merkbar dorch Aegypten
wird, und Europa noch Finsterniss wmhullt — er=

In der dammernden Geschichte

scheint ein hochgebildeter Mann, wie ein Morgen-
stern im Oriente, der fur uns den Pfad der hoheren
Erkenntniss nach Westen hin erleuchtet. Abram,
ein Abkémmling Sems, Stammvater der Hebraer,
kam auf seines Gottes Geheiss mit seinem Vater
und Verwandten aus Ur (in fernem Morgenlande) —
und setzte sich erst in Haran, j(fnseits des Fu-
phrats, in Mesopotamien, d. i. im Assyri-
schen, jetzt Persischen Lande gelegen. Nach
seines Vaters Tode zog er mit seinen zahlreichen
Viehheerden westlicher in die schonen grasreichen
Thiler zwischen Libanon und Antilibanon. —
Er sollte mit seiner Familie und gesegneten Nach=
kommenschaft in der Nihe des ostlichen Mittelmeers
ein neues Volk stiften. Von hier aus wollte die
Vorsehung durch die Phonicier hohere Bildung in
die westlichen Linder Afrika’s und Europa’s verbrei=
ten lassen. Der Name Abram deutet offenbar auf
Brama, den Gott oder Offénbarer der Gottheit in
Indien., Das Préafixam a ist hier das Suffixum.
Er war aus dem Urlande des schonen geistvollen
Volksstammes der Hindu. Sein Stand als Hirten-




furst, als Prophet, der in Bethel dem Volke seine
Religion lehrte, sein Umgang mit Gott und Engeln
— seine lIdee der Selbstaufopferung — entspricht
ganz jenen Volkslehrern wund Goltespriestern. In
dem Schiferleben seiner Nachkommen erscheint bis
zu Davids glinzender Kunstperiode von Zeit zu
Zeit das pc)(.‘li._ﬂ‘}lc und musikalische Talent, wel-
ches sich im Urlande — den jetzigen Umgebungen
der grossen Stddte Agra, Delali, Hennares etc.
von den dltesten Zeiten bis jetzt ausgezeichnet hat.

Dort findet man eine wohlklingende, dem Ita-
lischen dhnliche Sprache, bilderreiche Poesie, Zart-
heit der Organe, besonders fur Gesang, Neigung
fur alles Schone. In jenem Vaterlande der Kunste
1st 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 Tha-
lern tonen mnoch seine Loblieder und die lieblichsten
Romanzen seiner Tonnymphen.

IThre Musik, sagt Jones, ist in der fruhesten
Zeit auf reinere Grundsitze gebaut, als aller andern
orvientalischen Volkerschaften. Das Streben ihrver
Tondichter ist auf den Hauptzweck aller schonen
Kinste gerichtet: Religion, Bildung der Empfindun-
gen — Vergnugen — Liebe. LEine genaue Ent-
wickelung ihrer Theorie wird vielleicht noch man-
che Dunkelheit der griechischen Theoristen und ih-
ver verworrenen Tonsysteme aulklaren, welche sie
aus Asien erhalten, und mnach ihrer Weise ausge-
bildet haben. Das seit 20 Jahren in Europa be-
gonunene Studium der Samscrit-Sprache wird eben
so nihere Aufschliisse geben, wie die Entdeckung
der Hieroglyphen-Schrift uber die Kultur und Ge-
schichte der Alten.

Wir wollen indessen wversuchen, aus obigen
Nachvichten einige musikalische Ideen auszuheben,
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Nach den im Anhange beigefiigten Beispielen
fehlt der bestimmte Takt, die Harmonie, sogar der
Bass.  Der beriihmte Musikkenner Bird, der 1q
Jahre in Indien gelebt, hat nie eine Terz oder Quinte
zur Begleitung gehort. Daher wird die hochste
Geschicklichkeit des Vortrags gefordert, um ihnen
die Reize zu geben, welche der indische Singer
Dilkuk wund die schone Sidngerin Chanan in
Calcutta zu geben wussten. Ausgezeichnete Sin-
ger ehren sie im héchsten Grade als Giinstlinge der
Gottheit. Sie kauen Blitter von einem Baume, un-
ter welchen ein berithmter Musikus begraben ist,
im Glauben, dadurch schéne Stimmen zu bekommen.

Sie haben drei Gattungen von Gesang: Reckh-
tahs, regelmissig fliessende — Terranas, wilde,
nar fur Minner singhare — und Raagnics, re-
gellose Ergiessungen der Gefithle und der Leiden-
schalten.” Diese letzten sind nicht in Noten 2zu
setzen. Das altindische und Fruhlingslied
auf Crischna sind durch die Noten zu bestimmt.
Sie singen auch Hirtenlieder und alte dramatische
Poesien, deren Handlung religits. ist — die aber
stets mit Instrumenten mnd 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 ungebildeter.

Die Wirkung, meint Jones, hinge auch von
der Besonderheit ihrer Tonverhiltnisse ab. Thre
Skale: Sa, ri, ga, ma, pa, da, ni, enlspricht
zwar den alten Tonstufen ut re mi fa sol la si,
aber mnicht in gleichschwebenden Quinten,
wie auf unsern Tastinstrumenten (§.- 67. 68.). Thre
T'onleitern scheinen nach genaueren mathematischen
Abstufungen zu steigen; dann haben sie fir jedes
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Lied ein cigenes Instrument, was in jeder Provinz
Abidnderungen leidet. Sie haben s Hauptténe nach
den 7 Farben des Regenbogens; die 6. Hauptpro-
vinzen haben Abweichungen, bald fehlt dies, bald
ein anderes lIntervall — daraus entstehen 56 Modi;
die Theoretiker haben 84 Tonarten, andere goo—
oder gar 18000. Vermuthlich verstehen sie nur
lllﬁ;lit'f}[: \ ersetzungen der 7 T'one f::'i;-l:'. Die in-
dischen 'T'heoristen sind in eben solche mathemati-
sche Grubeleien verwickelt, wie die griechischen,

Jones spricht nur von 6 Ragas, Tonarten,
deren besondere Namen Affekten bedeuten. Jede
Provinz legt diesen andere Namen bei — mach der
Bedeutung der Charaktere — wie die griechischen
Provinzen, wo Aeolisch sanft, Lydisch zart,
Jonisch wollustig, Dorisch minnlich, Phrygi sch
begeisternd bedeutet. Die Hindu reden von 6 T on-
nymphen, welche 56 Nymphenkinder geboren ha-
ben. Eine Tonleiter, Bhairava, fidngt in Da
an (das ist unser F) — Da, ni, sa, ri etc. anf
einer Ssaitigen Liyra, wo ni und ga kunstlich ge-
griffen werden; Sriraga fingt mit Sa (unserm A)
an in dur auf einer rsaitigen; — Malava in Ni
auf einer 6saitigen, wo die 4 fehlt; Hindola bedeutet
die wiersaitige: Lyra, wo die 7 fehlt und 5 und 6
gegriflen werden. Man spielt jetzt nur in den 4
ersten Tonarten. Thre Hauaptschriftsteller Soma
und Narayan sind oft uneinig. Das 1. Samscrits-
Lied ist auf der Sriraga-Tonleiter zu singen. Der
Takt rvichtet sich nach der Linge der Sylben. Diese
Schénheiten, wovon die Hindus entzuckt werden,
sprechen uns nicht an. (S, im Anhange den Anfang
dieses Liedes als Probe No. 5.)

Ihre Tonzeichen, Ahnlich den Nomen des
Papstes Gregor, entsprechen unsern Interpunktions-
zeichen. Zum chromatischen und enharmonischen
Style haben sie jeden Ton in vier Viertel getheilt —
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dadurch entstehen 48 Skalen, die eine gewlisse
Aehnlichkeit mit unsern 40 Tonarten haben.
Diese Tonarten richten sich nach ihren 6 Jah-
reszeiteny daher nach Witterung und Tageszeiten;
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was fur die Nacht ist, kann nicht am Abende ge-
sungen werden. Sie haben Willkomm~- und Ab-
schiedslieder, an den Mond, an die Sonne, an den

!

Fruhling und Herbst.- —  Die T'6ne bezeichnen
auch.die 7 Planeten, 7 Wochentage und die Ver-
dreifachung der Zahlen: 1, 3, g,-27, 81, 243, 724.
Dieses finden wir wieder in Pythagoras und
Guido’s Systemen. Dadurch entsteht eine Berei-
cherung der Ideen, die aber fiir uns ausser dem
Gebiete der Tonkunst liegen.

In der Samscrit-Sprache liegt auch ein VWohl-
laut, welcher in Verbindung reizender Bilder und
leidenschaftlicher Darstellung ihrer Musik wahre
Schonheiten gewdhren muss: z. B, Liila viharena
vanatante prasunani etc., d. i. ,,Der Halbgott,
Sriraga, dessen Rubm die ganze Welt erhfillt,
scherzt lieblich mit seinen Nymphen; streut frische
Bluthen in den Schooss des Hains, und seine gott-
lichen Ziige schimmern aus seinen Gewidndern her-
vor ete. — So personificiren die Hindu das Up-
schone der Musik. Ihr Hauptinstrument, Vina, ist
eine Art Guitarre mit langem Halse, auf-welchem
21 Tone abgebunden sind, Durch stirkeren Druck
konnen die T'Oone zur Ueberleitung erhéht werden,
um dur oder moll, chromatische und enharmo-
nische Fortschreitungen zu machen, — zur Modi-
fikation der Melodien nach dem Wortsinne. Sie
haben auch eine schmale Geige, Serinda, mit
3 Saiten.

Jedes der indischen Volker hat seine eigene
Geschichte, Sagen, Kultus, Lieder, Melodien wund
Tdnze, so wie in- Aegypten und Guriechenland das
Provinzielle bestand, bevor sie von-den Roémern in
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Eins geschmolzen wurden. Wie das Tetrachord-
System hierdurch verschwunden ist, so wird beil
den Hindu das Abgesonderte auch in eimn Allge-

|
|
A meines allmidhlig unter Englischem Joche ver-
schmelzen.
Der Zug des Bacchus nach oder wahrschein-
licher ven Indien mach Griechenland, welcher Pfir-

ll siche, Reben ete. 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
mnter dem Namen Pavan mit Weinliedern, Flo-
ten, Tinzen in bunten Kleideyrn. — Die Vina
schickt sich aber zu sanften Gesingen und zor Aus-

bildung thres Tonsystems und zur Kultur titherhaupt.
Dalberg glaubt aus den Klassikern beweisen

su konnen, dass die Aegypler und Phonicier noch
‘ vor den Griechen ihre Instrumente und Singweisen
aus Indien erhalten. Ueber Phrygien und Klein-
asien set die Fléte nach Griechenland gekommen,
dalier auch Homer ihrer kaum gedenkt. Auch
w die ostlich wohnenden Volker, z. B. die Afganen,

; Mongolen, 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 Volker haben auch die Brama-Religion,
ihnliche Sitten, Lieder und mehrere Instrumente
gmneinschnﬁlich — z. B. allerlei Trommeln, Becken,
Glocken, Schellen, kleine Floten und "I'rompeten,
welche nur 3 T'one geben — zum Preise der Got-
ter. Helden und Tugenden. Bei allen Orientalen
ist die Musik mit dem Staats- und Hausleben innig
verschmolzen. Statt der Opern machen herum-
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’ ziechende Bajaderen, gemau so Wwie Xenophon
f die musikalischen Weiber zu Bahylou beschireibt,
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hithsche Tidnzermddchen aus Surate fur Geld lustige
und verliebte Darstellungen; und ihre luftigen Ge-
behrden sind dieselben, wie man an den Winden
m Pompeji gezeichnet sieht. Die Schlangenbeschw-
rer und Zauberer treiben mit Musik noch iy We=
sen, und erzihlen gleiche Wunderwi kungen, wie
die Alten von dieser gottlichen Kunst.

Die Avaber haben fast die nimliche Tonstufe:
sie scheinen aber zuerst die Tone der Tonleiter
mit dem Alphabet benannt zu haben, welches die
Griechen, dann die Lateiner nachgeahmt haben:

Arab.  Alif, Beth, Gimel, Dalet, He, Vav.
Griech, o o] g d & v
Lat. A B G D E F.

by DO




e et

Sechstes Kapitel.

Musikkunst in der zweiten IHalfte dieser Pe-
riode — insbesondere der spiiteren, gebildete-
ren Griechen — von Pythagoras bis zu den
Romern. Diatonische Skale, bestunmnter poe-
tischer Rhythmus.  Firtuosen; Timotheus,
Philotemus:.

Im Jiunglingsalter der antiken Musik, wo sie
eigentlich erst des Namens einer Kunst wurdig wird,
erhebt sie sich im genauer bestimmten Rhythmus
zur kunstlichen Darstellung ph:n]t:ls!ischvr
Ideen und poetischer Gefiihle. Dieses ge-
schieht durch wechselnde, mit rhythmi-
scher Sprache in Versform, 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 Hebrier nicht gewinnen; beide Volker gingen
unter griechischer, und zulelzt wunter romischer
Oberherrschaft unter. Die Griechen, als thitiges
Handelsvolk — siedelten sich an ihren Gestaden
schon vor Alexander an; und mit der Bezwin-
gung derselben entstanden griechische Schulen. He-
rodot erzahlt 500 J. vor Christus, dass er aunf
seiner Reise durch Griechenland und Aegypten die
Musik einerlei gefunden. Er fiilhit die Orphica
als Reste von Liedern des Orpheus anj schreibt
sie aber nicht dem Orpheus, sondern Pythago-
ras zu. Die hohere Vollkommenheit der hebrdi-
schen praktischen Musik, die wir von Davids
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Zeit geriihmt haber, ist spiter erstarrt aus dem
Lempel in die Synagogen ubergegangen, durch die
griechische OberLerrschaft verdriangt, und in der
Gemeinheit der griechischen Spekalation, Grubelei
und Verwirrung untergegangen.

Auf der anderen Seite konnte die Toukunst
nur m Griechenland Fortschritte machen. - wo der
gunstige Finfluss des milden Klima’s, des wech-
selnden Bodens, des heiteren Himmels, reizbare
Organisation geschmeidiger Kéiper, eine freie, den
Kumsten gunstige Verfassung, Verehiung des Ge-
nies und eine mit schéner Kunst verschmolzene
Religion — die Musik begiinstigte 1uind in Aufnahme
brachte, mehr als bei- allen benachbarten, entwe-
der den Griechen oder hernach den Rémern unter~
worfenen Staaten.

Nur die Hindus, welche von Alexander
nicht besiegt waren, blieben frei, und haben die
wenigsten Verdnderungen durch Staatsumwilzungen
erlitten. Sie waren Nachbarn der Perser, Ajaber
und Palastiner, und behielten auch noch eine ]

ange
Z.eit ".—in-hindung durch den Handel.

Thve Gesdnge
sind den Hymnen der antiken Nachbarn ahnlich,
und nach einigen tausend Jahren wie bei den Osit-
persern dieselben Musikstiicke, und durch Reli-
gionsgesetze an heilige Formen gebannt; jedes Lied
und das zu dem Liede bestimmte Instrument,  und
beides fur. gewisse Feste — ist geblieben. Unter
dhnlichen 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 Hebriern die
Instrumente bezeichneten; zu welchen sie gedichtet
sind, musste jedes Lied gésungen werden.

350" Jahre vor Christus néthigten die Spaita-
ner noch den &lteren Timotheus, welchen 7 Sai-
ten der Lyra zu seinen ausgedehnteren Melodien
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nicht beliiedigten, von seinen angenommenen g Sai-
ten wieder 2 wegzunehmen, um nicht die Sit-
ten zu verderbhen. Darum konnten . sich die
Kiinstler bis zur Zeit Alexanders nicht zur Frei-
heit der Kunst erheben. Der jlingere Timotheus,
Alexanders Liebling, selzte sich sehon uber jene
Religions - und Staatsgesetze hinaus, indem er als
Virtuose seine Cither mit 11 Saiten bespannte. Ex
spielte also mit 5 Tetrachorden. In Freéiheit bil-
deten nun die Griechen die Musik auf ihre leben-
dige Art mehr aus, als das ruhige religiosere Volk
am Indus vermochte.

Der Gesang dieser antik-griechischen Ton-
kiinstler muss ohne Zweifel wvortrefllich gewesen
sein; aber die wahre Beschallenheit desselben lasst
sich aus den drei oder vier vermeintlich aus dem
Alterthume iibrig gebliebenen Melodien nicht ver-
deutlichen. (S. §. 45. und im_Anhange No. B« Qe
11.) Der {fleissige Forkel hat aus mehr als hun-
dert der besten musikalischen Schriften das gelehr-
teste  Buch iiber antike Musik geschrieben (56)-
Ich habe aber keine klare Idee von der anti-
ken Singweise daraus gewinuen konnen. Er sagt
selbst, ,,dass dies nicht mdaglich sei, weil aus allen
hundert Beschreibungen der antiken 'Theoretiker
und Bewunderer des Alterthums kein sicheres Kenn-
zeichen des Klanges, der Beschaflenheit der Melo-
dien und der Instrumente hervorgehe.* Die antiken
Klassiker und mathematischen Theoretiker schrei-
hen., ohine Uebereinstimmung in Begriffen und
Terminologien, in einer danklen Spr: ache; die Viel-
deutigkeit derselben ist von Theoretikern und
Praktikern mnocli verwirrter gemacht, als die indi-
sche Theorie.. Jeder deutet sie nach seinem Systeme;
daher gehen auch die Urtheile und Meinungen uber
Musik viel weiter auseinander, als in andern Zweigen
der griechischen Kunst und WV "1ssenschaflt. Daher
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schreibt Burney: ,,nachdem ich unzihlige Binde
gelesen, fand ich sehr oft, dass diejenigen, welche
am wortreichsten waren, am wenigsten wussten,
und dass ich unter den Tausenden von Kunsiwor-
tern kaum einen einzigen brauchbaren Gedanken
finden konnte.** Allgemein anerkannte Principien
bestanden noch nicht.

Ils 1st nicht eimmal auwuszumilteln, was dieser
oder jener Autor fur em Instrument meint, weil
der eine dasjenige als eine Cither, was ein anderer
als eine Harle, der dritte als ein Orgelwerk, der
vierte gar als eine Pauke beschreibt. Jede Ueber-
setzung 1n verschiedene Sprachen macht andere
Benennungen (57.). Durch nihere Bekanntschaft
mit der Samscrit-Sprache kann vielleicht mehr
Licht fur die griechische Musik gewonnen werden.

§. 35.

Wire aber auch eine Uebereinstimmung mog-
lich, so macht doch der Mangel an Zeichen
der To6ne alle Vermuthung zweilelhaft. Wenige
angebliche Tonzeichen sind wahrscheinlich von neue-
rer Zeit. Beim Mangel der Notenschrift kénnten
freilich musikalische Instrumente die Tonfolge und
Umfang ihrer Skale zeigen. Aber die Zeichnungen
vor der Aufdeckung Ilerculans uand Pompeji’s,
z. B. vom gelehrten Kircher, sind entweder von
neueren Volkern, 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 verschiitteten Stadten ge-
funden hat. An den inneren Winden der Hiuser
und Tempel fand man Gestalten der Harfen und

5
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Lyren ahgemalt, und man sonderte sie sorgliltig
von den Winden, und bewahrt sie in Portici. Da
sah ich einen Apollo, der auf einer Lyra mit 6 Sai-
ten spielte. Die schonste Figur ist ein Gemalde in
Portici aus dem Herculanum. Es bildet den Apol-
lon Musagetes ruhend ab. Er legt seine rechte
Hand aufl sein lorbeerbekrdnztes Haupt, wie in
mehreren Darstellungen. Der Oberkorper ist nackt,
der untere Theil mit einem weiten grunen Gewande
bedeckt. In der linken Hand hilt er ein Barby-
ton (grosse Lyra, Harfe) mit 11 Saiten. Aehnliche
Statuen sind in Florenz und zu Rom im Palaste
Barbarini. FEins der besten Stucke ist Chiron,
der den Achill in der Musik unterrichtet auf einer
Liyra mit 11 Saiten. Die beiden Musen Terpsi-
chore und Erato, in Pompeji gefunden, sind die
lieblichsten mythischen Gemalde mit schonen Far-
ben. Die erste hat ein regenbogenfarbiges Kleid
an, und spielt die kleine psaitige Liyra; die andere
hat einen rosenlarbenen Rock mit emmem hellgrunen
Oberkleide, hilt in der rechten Hand ein Barby-
ton, in der linken einen Stimmhammer. Auch
spielt ein kleiner Genius auf einem dreieckigen
Kistchen mit 11 Saiten uberzogen. Diese miedli-
chen Wandgemailde sind zum Theill 1m Museum
Herculanum abgebildet.

Aber wir wissen weder wie sie gestimmt wa-
ren, noch wie sie klangen. Deutlichere T'éne kann
man aus den metallenen Blasinstrumenten, die im
Feuer nicht geschmolzen sind, errathen; aber sie
sind so &drmlich, die Trompeten sind in Tritons-
schnecken - oder Ochsenhorns - Gestalt, oder sie
haben hochstens eine Lidnge von 5 Fuss, und die
Floten hochstens 5 Locher — also keine vollkom-
mene Skale. Die Trompeten geben 3, hochstens
4 schlechte Toéne. Viele sind von der Form, wie
man sie noch bei den Hindus, Abyssiniern



und den Volkern der griechischen Nachbaischaft
findet.

Unkunde des Gebrauchs der antiken Iustiu-
mente und verkehrte Ansicht der modernen Musik
hat enthusiastische Alterthumler verleitet, der anti-
ken eine zu hohe Vollkommenheit beizulegen. Der
ingenibse Maibom (58) glaubte den mechanischen
Theil der alten Musik gefunden zu haben; machte
viel Rithimens von der Vortrefllichkeit ihrer Melo-
dien, bezeichnete dergleichen zu griechischen Oden,
sang sie in Stockholm vor der gelehrten Kénigin
Christina und eimem gebildeten Hofe, und —
wurde ausgelacht. Vor einigen Jahren machle Hr.
von Drieberg durch viele Fragen wieder Auf-
sehen: ,,Sollten die Griechen nicht als ein hochge-

bildetes Volk ete.? — Sollte ihr Ohr nicht so ge-
hort haben? — Ist es denkbar, dass die Musik

der Griechen nicht den anderen Kiinsten an Voll-
kommenheit gleich gewesen?* — Zur Beanlwor-
tung dieser lelzten von mehreren Philologen getha-
nen Frage in Rucksicht auf die allgemeine Kul-
tur und insbesondere auf die Werke der Poesie,
der Skulptor, der Baukunst der alten -Volker mag
folgende Betrachtung dienen.

Man bedeunke, wie Jean Paul sagt, dass die
Alten und ihre Werke ,,als hohere Tode uns hei-
lig und verklirt erscheinen, dass unsere Auseinan-
derblitterung durch die Hitze der Kultur uns fdhig
macht, in den griechischen Knospen mehr zusam-
mengedrungene Fille zu sehen, als sie selber konmn-
ten, und dass uns der Olymp, der Helikon und das
Tempethal schon ausserhalb des Gedichts gldnzen, “

Diese glinzende Seite zeigt man stels der Ju-
gend. Lisst man sich von ihrem Glanze nicht ver-
blenden, so findet man einen grossen Abstand. Man
bedenke die Rohheit ihrer Sitten, die Einfachheit

und Unbequemlichkeit ihrer Wohnungen nach dem
E &
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|
| Muster der Reste in Pompeji, einer griechischen
1 Koloniestadt; man bedenke die Sklaverei des gross-
il ten Theils des Volks, die Unvollkommenheit ihrer
| Gesetze, ihren Aberglauben, ihre Unkunde geogra-
| phischer, physischer, mathematischer, technischer
F Kenntnisse! — vergleiche dagegen die heutige Ord-
l . nung, Sicherheit, Wohlstand, Bequemlichkeit in
ii; den VWohnungen, Schnelligkeit der Mittheilung und
| der Reisen, VWunder aller Kiinste und Lebensge-
niisse; — man vergleiche unsere Aufklirung durch
| Gedankenwechsel, weisere Regierungen, sanftere ver-
nunftige Religion, wissenschaflliche Gewalt uber die
Elemente der allgemeinen Humanitit! — In eini-
gen Stiicken mogen die Alten wohl uber uns ge-
standen haben: aber bei keinem Volke standen alle
i Kiinste und Wissenschaften in gleichem Verhaltnisse.
i'; Aus keiner einzelnen Vortrefflichkeit, z. B. der
|8 Philosophie, der Poesie, der Baukunst, der Skulptur
kann man auf einen Grad der Vollkommenheit der
allgemeinen Kultur schliessen.

Den Hebriern blihte fruh Poesie und Mu-
l sik, sie hatten Prophetenschulen, aber keine Bild -
| und Malkunst. Der Gesang konnte nicht uber 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 oberdgyptische Kultur
gehoben; aber das Volk blieb auch an diese gebun-
den, und erhob sich nur ein wenig unter zwei
Konigen, die selbst Genies und Kunstler waren,

Bei den Aegyplern erreichte Mechanik,
Baukunst und Astronomie einen hohen Grad
von Vollkommenheit. Die Skulptur zeigt sich in
] ihren Tempeln, Grabmalern, Bildsdulen kolossal,
! aber nicht schon, roh und steif, aber nicht grazids.
Kunst und Wissenschaft hing von der Hieroglyphe
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der Priester ab. Im dgyptischen Kabinette in Tu-
rin wird man uberzeugt, dass nur die Priester in
Tempeln schreiben konnien. Kein Sohn durfte
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 mn Kunstsammlungen !

Bei den geschmackreicheren Griechen, wel-
che jeder Idee mnoch mehr als die HHindus eine
pl‘dstis:_'hn -\-f?l‘k.[h'lJlCI‘Lll!g g:a])en ((Iii_ diese nur Ton-
bilder zeichneten), ward die freie Bildkunst eme
Nationalmode; die weisesten und reichsten Médnner,
wie Socrates, trieben sie zu ihrem Vergntgen. So
erhob sich das Ideal der Bildform, wihrend die
Musik, zu den Mysterien religidser Feste gehorig,
den Priestern, nud bei Gastmahlen und im Theater
den Sklaven uberlassen war. :

Die Romer lernten ihre Philosophie und Poe-
sie bei den Griechen, und veredelten sie; aber die
Kiinste, Plastik und Musik, liessen sie von griechi~
schen Meistern und ihren Sklaven treiben. Daher
blieben diese Kiinste auf derselben Stufe stehen.
Sie begnugten sich mit den geraubten Statuen aus
Griechenland. TIhre eigenen Werke stehen nicht so
hoch; ihre Kaiserpaldste, wie die Rudera davon
noch zeigen, waren kolossal, aber roh und ohne
Geschmack. Das Pantheon, der einzig schone
antike Tempel in Rom, und die Basiliken 1n
Pestum verrathen schon in den Namen den grie-
chischen Ursprung. In der Musik scheinen sie eher
herabgekommen zu sein. (Doch dariiber in einem
Sp:'-il.i.‘l.'ﬂn '_Kapil.el.) Gehen wir jelzt. zur Geschichte
der schonen Kunst der Tone zuruck.

€. 36.
| Nach Alexander gab es schon historische
und theoretische Schriftsteller uber Musik, wie

s ._.: »:ﬁ _:’f __'_'___T_ —
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Aristoteles, Theophrastos, Euclides. Die-
ser letzte und Aristoxenos (300 Jahre vor Chr.)
schreibt schon vom vollkommensten “Tonsysteme,

1 - p= 1
als o vollkommene Oktaven — in 5 1 etrachorden,
welche aber in einander geschoben sind. Die 3
——
ersten: II{ DEFGABcd, die neu hinzugesetzlen
—-""_'—-._\_\ . i o <
Hcdef ga, oder . tiefer genommen und mit dem
S a'-'

ganzen Tone begonnen:

—

\EI(‘I}I J (,.lh g cahcdelf.
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Dies- letzte (Ia.u}mul ist am a;u esten oben druber
gekommen, und heissl deswegen: Hypei boleon,
eine” Uebertreibung. Das unterste heisst: Hypo-
ton, der vornehmst Hm]ilml,{. das zweile: Me-
son, Mittleres. So Iml. jedes Tetrachord und jeder
Ton semen eigenen Namen. Die Schrift des Phi-
lodemos ist in den Papyrus-Rollen, die 1in Her-
culanum gefunden, erst 1793 etc. aulgerollt und
m 30 \upiun in Neapel abgedruckt (wovon 1ch
1821 spitere Rollen abgerollt h.l]lz_l. .\T.m erwartete
bestimmtere Tenkennzeichen zu entdecken. _.-\_|::-1*
der aus dem Griechischen ins Italienische ubersetzte
Text . handelt. nur vom Schaden der Musik, und
davon. -dass .die-antike Mnsik schlecht und
Enatits s Er schrieb @oo J4. vor Chr. —— und
nach ihm scheint sie nicht vollkommener und scho-
ner geworden zu sein.

Ohngefdhr um dieselbe Zeit schrieb der be-
rihmte Eratosthenes, Astronom und Bibliothe-
kar der Ptolemaeer in Alexandrien (260 J.
v. Chr.) uber die Liyra, 1thren lulnunﬂ und Ver-
vollkommunung. ,_.T\_luLm schuf sie zuerst aus einer
St'llilk”\l(‘j[c_‘]]scl]mul{' and aus den. Sehmen des Stiers
des Apollons damals hatte sie 7 Saiten nach der
Zahl der Atlantiden. “\]mll passte siec der Ode

an, und gab sie dem Ovrpheus; und da er -ein
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Sohn der Muse Calliope war, so gab er ihr g Sai-
ten nach der Zahl ihrer Schwestern. Er spielte
so vortrefflich, dass man von ihm ruhmte, Felsen
bewegen und Thiere damit herbeilocken zu konnen.
Er ehrte den Dionysos (Bacchus) nicht, hielt
den Helios fiir den hochsten der Gétter, und
nanute ihn Apollon. Als er einst auf dem Berge
Pangaeos wachte, den Aufgang des Helios 1n
seiner ersten Schonheit zu schauen, ward Diony-
sos unwillig, und schickle Bassariden (Bacchan-
tinnen) uber ihn, die, wie Achilles sagt, 1hn 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 willkithrlichen Dichtungen phan-
tastischer Poeten, worin alle Wahrheiten in roman-
tische Mythen verfliessen, ldsst sich schwerlich mit
Sicherheit die verlorene Wahrheit zusammenlesen.

Das einzige Wahrscheinliche springt aus dieser
Frzdhlung hervor: dass die ursprunglich 5 - 4saitige
Liyra nach and mach mehr Saiten bekommen habe.
In Portici sah ich auf einem zuletzt abgenominenen
dllesten Wandgemilde zwei gelbhaarige Genien, die
sich um “eine rothe Lyra des Apoll mit 5 Saiten
zerren, einer hilt sie auf seinem Nacken fest, der
andere will sie ihm entreissen. Apollon mit einer
Gsaitigen Lyra habe ich 1m 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 g gegeben. Der griechische Virtuose
Timotheus wollte schon seiner Leier dieselbe
Zahl geben — er musste es aber bei 2 Tetrachor-
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lassen. Der jungere 'lmmt]um spannte erst 11 Sai-
ten auf, Obige, im 55. §. beschriebene Lyren,
Barbyton genannt, -des Apolls, Chirons und der
Erato f\lllwt‘ der sanflten, sentimentalen (n-.mn.'_-;_(_' der
Lie |u;,l. haben 11 Saiten. Ich mochte folgern, dass
diese Gemdilde nicht blos nach des jingeren Timo-
theus, sondern nach des Eratosthenes und Phile-
mos Zeit, also ohngeldhr 200 Jahre vor der Ver-
schiittung der Stadt Pompeji, gemacht sind, und dass
um diese Zeit die J,}'a‘.'J 11 Saiten hatte. Mir kommt
deswegen Aristoxenus verwirrle Angabe von 5 Te-
trachorden verdidchtig vor. Dies triflt mit den
mehresten Theoretikern genau zusammen. [lie 7sai-
tige alte ]]ﬁ\'m bestand aus 2 Tetrachorden, die

ot —

11saitige neue aus 3 : HC DEF G \. Bede. Die
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spiteren Pythagorder bildeten dies System erst durch
Ziwischensaiten (cis, fis, h etc.) zum vollstindigen
Systeme aus.

Das Ausgezeichnete, was die Tonkunst durch
Griechien zu ihrer Verschonerung gewonnen hat,
besteht wohl 1) in genauen, nach dem Monochord
geordneten Verhidltnissen der Skale, und 2)in
einem bestimmteren taktmissigen Rhyth-
mus, der aber moch vom Metrum der Wortpoesie
abhingig war. Da bei den freier gebildeten Grie-
chen keine Kunst mehr durch Religion oder durch
politische und moralische Maximen beschrdnkt war:
so konnte sie sich zu hoherer Schonheit bilden.
Es begannen dramatische Darstellungen. Thr Got-
tesdienst wurde selbst Darstellung der héchsten
ldee der Schonheit, Jugend, Kralt und Gute, auch
in den -erhabensten Hymnen zur Feier sieggekrion-
ter Kampfhelden vor versammelten Biirgern. Diese
Periode der glinzendsten Ausbildung begann ohn-
geldhr 400 Jalwe vor Christus.
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Unter guiechischer Herrschaft kamen griechi-
sche Schulen, Schauspiele, Kunste in die benach-
barten Linder. Allein die Oberherrschaft der Ro-
mer verdriangte oder wurdigte die griechische Kunst
herab, indem sie dieselbe nur als eine Sklavin, zur
Befriedigung ihrer Laiste gemacht, ansahen, bis diese
kriegerischen Welttyrannen sammt allen schonen
Kiinsten der Vorwelt wvon barbarischen Volkern
unter die Fusse getreten wurden — und nur durch
die christliche Religion wieder aus demw Verderben
allmihlig gehoben werden konnten.

Die uralte, mach der babylonischen Gefangen-
schaflt im neuen Tempel zu Jerusalem wieder ein-
gefuhrte Sangweise der Psalmen des Pentateuchs
wurde duarch die Gewalt der Romer mit den Juden
m alle Welt getrieben — und durch Rabbinen in
Lissabon wie in Constantinopel ziemlich auf einerlei
Weise darch Tradition i ihrer alten, unbestimm-
ten, willkuhrlichen ‘deklamatorischen Form er-
halten. Diese konnte sich nicht der Idee einer
Musik ndhern, so lange keine Instrumente bestimmte
Melodien hielten.

§. 7.

Durch bestimmter gestimmte Saiten-
instrumente entstand eine Tonleiter, wo-
nach die Floten gebohrt werden konnten. Nach-
dem die ins Ohr fallende Trias entweder dreier
Tone nach einander, oder 1-5-5 erster, driller
und funfter Ton durchs Gefuhl des VWWohlklanges
auf alteren dreisaitigen, oder mit der Quarte und
mit der Oktave viersaitigen Lyra gefunden war —
so fanden sich nach wund nach die dazwischen lie-
genden Toéne wvon selbst ein. So findet man die
Genien aufl antiken Apollo - Leiern mit 4 Saiten,
a])er den Gott der K_ﬁ]]:-_.‘i.e ;Hl[‘ ;’7~GSEliligtfll L}"‘l‘ﬂll
spielen. . Diese .deuten auf die Upzeit des Beginns.

i
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Die oben §. 35. angezeigten Lyren von 11 Saiten
sind gewiss von spiterem Datum, Man bemerkte
eine wohlklingende Tonleiter — und ndherte die
zwischen dem Akkorde liegenden T'éne bald dem
niedrvigeren bald dem hoheren Tone, Man konnte
die Saite zwischen e und g dem e nidher nehmen,
so entstand f, und es ward die C Skale, oder dem
g niher stimmen, so ward fis, der Leiteton zur
G Skale. Zwischen a und ¢ entstand auf dieselbe
Weise b oder h; im ersten Falle kam f Skale, im
zweiten amoll oder ¢ dur Skale. Die ersten Hym-
nen der christlichen Aera enthielten mnicht mehr
als 4 Tone in der Skale, oder den Umfang Eines
Tetrachords (39).

Die mehresten Griechen waren in grosser Ver-
wirrung in Riicksicht dieser Skalen, welche man
Tonarten nannte. Je nachdem sie einen hoheren
Ton zum Haupttone machten, entstand eine andere
Skale, genau so wie hei ihren Lehrern, den Hin-
dus. Sie fingen aber an sich der Buchstaben zu
bedienen, um die Tone zu bezeichnen, und gingen
dadurch einen Schritt weiter, als ihre Lehrer in
Ostasien. Nur bei den Arabern findet man die Buch-
stabenbenennung vielleicht zuerst eingefithrt (40).
Der natiirlichste Umfang einer menschlichen Stimme
hat 11 bis 15 Tone: die weibliche Stimme in der
Tiefe und die minnliche in der Hohe haben 3-4-5
T'éne gemeinschaftlich. Die Natursinger kénnen also
einfache Melodien wie Chorille im Unisono singen.

Die Téne 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 Tetrachords
meson., Dieselben Tone 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 wiire der tielste Tonj
diesen nennt er Hypate, und den ndchstlolgenden
Parhypate ete.

Die minnliche Stimme hebt mit dem tiefsten

o — die weibliche liegt

m : .
T'one A an, und endigt mit g

8 Tone hoher, mit klein a anfangend und mit g
endigend.

Jede der fiinf Hauptvolkerschaften in Griechen~
Jand und Kleinasien: Dorier, Ionier, Phrygier,
Aeolier, Lydier, hatte ihre eigenen Instrumente
und Volkslieder nach Verhiltniss der Skalen ihrer
Instrumente, wie jetzt noch die Hindus, Chinesen,
Spanier, Portugiesen, Schotten etc. Jede Volker-
schaft hat ihre eigenen Instrumente. In jedem be-
merkte man eine eigene Folge der Tonreihe nach
einem Lieblingsinstrumente, z. B. ‘die Lydische
nach ihrer Flote, welche in kleinen . 'I'erzen ge-
schritten sein soll: ¢, e, g, b®, — mur glaublich,
wenn sie tber 1 F. lang war, und keine Locher
zum Greifen hatte. Wenn sie in diesem kleinen
Septimen- Akkorde gelegen hitte, so hitte sie wohl
Reiz haben konnen — aber lange konnte man diese
Bonbons doch nicht geniessen — in kleinen Terzen
e, g, b, cis? Was fiir Melodien lassen sich danmt
machen? Zu ordentlichen Melodien mussten Flolen
bestimmte Locher haben.

Man sang in dorischer, ionischer, phry-
gischer etc. Tonart etc.; so sagt mai Wodurch
unterschieden  sich aber :diese? VVas "haben die
Griechen eigentlich unter diesen Benennungeil ge-
dacht? Albrechtsberger (41) nimmt, wie die
meisten Philologen, die Tonarten (Toni, Tropi)
nach der Folge unserer Skale an, und nennt cde
foahe ionisch; defgahcd dorisch; efgahcde

phrygischs fgahodef lydischy gahede fg mixo-
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lydischy ahcdefga &dolisch. Forkel hingegen
setzt die Téne Dese ffis in die Mitte als dorisch,
5 halbe Téne tiefer A bh ¢ cis hypodorisch, 5 hoher
G gisabh hyperdorisch. Eben so wird E phry-
gisch, eine 4 tefer H hypophrygisch, und 4 hoher
A hyperphrygisch; eben so Fis lydisch, Cis hypo-
lydisch, und H hyperlydisch. Forkel ldsst nach
Alypins lydisch die tiefste Note mit Fis anfangen.
(1. p.429.) Andere nehmen andere Grundténe und
Folgen an: z. B. der Abt Barthelemy in Ana-
charsis Reise (5. p. 66.) lisst dorisch mit E, 10-
nisch mit F', phrygisch mit Fis etc. anfangen.

Allein weder Albrechtsherger, noch For-
kel, noch Barthelemy stimmt mit dem griechi-
schen Theoretiker Alypius, der am bestimmtesten
davon redet (560 Jahre nach Chr.), iiberein; dieser
grundet die Benennungen auf ihre charakteristische
Anwendung und Wirkung, z. B. dorisch gemas-
sigt, feierlich, phrygisch fur den Tempel, dolisch
liebkosend ete.  Dieses -entspricht am genauesten
der Idee der Hindus. (S. §. 33.) Apulejus legt
hingegen richtiger diese Charaktere dem Rhyth-
mus bei.

Einige meinen, alle diese Tonarten waren moll,
also von einerlei Verhiltnissen gewesen. Burney
nimmt dieses fur ausgemacht an, und Forkel nimmt
die Tonarten fur Transpocitionen einer einzigen
Tonart. Wie lassen sich aber dann damit ver-
schiedene Charaktere und Wirkungen erwarten?
‘Wie konnen lauter Mollténe in verschiedenen La-
gen, hoher oder tiefer, einem so heiteren, lebens-
lustigen Volke auf die Lange behagen? Die fran-
zosischen 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 vertragt.

Diese vielen Widerspriiche der Erklarer machen
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wahrscheinlich, dass die Griechen diese An-
wendung auf unseren Tastinstrumenten
gar nicht gemeint haben. Die Theoristen hat-
ten so feine Berechnungen der Verhilinisse auskal=
kulirt, die Virtunosen hatten halbe und Viertels-
tone angebracht, so dass sich bestimmen lisst, wie
ihre Skalen geklungen. Manche Schriftsteller ver-
wechseln  auch Tonarten mit Oktavengattungen.
Die vielen Widerspriiche entrithseln sich durch die
Beobachtung, dass im Urlande Indien mancherlei
Abweichungen in den Tonfolgen nach den Provin-
zen bestanden. WWahrscheinlich eben so bei den
Einzelvélkerschaften der Griechen, wovon fast jeder
Hauptort eine eigene Republik bildete. Und dann
mag Lucian’s Meinung der Wahrheit am nich-
sten kommen, es seien nur verschiedene Volkslieder
dieser Landschaften gewesen, so wie wir Schottisch,
Steirisch, ¥Franzosisch, Sicilianisch unterscheiden.

§. 38.

Diese Verwirrung erscheint micht so arg in
Fuelids Einleitung in die IHarmonie (500 J. vor
Chr.). Er spricht von 7 Oc¢ tavengattungen;
diese sind nach unserem Systeme der Tonleiter

und Notenbedeutung: die erste Ahcde fg — die
zweite Hedefga — die dritte Cdefgah ete.

Seine Tonreihen heissen aber: 1) Ahcdefyg,
2) B c deses{ ges as, 5) Heisde fis gisa etc. und
er nennt diese Tonarten.

Aristoxenus selzt noch einige Tone hinzu
— um den naturlichen Umfang der mcn&thluhnu
Stimime zu beschreiben.

Hundert und funfzig Jahre nach Christus hat
das Ptolemiische System etwas Licht 1in die alte
Dunkelheit gebracht, welche die Griibelei der Theo-
retiker veranlasst hatte. Er setzte einen Norma l-
ton fest, etwa klein a (als ‘den tiefsten weiblichen
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Ton) als Hauptton, und geht 3 Téne tiefer bis zur
unteren Dominante: gfe, und nimmt 3 Tone
hoher daza hed. Daraus bildet er die ganze Skale:
efgahecd, oder vom untersten Tetrachord Hecd e
mit hinzugethanem Grundtone A, Proslamba-
also: Ahcdefg(a), und

nomenos genannt
nennt diese dorisch, die zweite aber mit der gros-
sen Terz A hcisdefis g(a) ph rygisch. Die Ton-
reihe geht' immer nur bis zar kleinen Septime,
folglich fehlt der Leiteton gis und dis. Also war
die Oktave nur nach dem Monochorde in 10, micht
wie bei uns in 12 halbe Téne getheilt. In dieser
Ordnung war der’ Stoff' der antiken Musik in 19
Ténen (5 Tetrachorden) im Umfange zweier Okta-
ven und einer halben beschrinkt. Die 'T'onfolge
machte also eine ganz andere Wirkung aufs Ohr,
als die unserige.

Fiir jede Tonart hatte man anfinglich andere
Instrumente, Man bezog auch Lyren mit mehr
Saiten in verschiedene 'Tonarten gestimmt. Ein
Musikus befestigte auch auf einem beweglichen Drei-
fusse drei Lyven, dass er in verschiedener Stim=
mung dorisch, lydisch, phrygisch w echselnd spielen
konnte. Zu Caesars Zeiten erfand Pronomos
eine Flote, worauf in 3 Tonarten zu spielen még-
lich war.

Es gibt noch andere Erklarer, welche anmeh-
men, dass man bei verschiedenen ‘T'onarten die
Harfen, Psalter, lLiyren ete. umgestimmt habe,
wie man es noch vor 2o Jahren mit einfachen Har-
fenn machte. Allein dies ist nicht aus den Alten
klar zu erweisen. Es ist eine Hypothese, wie die
meisten Erklirungen der dunkeln Notizen des Alter-
thums. Doch scheint mir die Barthelemy’s die
einfachste und begreiflichste zu sein. Er setzt von
2 verbundenen Tetrachorden A in die Mitte, und
die Aussersten F und d fest: EfgAbcd, die an-
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deren in der Mitte als verstimmbar, Dies gibe
F dur, A etwas nachgelassen gibt F moll. Zége
man aber b etwas hoher, so wiurde h der Leiteton
zu Cdur und Amoll; F in fis verwandelt macht
G moll und dur, dann auch E moll méglichy zieht
man G hoher, so ist die Skale auch von E dur,
C in cis verstattet A dur; zur Vollstindigkeit setzte
man oben noch die Saite e, wund wunten noch
das Telrachord HCDE an, um aus allen einfa-
chen 'Tonarten moduliren zu koénnen, diatonisch,
chromatisch und enharmonisch (42). Es lassen sich
dann verschiedene Charaktere ausdriucken, heissen
sie lydisch, dorisch oder phrygisch etc. Die
Hauptklassiker sind micht einmal einig, was man
unter diesen Charakternamen verstanden, z. B.
Platon nimmt phrygisch fir ruhiger, Maissi-
gung einfléssender, zum Gebete schicklicher, als do-
risch; Aristoteles aber fur stirmisch, das Herz
zu gottlicher Wuth begeisternd. Hr. v. Drieberg
hat nun das System noch mehr wverwirrt, indem
er die Namen der Tone statt von wunten hinauf
von oben herunter nimmt, also den obersten Ton
zum untersten und den wuntersten =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’schen Widerlegung dargethan. Das
Deutlichste und Ueberzeugendste steht in Prof. v.
Minchow’s Abhandlung tuber die Musik der Grie-
chen (43). So viel ist gewiss, dass kein Er-
klirer mit dem anderen harmonirt,

§. 39.

Es sei indessen, wie ihm wolle. Ihre Musik
llélt auf _I\'I('.u.schen gewh']q_t;_ sie mussen also ]'l.it'lll.
blos dur und moll, nicht blos piano und foite,
nicht blos in OkKktavengattungen, als Farben zum
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Dunklen und Hellen, nicht blos wohlklingende in
diatonischen Akkordsténen, sondern auch ubergehen-
de, iibelklingende, chromatische und enharmonische
Melodiefolgen zum Ausdrucke der Gefuhle und Cha-
raktere (wie die Hindus) gehabt haben; sondern
verschiedene Bewegungen, wodurch sich vorzug-
lich die Gefithle und verschiedene Charak-
tere zu erkennen geben, und wovon die Alten so
viel .s:_prm"hr:n. Dies ist natiirlich, wenn sich auch
keine Zeichen dazu vorfind:sn, die unseren Ueber-
schriften Adagio, Allegro, Presto entsprechen.

Der Ausdruck der Freude oder Trauer spricht
sich nicht blos durch grosse und kleine 'T'erzen,
sondern hauptsichlich durch den Accent und den
Rhythmus aus. Wir bestimmen jetzt die Neben-
begrifle durch Beiworter Moderato, assal, mae-
stoso. Im Allegro giusto bewegen sich die
Viertel, wie die Pulsschlige eines gesunden, krafti-
gen Mannes in mittleren Jahren. Die Pulsschlage
des Knaben, des Jinglings, des Mannes und Grei-
ses — die Pulsschlige des Herzens beim sanguini-
schen, cholerischen, melancholischen, die Pulsschlage
des Ruhenden, Spazierenden, Geschiftigen, des Ei-
ligen, des Schlafenden, des [.eidenschaltlichen, des
Frohlichen, Hoflenden, Furchtsamen, Erschrocke-
nen, des Zornigen — sind ‘allemal verschieden.
Die Leidenschalten der Liebe, der Freude, wo das
Herz das Blut nach den &dusseren Theilen treibt, —
des Hasses, der Furcht, des Leids — wobe1l das
Blut sich nach den inneren Theilen zieht, und der
Mensch einen ungleichen Gang hat. Nach der Be-
wegung der Lebensgeister mussen Tone und Sylben
langsamer oder geschwinder laufen, lauter oder
sanfter ténen. Dies miissen auch die Alten in 1ih-
ren mit Tonen begleiteten Poesien, als Tonfarben,
nach ihrem lebendigen Charakter in Anwendung
gebmcht haben. Die Griechen scheinen den Rhyth-



mus ihrver Sprache in die Tonkunst ubertragen und
in ein ordentliches System ausgebildet zu haben.

Diese Verschiedenheit in der Regelmaissigkeit
der Bewegung und der wiederkehrenden Verhadlt-
nisse in den Zeiltheilen 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 aufgedruckt, und der an-
erschaffene Kunstgeist im Menschen ahmte diesen
Rhythmus zuerst kunstlich in Gottertempeln nach,
wie die dltesten Bauwerke in Theben und Athen
zeigen,

§. 4o0.
Diese Rhythmik der Natur drickt 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 CGang an, und, wie der Mar-
schall von Sachsen wohl verstand, beférdert ihn.
Das verstanden auch die ersten franzosischen Krie-
ger der Revolution in ihren Nationalliedern und
Mirschen ¢a ira ete. auszudrucken, damit zu be-
geistern, den Gang zu beschleunigen.

Man kann mit Vossius das eigentliche
Wesen, die Seele der Musik, blos dem Rhyth~
mus zuschreiben; ohne denselben kann man keine
Tonreithe Musik nennen.

Dies entdeckten zuerst die feinsinni-
gen Griechen, und wandten es in 1thren Ver=
sen als Kunstmittel an. Bei den Hebrdern 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 (Fiissen) wie

6
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auch in Wiederholung gleichlanger Perioden der
Rede, oder Zeilen (Verse) und regelmissiger VVie-
derholung wechselnder zusammengehoriger Verse

(H { 1'{':-}}11 ml).

Die Griechen haben diesén poetischen Rhyth-
mus in Zunsammensetzung langer und kurzer Sylben
manniglaltig ausgebildet, und dadurch eimen man-
niglaltigen melodischen Gesang angedeutet, und mit
bestimmten Namen unterschieden. Man nennt die
bekanntesten Metra (s. §. 25.)

1) jambisch: v — ! v - I v ~ | in mehr oder we-
niger Fussen,
oder: ul‘-UI—Hul—U | ~v | =v ab-
getheilt.
2) trochdisch: — o l —uv]-v ] — o mit weibli-
cher Sylbe,

- l - w I -l I ~  mit mannli-
cher endigend;
5) daktylisch: —vu I SIS l o durch Zusam-

mensetzung der
& IHexameter und
4) ﬂllc’il)élﬁtl.‘i("h: QU - l QO O - ] ) = J.Jt-“i.ll“lCLLL

5) sapphisch v | - v | =0 v ] - Il
mler:-—u| uu|-u|—-
6) alkaisch = I = I — ” -_ 0y l - l - ge-

mischt (44).

Diese letzte Form hat Ioraz oft gebraucht.

Im Deutschen kann man sie alle anwenden. Die
Philologen haben in der Prosodie noch 20 Formen
uuf«ua]llt 2. B. die bacchische, ionische, kreti-
‘H_hﬁ‘ choriambische — welche K1 opstoek gluck-
lich benutzt hat: aber sie sind fir die Musik eine
schwi wuge f’&.ufgdbe Die molossische — = | — — etc.
oder: — |___| stets gleich lange Sylben in
der Form, ist der deuischen Sprache 71!\’\](]t1. oh
sie gleich in der Musik eher moglich ist, so wird
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sie doch, ausser dem Kirchenchorale, auf die Liange
nicht anwendbar, z. B.
Weh, weh! uns ruft ringsumher unmuths-
voll Angstausruf.

Die erste Form wird vorzuglich bei Erzih-
lungen, heitern Empfindungen, leicht {fliessenden
Gedanken gebraucht; die zweite bei ernsten Aflekten,
schwerfilligen, trauvigen Empfindungen und Vorstel-

3 !‘_ﬁ___._”.:._:ﬂf_._:r .___'__t._....._.p

lungen; die dritte zu heroischen, lustigen Darstellun-

gen; die vierte und funfte zn zirtlichen, innigen Ge-
fuhlen. Die erste und dritte ist vorzuglich zu epi-

schen, die zweite zu lyrischen Gedichten ge-
braucht. Lyrisch (von Lyra) sind sie aber alle,
daher auch musikalisch.

Da das Epos, erzdhlendes Heldengedicht, die
mannigfaltigsten Situationen, Erzihlungen, Dialo-
gen, LEmpfindangen aller Art schildert: so haben
die Griechen eine gemischte Art von 6 Fiissen,
daher Hexameter gemaant, und von 4 und 2
halben Fiissen — Pentameter-erfunden. Ho-
mer hat mit grosser Genauigkeit seine Iliade und
Odyssee in dieser sogenannten heroischen Form
gedichtet. Ihn hat Virgil in seiner Aencide und
Klopstock in seinem Messias am glicklichsten
nachgeahmt: z. B.

R L. -1 WG (511 R SN RV
S lerinin kel e el

Bei den Griechen, deren Instrumente nur als
Hulfsmittel unisonisch, den Ton festzuhalten, mit-
spielten, wund noch keine Empfindungen fur sich
allein ausdriickten, war unser moderner, bestin m-
ter, unabhingiger und mannigfaltiger Takt
nicht moglich. Threr Sprache fehlte die philoso-
phische Sprachrichtigkeit unserer deutschen Sprache.
Wir setzen den Accent auf die Haupt- und Wur-
zelsylbe, z. B.

6:;
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Dumpfig hallt Geliute vom bemoosten Kir-
chenthurm herab.
Wie entzuckt die Natur, wenn im Hain
das Gezweig mit Gesang sich belebt!

Dieses Tongewicht muss m der Musik mit dem
guten Takttheile zusammentreflen (§. i.i-j.). Dadurch
wird der Rhythmus unserer modernen Gesangme-
lodien nothwendig.

Dies Naturgesetz in Anwendung des Rhythmus
auf die gewichtigsten Sylhen und Tone kannten die
Griechen und Romer moch mnicht; ihr Accent war
willkithrlich; denn eine lange Sylbe kann nach pro-
sodischen Gesetzen 1m Verse kurz werden, und
eine kurze durch gehidufte Konsonanten lang. Eben
diese Unstetigkeit der Accente findet auch in den
T'6chtersprachen, z.B. der franzosischen, Statt; zu-
weilen gerade das Gegentheil, dass die Hauptsylben
kurz gebraucht werden (45). Die Alten hatten auch
nur lange und kurze Sylben, z. B. in Noten nur
= und c‘_: oder ‘l 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 geregelten Taktes ginzlich ab. —
Der Koryphios zeigte mit Hand und Fuss, auf
cinem erhoheten Platze stehend, den Rhythmus und
seinen Wechsel ans Musiker und Tédnzer mussten
stets auf ihn schauen, mm seine verianderte Bewe-
gung zu gewahren. Der jambische Vers beschleu-
nigt die Bewegung, der trochadische halt ihn aufy
der griechische Gesang folgte stets dem Wort-
rhythmus.

Bei unseren deutschen Dichtern ist die Ver-
wechselung des Rhythmus auch moglich; wenn
Schiller -Anapﬁsten und Daktylen zwischen
Jamben und Trochden mischt; dann zwingt
aber unser bestimmteres Taktgefihl den Leser, Kom-~
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ponisten und Singer, 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 fur Deklamation als fur Musik geeignet.

Die Musik konnte als fur sich bestehende Kunst
erst ihrer Entwickelung entgegen schreiten, als sie

D

von der Dicht - und Tanzkunst getrennt war. Durch
Einfuhrung der Weltspiele wurde diese neue Sphdre
ihr eroflnet. Bis dahin war Gedicht, Musik, Tanz
und Gebehrdung zur gemeinschafllichen Energie
verbunden gewesen.

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

Als die Musiker besondere Spieler in diesem
Zeitraume wurden, und auch die T'Anzer geson-
dert ihre Reigen nach den Instrumenten aufzufuh-
ren begannen: konnten die Sdnger mehr Sorgfalt
auf Ton und Darstellung, die Instrumentspieler
mehr Zeit auf Fertigkeit wenden. Daher wurden,
nach Euripides und Sophokles, die Chore ma-
jestdtischer.

Jetzt wurde eine Ton = und Taktschrift
nothwendig, um drei verschiedene Kunstler 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 Tone, Tiefe und Hohe,
Léinge und Kiirze, Stirke und Schwiche der-
selben mit Buchstaben bezeichnet. haben, rathen
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wir = ob sie auch Wachsen und Abnehmen,
Stillstehen wund Wiederholen der Perioden
mit Zeichen angedeutet haben, wissen wir nicht —
weil nichts davon ubrig ist, als einige Worte, z. B.
Ellipsis — (ein Lauf vor dem Schlusse) wahr-
scheinlich ein Finalzeichen in der Dominante, Fer-
mate, Kadenz; Epistrophe, Wiederholang eines
Satzes. Einige Gelehrte meinen, dass die griechi-

ZEWCESCIl.

schen Accente zugleich Tonzeichen g

§. 42.

Vorzuglich halfen die Singschulen (Odeen),
worin Deklamation und Musik geabt wurden —
wie die jetzigen Conservatorien — und die 6ffent-
lichen Kampfspiele die Tonkunst vervollkomm-
nen und verbreiten. Von jenen haben wir oben
etwas gesagt. Jelzt verlassen wir das oberflichlich
beruhrte unfruchtbare Feld der griechischen Theorie,
indem wir nur unsern Zweck der Kunstschonheit im
Auge behalten, und nur wenige nahrhafte Korner
aus vieler Spreu auswurfeln kénunten — und rich-
ten unsere Aufmerksamkeit auf das zweite Befor=
derungsmittel der Kunst.
griechischen Festen liessen sich
Sdnger, Floten- und Citherspieler auch fir Geld ho-
ren. — Dies geschah vorzuglich bei gottesdienst-

Bei den

lichen Feierlichkeiten, woran das ganze Volk
Theil nahm. In der Folge entstanden die Wett-
streitspiele, wo Kiinstler, mehrentheils als Rhap-
soden, recitativisch — sich gegen einander
horen liessen, und mnach dem Urtheile der Kunst-
richter mit Ehre und Geld belohnt wurden. Diese
wurden Volksfeste, wo Kidmpfer im Ringen, Lau-
fen, Schiessen, Tanzen, Deklamiren, Singen und
]'nst.rmm_-uts])iclen einander herausforderten. Die
Olympischen Spiele in Olympia, welche Ju-
piter zu Ehrven 7o J. vor Chr, begannen, und alle
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5 Jahve, die Pythischen Spiele zu Delphi,
weleche Apoll zu Ehren, alle 4 Jahre wiederholt
wurden. Diese begannen kurz vor Pindar, und
dauerten bis zu Sept. Severus Zeiten. Gesang
und Poesie waren getrennt; Sokrates liess sich
hier auf der Flote horen. Die Nemeischen spiel=
ten in einem arkadischen Walde alle 5 Jahre —
so wie auch die Isthmischen, welche von Ko-
rinth mnach Syracus und von Nero nach Rom
‘(."[‘l)ﬂ[i”xl, W u"[](f”.

Bei den Panathendischen Wettspielen in
Athen wurden die Themata fur Dichter, und die
Lieder fiir die Musiker von den Richtern gegeben;
kein Kiinstler durfte auf willkiihrlich eingerichteten
Instrumenten spielen. Die Ephoren schnitten dem
Phrynis 2 Saiten ab, weil er damit hoher spielen
konnte, als die Andern (46). Bei anderen Spielen
waren Verbesserungen erlaubt. Wer mehrmal
den Preis erhielt, wurde mil Ehrensdulen
oder dem Birgerrechte belohnt. Durch die
Trenneng der verbundenen Kunste gewann zwar
die Technik der einzelnen, aber die 1}.4}-'{?11::Iugi.sche
und moralische Krafl der Musik ging verloren, wel-
ches die folgenden Aesthetiker oft beklagen, wenn
sie auch die Virtuosen preisen.

Solche ausgezeichnete Dichter -Musiker waren
Tyrtaeus als Trompeter, Terpander als Sdnger
und Citherist und Erfinder neuer Tonreihen; des
reichen, von Schiffern ins Meer geworfenen, wvon
dem Delphin geretteten Arion’s Cither wurde im
Tempel zu Korinth zu Ehre seiner Kunst aulge-
hfiﬂgl. Der 1in die Sez]]pho verliebte Alkaeos er=
fand das Instrument Barbyton; Simonides, der
susseste Sdnger, gewann durch seine 8saitige Lyra
im 8osten Jahre noch den Preis. Alexander machte
dem Flétenspieler Timotheus ein Geschenk wvon
20,000 Gulden unsers Geldes. Mit seiner schinen




- - Ml (il v . e o

S ST i ST s

88

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 Tone auf der Flote
dorisch, phrygisch und lydisch blasen, fragte aber
nichts nach dem Beifalle der Menge. Agathon,
Schuler des Sokrates, und feingesitteter Dichter und
Musikus , wuarde bei Auffiihrung seines Trauerspiels
im Beisein von 30,000 Menschen gekront. Kleon
hatte in Theben eine Statue erhalten fiir seinen
mehrmaligen Preisgesang. Daphnes soll die Schal-
mel erfunden haben, Epigonus das chromatische
Klanggeschlecht. Xenokrates, Arztin Rom, konnte
mit Musik Krankheiten heilen.

§. 43.

Dies ist ein Dutzend von den 150 in For-
kels Geschichte angefithrten antiken Virtuosen.
Aber alle brachten die Musik wenig vorwarts. Von
Alexanders Zeit bis 1000 Jahre nach Christus blieb
sie fast auf gleicher Stufe stehen. Nach Verhilt-
niss 1ihrer mangelhaflen Praxis stand sie gegen die
nnsere, mnach Schubart’s Ausdrucke, wie ein
Zwerg gegen einen Riesen — widhrend sie theo-
retisch iiberbildet wurde, so dass schon Plato
3 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 Allerthumlern, von dem oben genannten Vos-
sins und Maibom an bis aufl den Hr. v. Drie-
berg (47), uber die unserige hinaus erhoben worden
ist: so mussen wir doch moch, zur Unterstutzung
unserer oben §. 55. eingestreueten Meinung uber die
Tonkunst der Griechen — das Endurtheil des be-
ruhmten, gelehrten, scharfsinnigen Chladni bei-
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bringen, ‘der, wo nicht mehrere Klassiker selbst,
gewiss Marpurg’s, Burmney’s, Forkel’s ge-
lehrte Werke gelesen, doch aus philologi-
schen, mathematischen, physischen und akusti-
schen Grunden dargethan: ,dass die Musik der
Griechen, wie i1hre Physik, Astronomie,
Kriegskunst, Schifffahrtskunde auf gleich
niedriger Stufe gestandens; dass auch bei der
fixen Idee der Pythagorder vom Tetrachord in der
diatonischen Skale, auf chromatische und enharmo-
nische Skalen angewandt — bei der Anordnung
willkiihrlicher, der Natur nicht gemisser
Tonleitern — bei dem Mangel der Drei-
klinge mit Terzen und Quinten — bei ihrer
Stimmung nach Quaarten oder reinen Quinten —
ber ihren Fortschritten in Quarten und Quinten,
bei der Entbehrung der grossen und klei-
nen Septimen-Akkorde — bei dem Mangel
ausgedehnter Melodien, wund vorzuglich der
Tonkunst nothwendig zugehorigen bestimmteren
Taktarten — bei Entbehrung so vieler voll-
kommener Instrumente — wobei weder schone
Melodien, mnoch reine, piinktlich zusammen-
klingende Harmonien, weder Modulationen
noch Ueberginge vermitlelt werden konnen — —
keine wahrhaftig mannigfaltige Schonhei-
ten der Tonkunst méglich seien® (48).

Auch die 3 Urmelodien (wovon im Anhange
No. 7. und 8. Bruchstiicke), welche von Alypius
tibrig sein sollen, beweisen dieses. Vine. Gallilel
hat sie zuerst 1581 zu Florenz drucken lassen,
Burette fand sie auch 1720 in der Konigl. Bi-
bliothek zu Paris als Anhang eines Manuscripts
des Arist. Quintilianus — indem er durch die Aus-
gabe eines 1672 gedruckten Manuascripts ‘des Ox-
fordischen Codex aufmerksam geworden war. Nach
diesem hat sie auch Marpurg, Burney und' Forkel
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abdrucken lassen. Sie sind wahrscheinlich erst aus
den Zeilen der ersten romischen Kaiser. Doch
lassen sich weder Zeit noch die Verfasser genan
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 B
dar, aus Fis oder Cis moll zu nehmen sind. Man
hat sie auch nach ganz verschiedenen Taktarten
abgetheilt. Ueber den Worten stehen die griechi-
schen Buchstaben, welche fir die Tone der Melo-
die des Gesanges, und zngleich darunter die anti-
ken Nomen, welche [iir die begleitenden Instru-
mente Tone bedeuten. Diese leizten Zeichen sind
gum Theil auch Buchstaben in liegenden oder um-
gekehrten Stellungen. Da die lydische Tonart nach
einigen Theoristen Fis moll gewesen sein soll, so
habe ich die 5 antiken Tetrachorde — in einer Skale
dieses Tones zur Erklirung beigefugt.  S. im A=
hange No. q.

Wenn wir jene beiden Bruchstiicke unisonisch
singen oder singen horen, wer kann an diesen wn-
bestimmten Tonfolgen ohne Charakter ein Behagen
finden, eine musikalische Schonheit erlauschen? Die
Uebertreibung musikalischer und philologischer Alter-
thumler abgerechnet, muss indessen doch etwas der
antiken Musik zum Grunde liegen, welches nicht blos
im mythisch-poetischen Zeitalter und im kindlichen
Glauben seinen Boden gefunden, und nur durch Dichter
und durchs Prisma der Geschichte wverschénert wor-
den ist. ' Was konnte beim Mangel aller Ingredien-
ven, die jetzt die musikalische Schénheit bilden —
unserer modernen Harmonie, unseres bestimmten,
charakterveichen Taktes, der mannigfaltigen Instru-
mentalbegleitung, jener antiken, einfachen Musik,
mehrentheils in Molltonarten, eine solche Kraft ver-
leihen? Gewiss, nur der historische Inhalt im poe-
tischen Kleide — aus der Geschichte der Gotter
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und Helden — dramatisch, deklamatorisch, mimisch,

e

e ad

mit Tanz wechselnd, dargestellt, im Kreise eines
rohen Volks — wverstirkt durch Chore im gewal-
tigen Unisono — kann jene VWundermusik
erklaren.

Die vierte antike Musik, welche P. Kircher
will in einer sicilischen Klosterbibliothek gelunden
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haben, scheint dieser Eigenheit vorzuglich zu ent-
sprechen. In der einfachen Melodie im Umfiange
von b Tonen fihlt man eine grazidse 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
Pindar’s, mit einem Chore fur die Cither, der
antiken Idee ganz zusagend. Die 4 ersten Zeilen
sind solo gesungen worden, nach der Ueberschrift:
Monophonia (Einsang). Bei der 5Sten Zeile tritt
das Chor unisono in die Melodie der Instrumente,

Kircher hat die Melodie in Choralform iiber—
tragen und in G moll genommen — doch in ganzen
und halben Noten (s. Anhang No. 11.) a) eine
Zeile mach Kircher; &) nach der Verbesserung
Burette's, der nach Verhiltniss der Sylbenldange,
wie bei den beiden vorigen Gesingen, mit Ganzen
und Dreivierteltakt wechselt, fur unser Geluhl aber
unertrdaglich wird; ¢) nach Burney, der Burette’s
lydische Tonart E moll angenommen und zum ge-
filligeren Takte es in Vierviertel wie einen Choral,
und nach jeder Zeile eine halbe Taktpause gesetzt
und mit einem Basse versehen hat; d) ich habe das
Lied, welches mit Cithern und mit Tanz begleitet
gewesen sein soll, in 2 genommen. Die darunter
stehenden kleinen Noten sind Burney's Bass, den
man nur eine Oklave tiefer nehmen kann. Nun
st es leichter fiir uns zu singen und zu spielen;
allein hochst wahrscheinlich klingt es nicht mehr
antik, und das Ohr eines alten Griechen wiirde es
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nicht fiir griechisch halten. Denn es fehlt ihm die
antike Deklamation, Accent, Tanz, Cither, und
| Wechsel mit dem grossen Volkschore im gewalli-
| gen Unisono.
1 Die schonen '[“ﬁt)(‘!i.‘i('h(‘ll Verse des  erhabenen
\ Dichters lauten von dieser ersten Strophe der Ode
, nach Gedike’s Uebersetzung: ,,Goldene Harle
‘ Apollons, du, den violenlockigen Musen mitgebie-
| tende Lenkerin, deinen Akkorden horcht der Tanz,
die Freundschaft; horchen die Sidnger, wenn du,
beherrschend den Chor, seinem Gesange voran zu
hallen beginnst. Chor: Selbst des ewigen Feuers
B Si)él“.l‘nd(‘ﬂ Blitz l6schest du aus* ete.
. Das Natarband zwischen Ton, Gesang, Ge-
i behrde. Tanz imd Wort — sagt Herder, emplan-
| den und erkannten alle Volker, und uberliessen
| sich dem vollen Ausdrucke ihrer Empfindungen.
I Daher blieb die griechische Musik so lange dem

Tanze, der Gebehrdung, den Choren treu, als eines

Stammes Geschwister.

Man muss also der antiken Musik zugestehen,
i dass sie. wiewohl auf eine magere Sphare der Aus-
bildung beschrinkt, doch diese begrenzte Spha-
re vollendet durchgemessen haben mag.

Dann steht sie micht mehr im schroffen Miss-
verhiltnisse mit der bekannten Entwickelung einiger
anderen einfacheren Kiunste, der Architektik, der
Plastik, der Poetik und Dramatik, und mit ihren
eigenen, von spiteren Dichtern unmissig erhobenen
Wunderwirkungen. Dann fragt man nicht mehr,
wie von Dalberg and Andere, warum sie sich nicht
frither zu ihrer Vollendung gebildet. Sie entsprach
vollkommen dem allgemeinen Kultur - und Civili-
sations-Zustande und ihrer dusseren, in raamlichen
Kiinsten darstellbaren Religionsanschaung, welche
die innere Tiefe des Gemiiths nicht beruhrte; genau
so, wie wir es noch bei halbgebildeten Valkern

_ .____
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antreffen. Das ecivilisirteste Volk in Asien, die
Chinesen, sind seit undenklichen Zeiten bei ihren
Weisen und Instramenten geblieben. Zufolge derx
Berichte der Missiondre haben sie schon vor Py-
thagoras, wahrscheinlich vor der dgyptischen Lyra,
ein ausgebildetes Tonsystem einer Oclave in 6 voll-
kommene und 6 unvollkommene Tone getheillt —
gehabt. Lieder und Melodien hingen aber nicht
blos von der Religion, sondern von der Politik ab.
Jeder Kaiser hal 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. 1 1. angefuhrt, welches beweist, dass
den Chinesen die Quarte und Septime fehlt. Sie haben,
wie der Jesuit Amiot schreibt, muar 3 allgemeine
Instrumente, eine Querflote mit 6 Lochern, eine
kurze Trompete mit 4 T'6nen, und ihren Tam-tam,
einen sehr elastisch gehdmmerten Kessel, der ein
vieltoniges Sausen gibt. Amiot meint, dass sie gleich
nach der Entstehung ihres Reichs schon diese Mua-
sik gehabt hillen, die sie als eine Wissenschaft
aller Wissenschaften, die Quelle aller iibri-
gen Kenntnisse anschen, die Herzen zu er-
getzen, zu regieren, und den Geist mit ihrer Wahr-
heit zu beschiftigen. Man muss demnach chinesi-
sche Ohren haben, um ihre Musik schon 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,
nm auf ihm bauen zu koénnen.

Die feinen Griechen hitten gewiss die Musik
als freie Menschen ihrem Ziele nidher gebracht,
wiren sie nicht von den unmusikalischen Romern
unterjocht worden. Bei den kriegerischen Romern
konnte sie nicht gedethen — wund sie wiirde
mit dem untergehenden romischen Reiche dusserlich
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ganz vernichtet sein, wenn nicht wenigstens der
Gesang im Christenthume des westlichen Europa
ein Asyl gefunden hatte.

Im ganzen Oriente ist sie aber aul der antiken
Stufe stehen geblieben, wie sie von Indien ausge-
gangen, oder, was eben so gut sein kann, von Ae-
gypten aus durch die Phonizier “verbreitet worden
ist. Bei den jetzigen Aegyptern trillt man die Mu-
sik, wie schon oben gzesagt worden ist, noch im
antiken Zustande, wie M. Villoteau in der Dés-
cription de I'Egypte anfubrt. Man findet bei den
jelzigen 1 indus, wie VW. Jones, und bei den Bir-
manen, wie ein Englinder aus Marta b an berichtet,
einige Fortschritte in der Kunst, weleche wahrschein-
lich aus neuer Zeit sind (49). Die Musik soll sich
jetzt der europdischen mehr nihern, als die aller
anderen Volker in Asiens und zufolge ihrer Religion
and Sitten — aus dem hochsten Alterthume stam-
mend, sich aber noch an die Gesetze der Altvordern
festhalten, wvorziiglich in Rucksicht der Melodien
chne Harmonie und ohne Takt. Dies bezeugt das
persische Lied aus Chardins Reisen. Anhang
No. 12. Wer sollte aus dieser jimmerlichen Me-
lodie den Inmhalt des Textes erwarten? ,,Deine VWan-
gen sind rothlich, wie die Blumen des Granatbaums
deine Rede ist Balsam. Wie kann ich mich trén-
nen von dir — bringt dufltende Blumen, zu er-
quicken meines Konigs Herz!“

Die Aegypter haben noch eime Liaute mit
o Saiten, m der Form, wie sie an einem  Agypti=
schen Obeliske des Sesostris in Rom abgebildet ist,
and eine Art Violine, in der Form eines dagypti-
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



Katze, mit emem iiber den Riicken gebogenen
Schwanze, zwischen welchen 135 Saiten gespannt
sind, in folgender Skale gestimmt: d fa, ghd, ceg,
faec. Man kann also nur in 5 Akkorden dur und
in. 2 moll spielen.

Aul diese Art wiren die heutigen Nachhar-
volker noch mnicht einmal so weit in der Ausbil-
dung der Musik vorgeschritten, als die antiken Grie-
chen, mnach obiger Hypothese Barthelemy’s;
denn diese konnten schon durch Verstimmung einiger
Saiten aus mehreren Tonarten spielen (§. 38.).. ‘Die
Praxis entspricht nicht den kunstlich ausgesponnenen
Theorien der griechischen Schriftsteller, wenn man
die Tonberechnungen des Pythagoras, Didymus und
Ptolemaus bedenkt. Insbesondere sind die astheti-
schen und moralischen Betrachtungen tiber die Ton-
kunst der Griechen erfreulich, und reizen uns,
einige Ideen aus Plutarch aunszuheben: ,, Dureh den
Reiz des Vergniigens {lésste sie Wohlgefallen an
schonen Kuansten ein — so lange 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 sic die Philosophen als einen wesentlichen
Theil der Erziechung; heate halten sie sie nur fiir
eine anstindige Ergdtzung, Ehemals siindigte Nie-
mand gegen die Nomi (Gesetze, Muster), heute
sind die Mehresten fiur viele Saiten, Tonarten und
mehr Rhythmen, und fiir Kitzel der Siime. Alles
wird verwirrt. Nur die wahren Kiinstler entfernen
sich nicht von Anstand und Whiirde, welche jedem
Gedanken, jedem Gefithle die gehorige Tonfarbe
und Bewegung gibt, die Gesinge leichter dem Ge-
dachtnisse einzuprigen, zu wiederholen, und aus
dieser Quelle mit Entziicken Liebe zur Pflicht
und Begriffe der wahren Schénheit zu schopfen.
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Siebentes Kapitel.

Stillstand der Tonkunst unter den Romern. Vi-
truy, Clemens Romanus, Erhaltung im Chri-
stenthume. — Constantin der Grosse und P.
Sylvester I.. — bis zu der neuen Irhebung
durch P. Gregor im 7ten Jahrhunderte.

§. 44.

Man kann fragen, warum die Musik nicht
frither zu ihrer Vollkommenheit gekommen ist?
Wir miissen daher einige imnere und dussere Ur-
sachen aufsuchen; wobei wir aber auf spitere Pe~
rioden verweisen miissen (§. 72.).

Zur vollendeten Tonkunst gehdéren un-
zahlige Ingredienzen, die erst moch erfunden wer-
den mussten. Es wvergingen beinahe 1500 Jahre,
ehe der Grund unserer schdoneren modernen
Musik gelegt werden konnte (nicht der neuesten,
uberkunstelten). Bis dahin blieb fast ein allgemei-
ner Stillstand.  Wie die Arkadier die Tonkunst
nach Italien gebracht hatten, so blieb sie aul ihrer
Stule, oder eigentlich, sie versank unter den Ro-
mern, unter der Vilkerwanderung, unter den ewi-
gen Kriegen des Nordens mit dem Suden. — Des
Westes mit dem Osten. Als innere Ursachen kann
man den fortdauernden Mangel am harmonischen
Dreiklange ansehen, der erst mit Erfindung der
Tastinstrumente gefunden werden konnte, und an
der Einfihrung des bestimmten Taktes, der mnoch
einige Jahrhunderte spiter erfunden wurde.

Die dusseren Ursachen sind noch wichtiger, in
so ferm das Gute, was schon da gewesen, wieder
durch die Vélkerkriege untergegangen war — so
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wie die musikalische Glorie mit dem ersten Tempel
der Juden — mit der Pracht ihres Gottesdienstes.
Josephus, hebriischer Geschichtschreiber bald nach
Christus, rihmt zwar die Musik im neuen Tempel
nach der babylonischen Gefangenschalt. Aber die
glinzenden Anstalten konnten nicht wieder eintre-
ten, und mit seiner Zerstorung unter T'itus —
verschwand aller musikalische Vorrath. Fast glei-
ches Schicksal hatte die Musik der Griechen bel
der Einverleibung ihres Landes in das romische
Reich. Griechische Philosophen, Dichter, Musiker,
Baumeister, Bildhauer stromten nach Rom. Sie
wurden Sklaven, die Gelehrten und die Kunstler —
dienende, bezahlte Jugendlehrer und Aufwarter,
Die Rémer liessen Singer, Floten - und Citherspie-
ler kommen (z. B. Manlius Torquatus), und
bildeten ihre rohen kriegerischen Gemuther durch
Musik zu etwas feineren Sitten. Romische Jung-
linge zogen nach Griechenland, um femere Bildung
zu erlangen. Das goldene Zeitalter der romischen
Literatur begann. Mehrere Herrscher begunstigten
die Musik, z B. Caesar liebte einen griechischen
[lotisten; manche wurden gar Musiknarren, z B.

;
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Nero.

§. 45.

Obgleich die Musik in der friedlichen Periode
in Aufnahme gekommen war, so sah man doch die
Kiinstler mit Verachtung an, weil sie in Rom fur
Geld als Baumeister, Bildhauer, Steinschneider, mu-
sikalische Virtaosen dienten, also nicht hoher ge-
schiizt wurden, als die gemeinen Possenreisser, Fech~
ter etc., Pleifer und 1101111}Pt€‘1‘ als Miethlinge bel
:nhrrim(u und l}urg,,e;luhr*n Festen. Beim Gottes-
dienste nur erhielten sie das Recht, mit den Opfe-
rern ‘zu speisen. 180 J. vor Chr. wurdcn singende
Citherspielerinnen in Rom eingefuhrt, Gewohnlich

{




sang man das Lob der Gotler, so dass eine Stimme
vor — und das Clior die Strophe nachsang. So
sang man auch Kriegs- und Hirtenlieder mit In-
strumental -Begleitung,.

Horaz gibt i semem Carmen saeculare
Winke, dass Knaben und Madchen eingelernte Chore
wechselnd absangen. Er spielt oft aul Musik an
und dichtet 1 griechischen singbaren lLaederformen
des Alkaios und der Sappho.

Als Caesar dem Volke einen Schmaus an
22000 Tafeln gab, sangen wund spielten mehrere
tausend Musiker. Bei Verbrennung seiner Leiche
warfen alle Musikanten ihre Instrumente ins Feuer
als Todtenopfer. Tiberius hingegen jagte alle Ton-
kunstler aus Rom, als mwnnutzes Volk. Vielleicht
trug zn dieser Verfolgung die Abhandlung des Phi-
lomedes bei, welche er dem Piso, dem Sohne
von Caesars Eidam, uber Nutzen und Schaden der
Musik diktirte (50). Caligula liess die Vertrie-
benen wieder kommen. Ein vortrefllicher Akteur
und Sdnger war sein Freund, und er liess sich sei-
ner schonen Stimme wegen wie Apoll mit enem
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 Gebdude einstirzte. (Zwei priachtige Siulen
desselben sah i1ch moch vor der Kirche, in welche
sich die Trummer wverwandelt haben.) Er durch-
zog Griechenland, sang mit anderen Virtuosen im
Wettkample, gewann uberall den Preis, und liess
die FEhrensdulen anderer Singer umreissen. Mit
olympischen und pythischen Krinzen geschmiickt,
zog er auf Augusts T'riumphwagen in Rom ein, vor
ithm her 1800 bekrdnzte Kunstler; neben ihm sass
sein Lieblings- Akkompagnist, der Harher Diodo-
rus. Der heuchlerische Pobel klatschte ihm auf
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den romischen Theatern Beifall, Er brauchte Brech-
mittel, ass keine Fruchte, sprach wenig, um die
Stimme zd schonen. Wer seinen Gesang loble,
gewann seine Gunst; andere Gelobte waren des Le-
bens nicht sicher, einen besseren Sdnger liess er
i Griechenland umbringen.

Nur Gaukler und Tinzerinnen dienten den
wollustigen Romern; die feineren Kiinste verschwan-
den — die Musik konnte als ein fremdes Gewadchs
nicht zur schonen Bliuthe gedeihen. Alles, was sich
von Kunsten erhielt, war den Griechen zu wver-
danken, auch in Bau- und Bildkunst. Die Klassi-
ker rithmen manchmal die Tonkunst; allein die
Romer trieben miuhsam die griechische verwirrte
Theorie, ohne sie zu verstehen, lhr ersler inusi-
kalischer Schriftsteller, Vitruv, sagt: ,,dass er
keine deutliche Idee geben konne, weil die
griechische Terminologie nicht klar, und
die Theoretiker micht einig wiren® Ci-
cero (de rep. 1. 2.) und Seneca (Ep. 84.) wun-
dern sich, dass Floten-, Saiten- und Kehl-
stimme zusammen, und im Chore nur wie Ein
Ton — die hochsten, mittleren und tiefsten mann-
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 2-3 Ok~
taven. Das war die wunderbare Harmonie der
Alten (§. 45.).

Diese unisonische Harmonie war nicht in Ton-
zeichen iiber einander sichtbar, sondern wurde nur
horbar, indem tiefe und hohe Stimmen dieselben
Toéne unisono sangen. Daher blieben bei der Er-
weiterung der Skale doch die Cesangsmelodien nur
m einem Umfange von 5 Tonen beschridnkt, wie
die im Anhange - No. 1e. angefuhrte Ode Pindars.
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Selten schritt die Tonreihe iiber die Sexte, oder
gar bis zur Oktave. In dieser Sphirve liegt noch der
oben gedachte Hymnus an die Nemesis — wovon
wir aber nur die ersten 4 Zeilen eingeriickt haben,
da es uberhaupt nur ein Fragment ist. Die an-
deren Strophen von 5 Versen sind nicht erhalten.
Burette glaubte, dieser Flymmus sei zur Zeit des
Kaisers Hadrian, also erst im 2. Saeculum nach
Christus, von einem Dichter Mesomedes gemacht.
Die zwei anderen findet er dlter, aus griechischer
Zeit; und Forkel findet sie den antiken griechischen
Systemmen entsprechend — und weil sie nicht ein-
mal eimen Bass vertragen.

Die latemischen Dichter haben nur in griechi-
schen Versmaassen gedichtet; Horaz scheint keine
Verinderung der Metrik gewagt zu haben; und
diese Nomen (geheiligte, gesetzliche Formen) im
Rhythmus waren griechische fixe Melodien, wo-
nach er scine Wortformen bildete. Auch die Ton-
dichter scheinen sich an die oben §. 56 u. 57. an-
gezeigten Skalen der 5 Telrachorde gehalten zu
haben. Diese begannen mit Bass I; die ersten
5 gingen bis d, das vierte begann wieder 2 Tone
tiefer mit h, das 5te endete mit a. Um 2 Oktaven
auszulullen, nahm man noch das untere A dazu —
und benannte die Tdne mit lateinischen Namen.

Die neueren Theoretiker sind nur Uebersetzer
unverstandener griechischer Schriftsteller, die noch
mehr Dunkelheit, Verwirrung, Verachtung in die
unverstandene mausikalische Wissenschalt brachten,
wie Augustinus und Boethius im 4-5. Jahr-
hunderte beweisen. Glucklicherweise hielt der erste
griechische Melodien fur den Kirchengesang fest.

So ausgebildet die Theorie auch gewesen sein
mag, so war doch die Praxis sehr arm, wenn man
die in Herculan gefundenen Floten mit 3 Lochern,
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Trompeten von 2% Fuss Lidnge, betrachtet; wenn
man die 5 oder 4 oben §. 45. angefiithrten — (welche
wohl erst in dieser Periode gemacht sind —) und
die in der christlichen Kirche erhaltenen Bruch-
stucke aus dieser ersten Zeit des Christenthums be-
denkt (51). In den folgenden Jahrhunderten zer-
storten die Barbaren, Vandalen, Gothen, Slaven,
mit der romischen Herrschaft auch alle Kunstwerke,
Gebdude, Tempel, Statuen, Theater, Poesie, Musik
— durch diese Barbarei entstand die folgende Kunst-
losigkeit.

§. 46.

Warum sie aber, wie einige Kritiker fragen,
nicht mit der Plastik und Architektur gleichen Schritt,
und vorher schon gehalten hat — (52) erkliren
folgende naturliche Ursachen.

Alle Kiunste konnen nicht zugleich zum Gipfel
der Vollkommenheit gelangen. Dies zeigt sogar
unsere weiter gc'-srlla‘iﬂ,r__*llc Zeit und hdhere, allge-
meine Kultur. Die Baukunst erhob sich vor 5-6
Jahrhunderten allein. Die Malerei stand vor 300
Jahren in Europa am hbchsten, in Deutschland hat-
ten Nirnberg, Augsburg und Coln Maler (jetzt
hat sie Munchen). — Die Skulptur war noch zu-
ruck, und die Musik blieb in ihrer Kindheit bis
zu Hindels und S. Bachs Zeiten. Sie hat in
Deutschland seit Mozart und Haydn Riesenschritte
gethans wihrend wir nur einige bedeutende” Maler,
kaum 2 Bildhauer, aber Tausende von Versmachern
in Deutschland Dbesitzen. Manche miltlere Stadt
hatte vor 100 Jahren Maler, aber keinen Baumei-
ster, keinen Bildhauer, vielleicht einige Musiker, —
wiewohl schon gute Orgeln; und noch vor So 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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Fben so verschieden sind die Kiinste in grossen
deutschen Stidten beschaffen. Noch hat Berlin,
Darmstadt, Dresden, Miinchen, Wien, Cassel, Wei-
mar die besten Opern und Componisten — dort
werden Sdnger mit 3000, und Sdangerinnen mit
6ooo Rthlr. jihrlich bezahlt.

Die Krifte der Linder und der Stiadte sind
sich nicht gleich. Die Blicke des Menschen mussen
sich allmdhlig von Einem aufs Andere richten. Der
Bildungsgang der Menschheit ist eben so elementa-
risch vom Einfachen zum Zusammengesetzten, wie
i der ]’ii(i;ign‘qik. Die eimmfachsten schonen Kunste
dusserer Anschauung stehen der Kindheit ndher,
und bilden sich aus religiosem Sinne und Gefuhle.
Die Tempel der Aethiopier und Indier gehen aus
der Felshohle hervor, werden vom _-\i‘:.:}'p'lm' zZu un-

geheuern steinernen Hohlen zusammengesetzt — mit
Granit, Porphyr und Marmorsdulen — endlich mut

rohen Gotterbildern wverschomert. Die Hallen und
die auf 20-30 F. im Umfange haltenden (55) Sau-
len, schwebenden Sile 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 1m
Geschmacke der einfachen Ionier, bald der zierlichen
Dorier, bald der prichtigen Korinther. Fur rohere
Gemiither wirkt Staunen und heiliger Schauer vor
Majestat in kolossaler Grosse der Gottesverehrung.
Darum bediirfen die Katholiken noch geschmuckter
Marmorkirchen.. Statuen und bunter Gemalde, Schnitz-
werke, Vergoldungen, Gold - und Silbergerithe.

S. 47.

Durch Eitelkeit gingen die romischen Kaiser,
um' sich beim Volke  beliebt zu machen, wieder
ins Ungeheuere, bauten im dgyptischen Geschmacke
kolossale T'empel. und Amphitheater, pulzten diese

... P—
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mit geraubten Gétterbildern der Aegypter und Grie-
chen auf — mnicht aus Verehrung, wie jene Nkl
welche anfdnglich die geistigen Ideen und grossen
Begebenheiten und Thaten bildlich darstellten; sie
machten es, wie vor 20-30 Jahren die Franzosen:
aus Habsucht und Stolz raubten sie der Ueberwun-
denen Kunstschidtze, um sie die ihrigen nennen zu
konnen.

Durch diese romische Eitelkeit und Habsucht
kamen indessen die Kunstwerke der alten Sudost-
volker ins westliche — endlich wieder zum Theil
ins nordliche Europa. Die schwerfilligen konnlen
freilich ihren Ort nicht leicht verdndern; aber desto
eher die fliichtige, dtherische Musik, welche endlich
ihren Thron in Deutschland aufgeschlagen hat, um
ihre Schopfungen auf die ganze Erde auszuslrenen.

sDer Zug der Gotterschaar, sagt Jean Paul,
okam aus dem Paradiese Asiens, ging aus Aegyptens
traurigen Labyrinthen uber Griechenlands helle Ber-
ge, wo sie an den Quellen des Parnass ihren poe-
tischen Himmel aufschluyg — von da auf Roms
siecben Higel. Wenn nun die zeit- und religions-
verwandten Romer nicht einmal durch Nachahmen
griechisch dichten lernten — (indem sie mehr in
Thaten als To6énen, mehr in Geschichtschreibern
als in Dichtern und Musen poetisch und kunstlerisch
waren) — wie viel weniger konnen wir uns in
ihre Lage versetzen; denn ilwe Gotter sind fur uns
nur Bilder; dort war die Poesie Gegenstand des
Volkes, so wie das Volk Gegenstand der Poesie.
Die Musik gehorte nur fur offentliches Lieben, es
gab keime musikalischen Dilettanten. Jetzt dichtel
man auf der Studirstube und singl in Konzertsalen
zum Zeitvertreibe einiger vernehmen Bezahler.“

Jedes Volk ist anders; jedes hat seine Eigen-
thimlichkeit und eigene Kunstbildung, die nie wie-
derkommt. Der kunstlicbende Wailsche ist ein an-
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| derer, als der kunstbezahlende Britte. Ttalische
]| Nichternheit passt nicht fir England, und englische

ll Garten passen - nicht fur Hesperien, wo die ganze
Natur Ein Garten ist. Ueberall ist ein ande-
res bluhendes Lieben!

Die Anwendung der Kinste hangt von der
Natur, von der Civilisation und von den Sitten ab.
’ David tanzte vor der Bundeslade her; welcher
! Koénig durfte jetzt ohne Herabwurdigung seiner

Selbst ein Gleiches thun?

§. 48.

Da die Musik nichts zur Ruhmsucht und zur Ver-

mehrung der Reichthiimer der Romer beitragen konnte,
i so uberliess man sie den Sklaven. Es ist nicht glaub-

| lich, dass die vornehme christliche Romerin Cae-
' 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
Getdne des Gesanges sich zu verrathen. Dadurch
konnte sich auch bei den ersten Christen, die ihre
Gesangweisen aus griv{:hisch—J1vifhif£('hc-n Tempel-

gebrduchen 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 Gesan-

y' gen, Psalmen und lieblichen Liedern.” Pli-

nius der jungere bestatigt, dass sie dies gethan ;

| wdass sie des Morgens vor der Arbeit sich versam-
| melt und Lobgesdnge gesungen.®
' Als Constantin der Grosse die christliche
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Religion angenommen, géwann die Musik Leben
und Veredlung. Die Christen verliessen die Grab-
hohlens die heidnischen Tempel wurden umgestaltet,
die Gotter gekopft, mit anderen Namen getauft, die
griechischen Hymnen mit erneucten Ideen beibehal-
ten, und so wie vorher durch angeordnele Sdnger
(Therapeuten) wie noch beim griechischen Cultus,
vorgesungen. Doch sind die wenigen Nachrichten
daruber unklar geblieben.

Herr Sievers, der uns seit einigen Jahren
manche neue Notiz uiber Musik ertheilt hat, und als
schavfsinniger Beobachler aus guter Quelle schopft,
sagt auch, dass er aus dem Traktate des heil. Au-
gustinus iber den ersten Kirchengesang kein Licht
bekommen, und das System des heil. Ambrosius
nicht verstehen konne.

Der Bischof Clemens von Alexandrien schloss
den Cantus chromaticus und enharmonicus
(Fortschreitungen in halben und Viertelstonen) und
die Instrumentalbegleitung als zu lustern vom reli-
giosen Gesange aus (2. Jahrh.). Die Kirchenver-
sammlung verbot die willkuhrlich eingefuhrten Volks-
melodien und fixirte die angenommenen Choralme-
lodien und die Singerweisen mit iiberschriebenen
griechischen Buchstaben (s. Expl. No. 7., 8., 9., 10.)
durch bestimmte Singer. Und Athanasius, Bi-
schof von Alexandrien, widersetate sich der Abschaf-
fung der Musik in der Kirche — wahrscheinlich des
beibehaltenen 'J't'mpvﬂl}‘mmm wegens; er wollte aber
nur. wie Clemens von Alexandrien, den m 5 bis
7 diatonischen einfach fortschreitenden Gesang.

Wahvscheinlich ist aus diesen Hymnen der
sogenannte Cantus firmus (feststehende, ge-
weihete, unverinderliche Kirchenmelodie) ent-
standen, der durch Cantores canonieci, wie noch
beim griechischen und katholischen Altardienste, aus-
geibt wird, Der Cantus figuratus ist erst am
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Ende des siebenten Jahrhunderts. erfunden wordemn.
Dieses heisst wohl nichts anderes, als: die Melodiemn,
welche man nach uberschriebenen Buchstaben ge-
sungen hatte, wurden nun nach Noten (Héhe und
Tiefe bedeutenden Zeichen) von gleichem Zeit-
werthe gesungen. Wahrscheiulich ist verschiede-
ner Zeitwerth erst zu Guido von Arezzo’s Zeit
erfunden, und erst nach Einfuhrung der Orgeln
verbreitet worden (54).

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

Jedes Fest behielt erst 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 ete. bemerkt habe), halb laut mit-
singen konnte. Um nur ein Beispiel anzuzeigen,
wie schon im 3ten und 4ten Saec. die Litaneien
mit dem Chore wechselnd gesungen und gebetel
wurden, méoge der Wissensdurstige in Augusti’s
Archidologie die Liturgia Ambrosiana —
nachsehen. In diesem historischen WWerke {indet
man reichen Stoff uber die kirchliche und musika-
lische Feier (55).

§. 49.

Die érsten christlichen Kaiser blieben in heid-
nischer Eitelkeit befangen: ihre Aufmerksamkeit
blieb auf glinzende Denkmale, anf Kirchen, Bapti-
sterien, ('rl_‘alm-m]u, Sarkophagen, Bildsdulen gerich-
tets die prachtigsten heidnischen Denkmale wurden
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ihrer Zierden beraubt, um die neuen Kunstwerke
auszuschmucken.

So ist unter ROmerherrschalt an keine Erhe-
bung der geistigeren Kiinste zu denken. Poesie,
Musik, Tanz sind micht eigentlich Sitte, sondern
ihre Anwendung hidngt von der Sitte ab. In
den barbarischen Jahrhunderten verwilderten die
Sitten, wund die Kiinste flohen; die europiischen
Volker machten sich allmidhlig vom rémischen Joche
los: die Reichthumer derselben flossen micht mehr
nach Rom: die Kiinstler entfernten sich in die ab-
gelosten Linder. Der heil. Augustinus brachte
sie z. B. nach England.

Schen wir nun auf das, was er dahin gebracht
haben kann, und wovon uns leider in der Kirche
wenig erhalten worden ist: so. erkemnen wir den
Zustand der Musik als hochst arm; es zeigt sich fur
unsere Kenntniss, Kunsthéhe, Kunstgefiihl eine sehr
niedere Stufe der Musik. Die Melodien konnten
nicht iiber ein Tetrachord der Floten mit 3 Lo-
chern hinaus gehen. Man achte nur einmal auf
die uralte Litanei in unseren Gesangbiichern. Die
Melodie liegt fast bestindig in den 3 Tonen: ga h.
Ambrosius gefeiertes Lied, welches in g;mz- Eu-~
ropa zu den hochsten Festen angewendet wird, dre-
het und wendet sich nur in 4.T6nen: gahc auf
und ab. Wer kennt nicht den alten Jubelgesang:
Te Deum laudamus, Herr Gott dich loben
wir? — In beiden alten Gesdngen beginnt oder
sinkt die Melodie einige Male in E herab. Durch
Kittels reiche Kontrapunktirkunst in manniglaltiger
Wendung der Modulation in alle mégliche Akkor-
de — in G dur und moll, in A moll und dur, in
E moll und dur, in Dmoll und dur, in F und
C-dur. verlieren diese hochst einfachen langen Hym-
nen micht blos das Einformige, Langweilige, son-
dern gewinnen npoch. fiir gebildete Ohren den Cha-
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rakter der harmonischen Schonheit. Aber dann

ist an keine alte Tonart mehr zu. denken. Diese
Bt'glri!un:_{ ist nur nach unsern temperirt gestimmiten
Tastinstrumenten méglich, aber nicht nach antik
gestimmten Skalen, wo ganz andere Verhaltnisse
der Imtervalle Statt hatten (56).

Lin neuer belebender Keim wverbreitete sich
nun durch die christliche Religion fur die Kunste
in ganz Europa. Aber mehr als die Hallte dieses
kleinsten VWelttheils schwebte mnoch 1m den Nebeln
des Heidenthums; auch die Theile, wohin das Licht
schon im ASten und 6ten Jahrhunderte gedrungen
war, waren noch mnicht ganz von Gotzenverehrern
gereinigt, und selbst die ersten Christen i Gallien,
Spanien, im neuen Frankenreiche, in England, wa-
ren durch die reinere Vernunfilehre noch nicht za
veineren Begriffen, edleren Gelihlen und Sitten
gelangt.

Da nun das Heidenthum mehr die Kinste im
Raume zu begiinstigen scheint, und das Christen-
thum sich mehr in den Kinsten der Zeit ausspricht,
so erklirt uns dies die Drscheinung, dass erst mit
dem verstindlicheren christlichen Sinne und Glau-
ben die Musik dem Ziele sich nihern konnte.

Bei der inneren Glaubensreligion gibt es eigent-
lich keine #ussere .Anschauung. Durch den gei-
stigsten unserer Sinne, namlich das Gehor, kann
nur die iibersinmliche Welt- in Gefithl, Ahnung,
Glauben, Liebe aufgenommen werden.

Dieses sahen die Lehrer des Christenthums
wohl ein, und verbanden uberall mit dem neuen
Evangelium die tonende Kunst. Moge der Ge-
sang der neubekehrten Christen auch nur in 4 bis
5 melodischen Tonen bestanden haben, so ist doch
gewiss, dass keine Musik michtiger auf das Gemuth
wirkt, als der einfache, taktlose, unisenische,
Geist - und Gefuhlreiche Choral m emer grossen
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Versammlung., Was begeistert die Englander
mehr, als ihr- einfaches, choralmissiges God 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 Toénen. Der Geist klingt aus dem Sdnger,
und der Geist dringt in den Hborer hinein.

Daraus folgt, dass die alte Einfachheit,
nach Umstinden, als ein Hauptcharakter
musikalischer Schonheit besteht, und fiur
sich allein schon Grosses wirken kann, und bei
allen Volkern, 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-Manuscripte der Pariser Biblio-
thek beweisen. Aber Villoteau bemerkte, dass
jene Kunst des Gesanges kein arabischer Gelehrter
m Aegypten mehr verstand. Denn die heidnischen
Turken, Verdchter der Musik, wie aller schonen
Kunste, haben die Musen wieder verscheucht. Da-
her ist jetzt in Aegypten eine schlechtere Musik,
als 1 der alten Zeil.

Unter den mnicht tirkischen Mahomedanern,
den Persern, freien Avabern, Mauren hat sich die
bessere alte Musik erhallen, wie alle Reisende ver-
sichern. Ihre Skalen sind der unserigen dhnlich;
ithre Tonschrift ist aber noch die antike: die Striche
uber den Worten bedenten: Grundnele, langsames
oder geschwindes Steigen und Fallen, in Springen
oder Stufen, Schlusszeichen etc. Die Tonstufen
selbst bezeichnen sie mit 7 Farben: A grasgrun
(Farbe des erneueten Jahres), H oder B rosenroth,
C blau, D wvieleit, E orangegelb, F braun, G him-

i it
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melblau. Die Farben folgen also mnicht in naturli-
cher Ordnung und Abstufung. So steigen und
sinken auch mnicht ihre Melodien in bestimmten
Stufen: ihre Kunst besteht stets in chromatischen
Uebergidngen, welches europaischen Ohren uner-

traglich ist.

—_— e
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Zustand der Musik im ubrigen Europa. For-
!w'uf{ng zur ]_'.-'rfzc’(;rzmé;{ der Tonkunst durch
Lrfindung der Orgel. Gregor der Siebente.

{juo—’;uu.

§. 50.

Im siebenten Jahrhunderte, als die plastischen
Kunstwerke in Staub sanken, schien fiir die Musik
em neues Morgenroth aulzugehen. Statt am 0st-
lichen Horizonte, wo bis dahin alles Licht sich den
Abendldndern geoffenbart hatte, und wo sich in
dieser Zeit wieder Alles verdunkelte, — will es
jetzt vom mordwestlichen Himmel kommen. Schén
zu Anfange unserer Zeitrechnung treten in den
wenigen Nachrichten der Romer uber westliche
und nordliche Volker einige Dichter und Volks-
sdnger aus der Dunkelheit hervor — unter ‘dem
Namen Skalden, Barden, Druiden. Der gothi-
sche Konig Theoderich, ein grosser Kunstfreund,
hatte im 5ten Jahrhunderte Geschmack an Musik
gewonnen; er liess aus Rom Citherspieler kommen,
und fuhrte unter seinem Volke beim christlichen
Gotlesdienste Musik ein. In der alten nordischen
Geschichte treten Skalden 1in Skandinavien aulf,
welche dichten und singen, wie Saxo Gramma-
ticus bezeugt. Thorwald Hialdeson besang
einen Sieg; zum Ruhme Jarl Birgers dichtete
Sturle Thordson, ein islindischer Skalde, ein
Lied; Olof der Heilige wverbot aus Liebe zum
Christenthume die Gesidnge der Skalden, wund rief
sie zur Schlacht, damit sie seine Thaten besingen
konnten. Einige waren verpflichtet, solche Lieder




112

— e

answendig zu lernen. Doch waren die Gesange
mehrentheils momentan, rhapsodisch, wie jelzt noch
bei halbgebildeten Wilden — und wie wir sie ohn-
gefdhr in der Darstellung der Traume im zehnlen
Gesange der Pentaide skizzirt haben. Ein stark
betonter Buchstabenreim und schlagender, kriegeri-
scher Rhythmus machte sie musikalisch (57).

Die Bischofe, welche im 8-10. Jahrh. anfin-
gen, méchtige Firsten, reiche Herren in Italien,
Spanien, Gallien. Brittannien und Germanien zu
werden, verschaflten ihren Kathedralen imponirende
Pracht. Durch das Christenthum war der Kirchen-
gesang 1n diese Linder, wo die Singschulen der
Druiden und Barden gebliiht, und zur Feier
des Gottesdienstes gedient hatten, vorgedrungen.
Der Gesang war in schwelgende Pracht mit lar-
mendem Instrumentgeklingel und Plaffengeplarr ver-
wandelt.

Der Papst Gregor der Grosse, der die anti-
ken Prachtgebiade zerstoren half, gab den Geistli-
chen ein besseres Beispiel in der Stiftung und Ver-
besserung christlicher Singschulen, worin er selbst
Unterricht ertheilte, damit die kirchlichen Feste
anstindiger und feierlicher wiirden. Um der Ce-
meinde den Choral zu erleichtern, verwarf er die
ggo antiken Zeichen, und die 15 Tonarten bezeich-
nete er wieder als 15 einfache Tone mit 7 Buch-
staben nach Art der Griechen fiir die Singschulen,
wihlte 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. evesec:
dim. ete. (54). Auch den Werth der Sylben hob
er auf. und dadurch den bisherigen schwankenden
Rhythmus, wund behielt nur gleiche — wahr-
scheinlich gereimte Zeilen, als Einschnitte zum
Athemholen. FEr hatte alte brauchbare Gesinge in



ein Liederbuch, Antiphonarium, gesammelt, und
die Melodien mit jenen abgekiirzten Tonzeichen be-
zeichnet. Zur Verdeutlichung sind diese Zeichen
im Anhange No. 13. mit einer alten und neuen
Ucbertragung in Noten, und No. 14. ein Beispiel,
wahrscheinlich aus dem 8-~g. Jahrhunderte, mit la-
teinischem Texte zu finden. Die gewohnliche Mei-
nung ist, dass er die 7 ersten lateinischen Buchsta-
ben statt der griechischen genommen habe. Neuere
bezweifeln dies (58).

Aus den Diakonen mnahm er besondere Cano-
nici (von Canere, singen) zum feierlichen Gesange
beim Gottesdienste, welche zu Karls d. Gr. Zeit An-
tiphonaren hiessen, und in der Kirche grosses
Ansehen hatten. P. Gregor ertheilte ihnen vor-
ziigliche Ehre. Daraus hat sichi die pédpstliche Ka-
pelle — und bei den Kathedralkirclren das Chor
der singenden Domherren gebildet. Die besten Sidn-
ger kamen iiber die Alpen, die Barbaren singen
zu lehren.

Die Geschichte zeigt, dass bald nach Gregor
eine solche Schule in Trier gestiftet worden ist;
in Metz bluhte die beruhmteste. Er schickte den
heil. Augustinus mit Singern nach England, wo
die Musikkunst Génner und Freunde fand. — So
wurde der kirchliche Gesang unter dem Namen
Cantus Gregorianus verbreitet, und unter Karl
dem Grossen durch Antiphonaren, die ithm P, Ha-
drian L. gesandt, in Frankreich, Italien und Deutsch-
land gesetzlich eingefulirt. Die 8 griechischen Sing-
weisen, welche damals festgesetzt wurden, haben
sich bis auf Luther, der deutsche Yorte unter-
gelegt, erhalten. Davon mogen die Chordle: Ein
Kindelein so 16belich, 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,
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Die vielen neuen Bisthumer in den eroberten
Provinzen bekamen Domkirchen, Lehr- und Sing-
anstalten. Die Singer beim Gottesdienste hiessen
spatér anch Ministrales. Da diese auch an den
.Ilf_'ll‘!‘ﬂ _\llih”\ HJ:H_'J]:'H mussten, so rj-].;i,-,[;.|u;h_-n tl;!]'.’illn‘
die |lu:"i\:!p!_'Ht'||, Ministrels. Aus dieser Zeit
stammt das Gloria laus et honor vom Bischofe
Theodulfus, welches noch in der pipstlichen Ka-
pelle am Palmsonntage gesungen wird. (S. Chron.
Gesch. im J. 850.) In meinen Briefen an deutsche
Freunde aus Italien habe ich diesen dramatischen
Gesang genau beschrieben (p. 7008).

In den nichsten Jahrhunderten erklangen die
Lieder der Troubadours in der Provence in
der romanischen Sprache und aus den Kehlen der
Jongleurs aul dem Markte, wie jener in Kirchen
und an Hoéfen. Die verdorbene lateinische Sprache
an der franzosischen Kiste (Provence) von Italiens
Grenze bis an die Pyrenden hatte das Gluck —
von Fursten und Herren gesprochen zu werden;
daher konnten die Troubac

ours in Italien, Frank-
reich und Spanien verstanden werden. Es bildeten
sich die romantischen Liebeslieder nach froh-
lichen Tanzweisen mit Cither und Laute begleitet.
Dies letzte Instrument kam durch die Mauren un-
ter dem Namen Laoud mach Spanien.

In Deutschland gingen die Minnesdnger aus
der rohen Masse der Germanen hervor, unter
welche in Suddeutschland sich Fursten und Gra-
fen auMmehmen liessen, um so die feinere Liebe
auszusprechen. Doch konnte die frohliche Kunst
nicht allgemein werden, so lange sie nur in Kir-
chen, Klostern und an Héfen gepflegt wurde. Nur
der milde Himmel und das belebende Element Ita-
liens und Spaniens entwickelle die Liebe zur trosten-
den Kunst, wihrend die rdumlichen Kunste, Plastik
und Malerei, fast ganz vergessen wurden.

Al
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Y. 64.

Die Stunde der Vorbereitung zu der moder-
nen Musik war unterdessen schon im 8ten Jahr-
hunderte erklungen. Pipin, Karls des Grossen Va-
ter, hatte die erste Orgel, wahrscheinlich von
Arabern erfunden (Einige meinen, sie sei schon
den Hebrdern bekannt gewesen — unter dem Na-
men Maschrokita. Prophet Dan. 3, 5.), vom
orientalischen Kaiser Copronymus aus Constan-
tinopel zum Geschenk erhalten. Sie wurde in der
Cornclius-Kirche zu Compiegne aufgestellt. Ge=
wiss ist, dass Karl d. Gr. in Aachen eine Oxrgel
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 Schlussel zu
den Tonen) war die diatonische Tonleiter zur
Anschauung gebracht, und ohne Zweifel die
schwebende Stimm ung veranlasst, wodurch der
Grund zu unserer Skale — und wahrscheinlich
auch zu der Erfindung unserer Noten gelegt wurde.
(S. folgendes Kapitel.)

Rémische Orgler reisten in die nordwestlichen
Lander, um den Gebrauch ihres Werkzeugs zu
lehren. Dadurch wurden die Orgeln und die bes-
sere Singweise verbreitet.

Allein unser volles, harmonisches Zusammen-
tonen von Akkorden war noch lange micht méglich,
da man hochstens nur zwei Téne zugleich, Melodie
und Bass, spielen konnte. Die Tasten waren drei
bis vier Zoll breit, der Mechanismus der Abstrak-
tur war so schwerfillig, dass man die breiten Tasten
mit Fiusten 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. dahin gebracht, mit 2% Zoll
breiten Tasten von 3 Oktaven. Eine dhnliche ver-
altete Orgel stand 1778 moch im Dome zu Bremen,
woran die Tasten so breit waren, dass man keine
Oktaven, nur Sexten greifen konnte. Die Zinn-
pleifen wurden allmihlig gestohlen und das Tolz-
werk hat der Kister verbrannt. Ein Rest dieser
Urform war noch vor wenig Jahren in der grossen
Domorgel zu Halberstadt, 1359 erbaut, zu finden.
Jede Taste war 35 Zoll breit, und hatte einen Zoll
Zwischenraum. Man spielte die Melodie im T'enor,
die hohen Tone lagen in Oktavregistern. Es gab
noch keine Registerziige. An der Bremischen wa-
ren schon 4 Registerziige; also war sie wohl aus
dem 154.Saculum '\’9; In Nurnberg, wo c¢ine Or-
gelfabrik war, bauete Trasdorf von 1443 bis 69
drei Orgeln, die im Manuale 2 Oktaven und 3 halbe
Toéne hatten mit fis und cis; also ohne gis und dis.
[n Rom sind noch die dltesten Orgeln von sehr
beschrinktem Umfangé zu finden, z. B. in der Mag-
dalenen-Kirche; sie enthdlt 5 Oktaven und 7 an-
gehingte Pedaltasten.

§. 52.

Aus der Verwiistung, in welche die Barbaren
die schonen Kiinste 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, namlich mit der
Baukunst beginnen. Die Religion hatte in Nordwest
neues Leben erhalten. Die christlichen Priester
mussten. wie die heidnischen, durch prichtige Got-
teshduser imponiren. Die Ideen gingen aber dazu
aus Eichenwildern hervor. Zwischen starkastigen
Biumen mit hohen, gewolbten Lauben hatte man
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dem Gotte der Natur geoplert und Loblieder ge-
sungen.

,Die Baukunst, welche mit der Freiheit und
Tugend der Griechen bei den Romern, und mit ihrer
Herrschaft verloren gegangen war, erhob sich mit
neuer Kraft unter deutschen Volkern,“sagt Zschokke.
Reichthumer der Kloster, Prachtliebe der Grossen,
und die Trummer, welche die deutschen Krieger
und fromme Wallfahrer in den Kreuzzugen ge-
sehen hatten, wveranlassten den erwachenden Ge-
schmack an Gebiduden, vorziiglich an prachtigen Kir

chen. Die gelehrten und hohen Geistlichen mach-
ten selbst Risse zu den Domen; zur Ausfuhrung
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 Gepruften 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, Die
ersten Kirchen im Deutschland waren sc_ln\,f'-l'ﬂill}g__'_c*
Steinmassen, mit Tonnengewolben auf plumpen, run-
den Sdulen, wie die jetzt abgebrochene Domkirche
zu Goslar aus dem 10. Jahrhunderte von Hein-
rich dem Vogler war. Die grossartigen Bundel-
stimme mit Astgewolben kommen erst im 11. und
12. Jahrhunderte zum Varscheiny und die vollen-
dete gothische Baukunst erscheint in den Domen
zu Freiburg, Strassburg, Coln, Wien 1m
13ten, welche dann im 14ten Jahrhunderte dureh
iiberladene Verzierungen wieder ins Abgeschmaekte
versanken, wie schon die, auch von deutschen
Architekten wvon 1174 bis 1295 erbauten, mil
Pracht iiberhduften IHauptkirchen zu Siena, Mai-
land und Florenz zeigen (60).
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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 Englinder nennen sie englisch, weil
in derselben Zeit die Munster in Canterbu ry und
York erbauet sind, In Ttalien blieb die antike
Form der Basiliken — mit schonen griechischen
Saulen und flachen Dichern. —

§. 53.

Um die alte Welt zu uberbieten, setzte man
n NU!':.I\\'(—*&[—_Em'up:i die wie Flammen kuhn auf-
steigenden, den Iimmel zuweisenden prichtigen
Spitzthurme dazu. Die Baukunst blihte in méinn-
lichex Kraft und Vollendung, als die Musik noch
m Windeln der Kindheit schlummerte. Die prach-
tigen Kirchen waren gebauet; nun musste sich der
Geist aul etwas Anderes richten. Zur inneren Aus-
schmitickung wihlte man (wie bei den Tempeln ehe-
mals die Gotterstatuen) jetzt die Gestalten yon Chri-
stus, semer Multer, seinen Aposteln und anderen Hei-

ligen. Aber die christliche Religion, als eine gei-

stigere Lehre, in ubernatirlichem Zusammenhange
der menschlichen Natur mit der gottlichen, hat
ausser der einzig neumythologischen Gestalt der
Madonna keine Ideale fir die Plastik. Ueberdies
fehlte in Deutschland, Frankreich, England etc.
das schone Material, der weisse Marmor. Braunes
Holz und Sandsteine befriedigten nicht das Auge.

Die neuneste Zeit gewinnt erst durch Thorwaldson
und Dannecker schone christliche Ideale von Ge-
stalten in schonem Stofle.

§. 54.
In Griechenland hatte man die halberhabene




Bildkuust und die Malerei zum Schmucke der Kir-
chen benutzt. Die Thitigkeit des Geistes musste
sich moch auf elwas 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 neucn
Melodien.

Der griechische Maler Cimabue erregte das
Genie des Giotto in Toscana {im 15.Jahrh.); und
als die reichen Kaufleute der Medici i Florenz
(1400 ete.) die Ruder des Staats ergriffen, verliehen
sie, vorzuglich L.orenzo etc., den aus Griechen-
land vor den Tiirken flichenden Kiinstlern Schulz
und Unterstitzung — z. B. dem griechischen
Tonkunstler Chrisolidas. Bald erwachte in
Marchetto, Orgagna, Obrecht, Ocken-
heim, Poliziano ete. das musikalische Genie.
Nun erscheinen theoretische und praktische Werke
grosser Componisten, von denen noch Reste 1
alten Bibliotheken erhalten sind. Diese zeigen aber
noch gegen die Malkunst jener Zeit, wo Fiesole,
van BEyck, Hemmling, Wohlgemuth unsterb-
liche Kunstwerke machten, die kindische Einfalt der
Tonkunst, welche fiir uns ungeniesshar geworden ist.

Nachdem einzelne inspirirte Geister wie Flam-
men der Morgenréthe und wie gottliche Erschei-
nungen und Vorboten den verfinsterten Himmel des
Mittelalters durchflogen waren — geht im 14. und
15, Jahrhunderte uberhaupt eine neue Sonne fur
die Kultur des Geistes auf. Philosophie, Geschichte,
Mathematik, Naturkunde, Kunstsinn und Wissen-
schaften steigen aus der Nacht heraul; Roger Baco
macht auf das Studium der Natur aufmerksamg
Copernicus entdeckt das Planeten-System, Co-
lumbus eine neue Welt; Ariost and T'asso be-
leben die Phantasie, Bramante und Michel An-
gelo verschomern Kirchen und Paldaste mit plasti-

0
-

e g —

o

7
—

iy

o




A y i b Ol v B R i S s

120
schen Werken; Perugiano, Raphael und Albr.
Durer erheben die Malerei zum hochsten Glanz-
punkte; — aber Musik, die flichtigere Kunst, bleibt
noch in jhrem gefesselten Zustande der _.\I}'atik ZU0~
riick. Diese Mystik zeigt sich besonders in den
gemalten Glasfenstern, wodurch ein magisches Licht
den inneren Raum erhellt. Eben so schimmern aus
bedeutungslosen Melodien und bunten Harmonien
seltsame, zuweilen ergreifende, Anklinge, besonders
in einfdltigen, uns fremd gewordenen, oft harten

o

Fortschritten der Akkorde — 2z B. von Huss,
Isaac von Prag, Obrecht in einzelnen Chordlen,
Poliziano, Festa in Motetten.

Prvsw—



121

-— ———

Neuntes Kapitel.

Nahere Forbereitung zu der modernen Harmonie
durch die sinnbildliche Tonleiter und Noten-
zeichnung. Guido von Arezzo, 1050.

§.-85.

Die Musik bedurfte aber noch vorher einiger
besondern Erfindungen von Hiulfsmitteln, wodurch
ihre dtherischen Elemente zur Erscheinung gelan-
gen konnten — um ihre Musenschwestern, Bau-
kunst, Bildkunst, Malerei etc., einzuholen, und ihnen
gleich stehen zu komnen, bis diese die Herrschaft
uber die Gemither ihr uberliessen.

Das vortre(Tlichste Hulfsmittel war das Clavi-
cordium. Mierauf wurden die Tonreihen in
den Tasten sichtbar und begreiflich. Anstatt
die Pfeifen in der erfundenen (_)-rgt:l nidher zu legen,
brachte Guido die Tasten mdadher an einander, um
mehrere zusammen anzuschlagen, und man reichte
mit zwei Oktaven aus. Das zweite universelle
Hulfsmittel war die Erfindung unseres Noten-
.\;}'5101115.

Ehe wir seinen Erfindungen nidher machspuren,
moge mir erlaubt sein, meine eigenen Erfahrungen
iiber das rithselhafte Licht in der Tonwelt mitzu-
theilen. Es ist bekannt, dass Guida von Avezzo
die Noten oder unser Notensystem nebst dem
Clavicordium erfunden haben soll. Seine Be-
vithmtheit bestitigen schon bei seinem Lehen die
ehrlichen Zeugnisse mniedersichsischer Chroniken :
and die bald nach ihm erscheinende Entwickelung
dieser Entdeckungen machen sie wahrscheinlich.




Dass Guido vom Erzbischole von Bre-
men nach Sachsen gor'ufuu seil., dass er hier
den Gesang beim Gottesdienste und die Schule ein-

e, s

gerichtet, und an einen Freund geschrieben habe:
,,die Sachsen haben Stimmen wie die Esel® —
wusste ich — und dies war Wink genug fur mich,
von Rom uber Arezzo nach Florenz zuruck zu

reisen.
Die reinliche Stadt liegt an einem Hugel mit
angenehmer Landschalt umgeben. Thre Mauern,

welche die Franzosen im letzten Kriege mit 10,000

it Belagerern erstirmt, lagen noch zum Theil in Trum-
; mern. Die Stadt hatte sich nach tapferem Wider-
stande erst ergeben, als 5000 ihrer braven Burger

l das Leben verloren. Ein Theil der Trummer ihrer
! Wohnungen war nun zum Spielplatze fur Ballon-
| spiel junger Birger — wic eine Arena fur Zu-

schauer eingerichtet, und ein anderer zu elnem
offentlichen Spatziergange mit Akazien besetzt, in
dessen Mitte die antike Statue des Macen mit der
Untevschrift: Maecenati Aretino Cives —1081g.
Ausser diesem Minister des ersten Kaisers sind meh-
rere gelehrte Genies in dieser Stadt geboren: um

das Jahr 1000 wunser weltberiihmter Sangmeister,
1504 Petrarca, 1492 Pietro Aretino. —  Die-
ser letzte war klassischer Dichter, wie sein Vor-
fahr, und einer der aufgekldrtesten Denker, dem
die Pipste schmeichelten, ob er gleich ihrer un-
ll‘iiéﬁ[it“hfrll TL.ehre Spui!t'lt‘:. Noch findet man hier
Spuren republikanischer Gesinnungen. Thre Schul-
und  Armenanstalten sind nach der Wiener Ein-
richtung. Gebildete Mdnner naherten sich uns Frem=
den iiberall freundlich, uns zu belehren und ohne

Interesse gefillig zu sein.

] Eben so willfihrig waren die Canonici m der
! Kathedralkirche. Sie hewirkten beim Bischofe die
i'. Erlaubniss, uns die innere Sakristei zu offnen, worin




Dinge von Werth aufbewahrt sind. Darunter sind
auch 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 behulflich, eine Zeichnung davon
zii machen. Sie meinten, es sei bei seimem I.eben
oder bald hernach gemalt. Und, vergleicht man
es mit einem daneben hingenden Gemailde des Ci-
mabue (1240), so wird es wahrscheinlich.

Das Gesicht zeigt (s. das Titelkupfer) eine hohe,
breite Stirn, eine feine Nase, einen geschnittenen
Mund mit etwas vorstehender Unterlippe. Die Au-
gen kann man micht sehen, weil er abwarts anf
ein in der Hand gehaltenes Notenblatt schaut. Das
Haar ist kurz geschnitten, der Bart von ohngefdhr
einem Dreissigjahrigen, — Hals und der obere Theil
der Brust unbedeckt; das weissgraue Ménchskleid
oben weit ausgeschnitten. Dies ist das Costume des
Einsiedler-Ordens der Camaldulenser, der 1012
gestiftet worden ist. Die Unterschrift zeigt, dass
er aus dem furstlichen Gebliute der Octavianer
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. VWenn es nicht der Kloster-
name Benedictus, Bomifacius, Bernhardus ist — so
kann es, als nach seinem Tode gemalt, Beatus be-
deuten. Dann koénnte die Jahreszahl MXXXII
nicht bedeuten, dass das Bild in diesem Jahre ge-
fertiget sei; echer, dass er in diesem Jahre Abt ge-
worden, oder dass sein erfundenes Notensystem die
papstliche Weihe in diesein Jahre erhalten, weil
das Wort inventor darauf folgt; zumal er das
Jahr vorher in Rom gewesen, dem Papste Bene-
diet sein System zu erkliren. Die gewdhnliche
Meinung setzt die Erfindung selbst auf 1022, Im
Jahre 1034 oder hochstens 1035 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 1032 bis 535 regiert hat, und im Oktober
dieses letzlen Jahres gestorben ist, so muss er vor
diesem Jahre da angelangt sein; demn Adamus
rithmt von Hermanns Thaten als das Gelungenste,
sdass er den italischen Sangmeister habe
kommen lassen® (61%). Auch der ehrliche, platt-
deutsche Chronist, und Renner in seiner ge-
rveimten Chronik sagt, dass es dieses Erzbischols
heste Handlung gewesen, dass er durch Guido den
Gesang und die Klosterschule hier verbessert habe.
Und so ist gewiss, dass von hier aus, als dem ersten,
schon durch Karl den Grossen angeordneten Bi-
schofssitze fiir die norddeutsche Civilisation —
aunch zuerst die musikalische Kunsthildung
im nordlichen Europa sich erbreitet hat.
Den historischen Nachrichten zufolge, ist in diesem
5den Jahrhunderte diesseits des Rheins nichls von
Musik erklungen; und nur jenseits zundchst in St
Gallen vorher, und in Céln 50 Jahre nachher
ist in dieser Zeit von Musik die Rede gewesen.
Nur 100 Jahre vorher hatte der heil. Ansgarius
mit Stiftung der Domschule in Bremen auch musi-
kalischen Unterricht verbunden, und die
Nonne Roswitta hatte in ‘Gandersheim Lieder ge-
sungen. Nicht unwahrscheinlich war Guido unter
dem FErzbischofe Bezelin, bisherigem Canonicus in
Coln, der Aldobra ndus. von der beruhmten ila-
lischen Familie Aldobrandini abstammend -— in
Bremen geblieben. Da 1042 der Dom ahgehrannt
war — und ‘der Erzbischof B., als er kaum zum
neuen Baue nach dem Muster des Coluner Doms das
Fundament gelegt — 1045 starh; so ist wahrschein-
lich, dass G. dem neuen Erzbischofe Albert gera-
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then; den Plan zu dndern, und die jetzige Kirche
nach dem Modelle der Kathedrale zu Arezzo bauen
zu lassen; denn ich fand das Schiff und die Siulen
der Spitzbogen oder Pfeiler aus der ersten gothischen
Zeit in Bindelschalten und einfachen Kapitdlen, in
verdsteten Gewolben und Nebenkirchen genau wie
imm Bremen, nur im kleineren Maassstabe.

Guido war aber 1050 wieder in Rom, wo
der Papst Johann XX. sich sein System erkliren
liess; weil zur allgemeinen Einfilhrung des verein-
fachten Sexachord-Systems die Weihe eines
Conciliums néthig war, um die Schranken des
antiken Tetrachord-Systems aufzuheben.

Der ingeniése Guido hat die Schranken ge-
brochen. Er wvereinfachte die Zeichen, deren bis
zu seiner Zeit von den Griechen her 1620 gelernt
werden mussten, und selzte zu den funf in Melo-
dien gebrduchlichen Tonen der Skale ¢, d, e, £ g,
noch den sechsten a. So bildete sich das Gefuhl
fur 3 Tone cde, fga, und beide 53 machten sein
Sexachord aus. Er band die Toéne nicht mehr an
Buchstaben, sondern an Verhaltnisse., Mit- ¢ fing
sein erstes Sexachord an. Seine Skale enthielt einen
Umfang von 14 Oktaven GAHCDEF Gab oder
hedefg und war der bequeme Spielraum und
Umfang einer mannlichen Stimme. Um sich einen
Begrifl von seiner Skale zu machen, betrachte man
im Anhange No. 15. Die untevsten, sogenannten
Contratone wurden als nicht zur Skale gehorig
angeschen. Guido nahm seine Melodien in C, F
oder G, und nannte die Téne nach den Anfangs-
sylben eines Hymnus: ut re mi fa sol la; die Me-
lodie durfte diese 6 Tone nicht uberschreiten. Siieg
die Melodie iiber die ersten 6 Téne cdefga: so
fing man bei f oder g wieder mit ut re ete. an.
Man dachte sich dieselbe Reihe nur auf einer hohe-
ren Stufe, Er benutzte auch diese Sylben zu Sing-
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iibungen (Solfeggien). Zur Erklirung dieser in
einander geschobenen Skalen s. im Anhange No. 15.
Die unterste Oktaye mag man dann mit grossen
Zeichen, die obere mit kleinen angedeutet haben.
Daher unsere gebliecbene Benennung der grossen
and kleinen Oktave. Jene heissen bassi (uefe),
diese alti (hohe), unsere Bass - und A ltstimmen.
Die hoheren Toéne nannte man Canti (helle), und
G. bezeichnete sie schon mit doppelten kleinen Buch-
staben aa, bb ete.. Er hatle mehrere Zeichen als
Versuche. Vincenzo Gallilei und Kircher
wollen Notenschrift gesehen haben aus dem 1o0.Jahr-
hunderte, wo kleine runde Kreise o o o auf den
7 bis 10 Linien gestanden haben. Im Kloster Cor-
vey bei Hoxter soll sich ein Codex befinden vom
J. 986, worin schon der Notenlinien mit den Wor-
ten gedacht wird: ,,nolas per regulas et spatia di-
stinctas ete.*

Guido brauchte vielleicht noch nicht unsere

Figuren der Noten, sondern setzte Buchstaben oder

gewisse Figuren, Noumen genannt, als sinnbild-
liche Zeichen der Toéne auf und zwischen die
Linien, wie der von Hrn. v. Murr aunfgefundene
Originalcodex aus dem XI. Saeculum zeigt, wobel
man auch nur 4 Linien der Skale findet (62"). Man
vergleiche die Melodie der Tonbenennung: ut, re,
mi ete. im Anhange No. 16. Man brauchte 100
Jahre nach ihm noch als Noumen einfache und
doppelte Interpunkte: .2 , : 5 4 T Y N Ll
Diese sind den Nomen, Tonzeichen der Perser,
sehr #hnlich (s. §. 53.). Diese gaben aber. eine
sehr unbestimmte Tonhohe. Erst im 12. Jahrhun-
derte mag unsere Notenschrift zuerst erscheinen.
Auch mit den Linien war keine Festigkeit, man
branchte 3, 4, 5, 6 bis 7 Linien., Funf Linien
kommen erst im 15. Jahrhunderte zum allgemein-
sten Gebrauche. (S. oben Nota 39.)
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Jetzt konnte man auch akkordirende Tone iiber
einander setzen, und den einfachen Contrapunkt
emnleiten, Dieser hiess bei Guido Diaphonia, zwei-

T

stimmig, und kann wohl schon vor ihm gebrduch-

x

1

lich gewesen sein, wenigstens seit Dunstan, der
die Harmonie in Consonanzen erklirt (75 Jahre
vor Guido). Wenn mehr Punkte, Noten auf eine
Sylbe gesungen werden sollten, so wurden sie niaher
an emander geruckt. Dadurch mussten Disso-
nanzen entstehen, die secit dieser Zeit absichtlich
nach und mnach in Gebrauch kamen. Der Zeit-
werth der Noten war noech nicht durch ver-
schiedene Figuren unterschieden; die gleich-
zeitige Form der T'one blieb erst nach Ambrosi-
scher Sangweise unserer Chordle; denn die Gre-
gorianische Sangweise, nach dem Werthe der
Sylben (wie im Griechischen) zu singen, hatte sich
wieder verloren; obgleich Karl der Grosse diese
einfuhren, 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 (de i. den Werth der
Tonfiguren) 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 uber mensuram der Noten geschrieben, muss
viel spdter gelebt haben, als jener Fr. von Céln,
wie Finke wahrscheinlich macht, Dieses wird
auch durch die verschiedenen Figuren auf Guido’s
Konterfei unterstiitzt; man unterscheidet liegende
und Elllf der SP_[LZ(': stehende Vi.r.'].'ﬁ.‘t.‘l-.]-gﬂ ]11jglll‘t-?1).

Von dem untersten G nahm Guido 7 Hexa-
chorde (Tonreihen von 6 Ténen) an, und wieder-
holte die Namen, z. B. im Hexachord C, als Noi-
maltonleiter — bezeichnet er den halben Ton zwi-
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schen 5-4: mi fa — von e zu {3 e wird der Lei-
teton; durch ndheres Yuasammenricken bezeichnet
er das mihere Verhiiliniss des Intervalls (s. No. 16.).
Bei f fingt 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 Tone wieder ut re
mi fa — das mi bezeichnet unser h, als Leiteton
za c. Sein Tonumfang enthdlt aber nur 23 Oktave.
Es entstanden in der diatonischen Tonfolge 4 dur
and 4 moll Akkorde: B, C, F und Gdur, und G,
D, E und A moll. Doch war von dur und moll
noch keine Rede. In den letzten Tonen fehlten
aber noch die Semitonia modi: fis, cis, gis, dis. —
Daher erscheinen auch moch 500 Jahre spdter die
fiir uns fremdklingenden Fortschreitungen in den
Akkorden jener Compositionen. Man konnte da-
mals ohne Vermittelung von f in g und a-g in f
wie Palestrina noch in seinem Stabat mater

ki iibt-rgehcu.

§. 56.

In Guido’s Tonleiter sind vom Contra~G bis
in das zweigestrichene g 22 Toéne, nimlich fur die
méinnlichen und weiblichen Skalen. Aus diesem
Grunde sind bei Einfithrung der Chore die Ton-
schliissel auf verschiedene Linien nach Verhiltniss
der Melodien zu dem mittelsten ¢ eingefuhrt wor-
den, so dass, wo dies C Zeichen H; steht, ut an=
fangt. KEs kann also bel diesem Schlussel eben so
gut das Sexachord von F als von C anfangen (s. §.635.).
Da der Alt 5 Téne auf- und 5 Tone abwirts schrei-
ten konnte, so setzte man seinen Schliissel auf die
mittelste: von 5 Linien. Der Tenor, der nur 8,
hochstens 5 Toéne von diesem mittelsten ¢ an auf-
warts singen kann, aber mehr Tone unterwarts,
erhielt seinen Hauptlion c aul der zweiten Lime
von oben. Dieses gusc]mh aber wohl erst =200 J.




spiter, als man bei 5 Linien blieb, Das Tenor-
zeichen war der Hauptschliissel 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
fir die Melodie und fur 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, mnoch grosse
Schwierigkeiten; und er ist vor dem 13. Jahrhun-
derte schwerlich viel mehr geworden, als diapho-
nisch, zweistimmig., Im 13. und 14 Jahrh.
fing sie an, triphonisch, dreis timmig 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 13.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 1250-1280.
Adam de la Hale und Landino 1350-1410,
in einigen neulich vom Prof. Fetis in Paris ent=
deckten Liedern (63). Jetzt ndherte man sich dem
mehrstimmigen harmonischen Gesange; es beginnt
eine Steigerung der Kunst. In Adams Motetten
mit lateinischen Worten fihrt der Bass, wie Fetis
bezeugt, die Singstimme, zwel 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 hochberiihmten, die Troubadours ibertref
fenden, Komponisten, um das kindische Alter der
Harmoniekunst in dieser Triphonie (Dreiklang)
zu erkennen. Wiewohl die Fortschreitungen "in
Oktaven und Quinten sehr widerlich klingens so
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fuhlt man doch eine freiere Bewegung. Aber wel-
che Harmonie ist dies?! Zumal wenn man No. 18.
im G Schlussel und den Bass C Schlussel nehmen
wollte, wie Hr. Fetis. Es 1st aber :i_';'!_'“'!-.h'ﬂ fur
Minnerstimmen, also im Alte C, und im Basse F
Schliissel. Doch ubertraf diese Musik die antike

durch die gt‘(.!it'hk{‘.‘-if_l'll Akkorde — und durch einen
bestimmteren Takt. — Man prufe die kleine, im

fithlbaren § Takte gesetzte Avie Hrn. de la Hale’s
aus einer Oper: Jeu de Robin et de Marion —
im Anhange No. 1g. Hier 1st der Sechsachtel-"Takt
sehr Tuhlbar.

Nach den Erfindungen der Tastinstrumente und
der Noten sollte man Riesenschritte in der Musik
erwarten; aber sie wurde durch die Schwerfallig-
keit der Tastinstramente gehemmt, und durch die
gelehrten Fugenfreunde i Labyrinthe der Punktir-
kunst wverleitet, wodurch die Wirkung auf das Ge-
miith sich verminderte. Man sieht schon im Lan-
dino’s Exempel den Beginn des willkihrlichen
Contrapunktirens — welches man fur eine feine
Kunst hielt, ohne auf dessen Wohlklang zu achten.
Die wahre Schonheit der Musik konnte sich erst
mit verbesserten Klavicordien und mit der Periode
des freieren Denkens in der Religion, bei veredel-
teren Sitten, bei humanerer Gemuthsstimmung und
bei neuer Belebung aller schonen Kunste offenbaren.

s 8%,

Doch bemerkt man in dieser Periode vom 11.
bis zu Ende des 15. Jahrhunderts ein zwar langsa-
mes, aber doch allmidhliges Fortschreiten. Indem
man das Fortschreiten von einem Akkorde zum
andern nicht vermied, so hatte man doch geluhlt,
dass auf einander folgende Quarten, Quinten und
Oktaven iibel klingen, und man fand das Geselz:
durch Gegenbewegung der Stimmen dieses
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Uebel zu vermeiden. Dies beobachtete man genau,
wenn auch nur fars Auge; man liess also, um
scheinbar nicht in gleichen Fortschreitungen die
Melodien in mehrstimmigen Sdtzen gehen zu lassen,
die eine Stimme uber die andere wegschreiten, z. B.
die Mittelstimme bald 1ber die oberen Alto oder
Canto, bald unter den wunteren Basso. Dadurch
dnderten sich wohl die Stimmen der Singer, aber
das Verhiltniss des Akkordes und des Klanges blieb
in den steifen Formen, wie wir sie allen schonen

Kunsten der edleren Periode voraus — z. B. an
den Bildern der Maler Cimabue, Giotto, von
Eick und Hemskerk — und an den antik -adgyp-

tischen Tempeln und Gétterbildern sehen.

In der Musik war man an eine handwerks-
missige ['orm gebunden, ohne Erfindung, ohne Cha-
rakter, ohne Geschmack — die religiosen VVerke
waren, wie der ehrliche Gerber sich ausdriickt,
uber Einen Leisten gemacht — gelehrte Fugen,
ohne Gefithl, ohne Rhythmus. Daher schienen sie
schon 15352 dem Papste Johann XXII. zuwider
zu sein, weil er die contrapunktische Musik wver-
bietet, und die einfache, d. i. Melodie und Bass,
wieder einfiihrt. Es half aber wenig, weil man
indessen auf dem kanonischen Wege die Kunst
gefunden za haben meinte.

Ockenheim 1440 und Josquin 1488 fuh-
ren i ihren willkuhrlichen Versetzungen der Tone
fort, und man findet keine wahren schoénklingen-
den Melodien (64). Die Contrapunktirkunst ist nicht
die heulige, wo man darauf sieht, dass jede Stimme
im Chore Melodie habe — damit ein VVohlklang
und kein Geheul durch die vorgehaltenen und durch-
gehenden Téne, sondern Licht und Schatten, Cha-
rakter und Verzierung entstehe., (Von Ockenheim
— Anhang No. 20.)

Wenn bei jenen Alten etwas absichtlich er-
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scheint, so ist es Kiunstelei, Scherz, Schwierigkeits-
besiegung, Aberwitz — um Meisterschalft im Con-
trapunktiren zu beweisen. Ziwel Beispiele mogen
genug sein, um dies vor die Augen zu stellen:
denn den gebildeten Ohren vermégen diese Kunst-
werke ohnehin nicht wohlzuthun. Man sehe das
eben bezeichnete Kyrie von Josquin de Pres
an! In einem heiligen, demiithig flehenden: ,,Herr,
erbarm’ dich unser, Jesus! erbarm’ dich wunser!!*
ist eine Mahnung um Besoldungszulage ausgedruckt.
Der Konig hatte ithm diese versprochen und nicht
gehalten; der Minister hatte ithn von einer Zeit zur
andern mit den Worten: Laisse moi faire hin-
gehalten. Jetzt erfindet er Tone zu diesen VVor-
ten, welche sich mit den Namen der bedeutenden
T'éne bezeichnen lassen, um den Minister durch
die Auffithrung an sein \-*_’!'.'-‘l}l‘f.‘t‘]l(:ll Zu erinnern,
oder ihn zu persifliren. Man bemerke die Noten-

namen: la, sol, fa — re — mi uber den Worten
des Gesanges Kyrie eleison — unsere jetzigen

g f°f d e bedeutend. (S. Anh. No. 21.
nach dem Originale.)

Tone: a

Es ist wohl nicht zu leugnen, dass es kunst-
lich durchgefiihrt wird. Aber ein Witz der
Art wird Aberwitz — und keine Musik. In die-
ser Meisterschaft zeigen sich Adam von Fulda,
Dunstable in England etc.

Eine andere Kinstelei haben Andere nachgeaflt.
Man setzte nimlich zu heiligen Worten Tonreihen,
die man von wvorn und von hinten lesen, von
oben und wvon unten aulwidrts singen kann, oder
die Melodie vom Anfange und den Bass vom Ende
und umgekehrt zugleich. Beispiel von Senfel vom
J. 1520 (s. im Anhange No. 22.) (65). Im Welt-
lichen mag diese Spielerei hingehen, wie wir eine
Menuet bei Schobert in seinen Klavierduetten,
und dhnliche Beispiele in Haydn’s Quartetten etc.
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finden. Da gilt der Scherz, auch Kunstelei und
Witz.

§. 58.

Aus dieser Zeit stammt das Gildenwesen
und die Meisterschaft, welche vielleicht zuerst
durch die Geheimhaltung der Baukunst, jener
oben beschriebenen Maurerei entstanden und her-
nach auf die anderen Kiinste iibergegangen ist. WVie
bei Handwerkern wurden Meister bestellt, Lehr-
bursche aufgenommen, durch Lehrbriefe zu Gesel-
len erklirt, Wanderbriefe ertheilt, und den Mei-
stern das Recht, Gesellen zu halten, und sie, bel
nothigen Musikfesten Musik zu machen, privilegirt.
So wird die Tonkunst noch in manchen deutschen
Stidten durch den Stadtmusikanten getrieben (siche
§. 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 Minnesdnger und Troubadours waren fru-
her freie Singkunstler (§. 50.), wie der beruhmte
Minnesanger Blondel, der den Gonner und grossen
Musikfreund K. Richard Lowenherz im Kreuz-
zuge nach Paldstina begleitete. — Dergleichen zie-
hende Kunstsinger begleiteten ihre selbst gedichte-
ten Lieder mit Lauten, Harfen und damals schon
erfundenen Geigen. Beruhmte Minnesdinger waren
Walter von der Vogelweide, Eschelbach
und Klingsohr, welche beim Landgrafen Her-
mann von Thuringen sich im Wellgesange aus-
zeichneten (1208). Da scheint in freien Melodien
viel Willkiihr geherrscht zu haben, aber doch auf
Schonheit derselben gesehen worden zu sein,

Man ﬂ[]g an, die Tone durch mehr Figl]l'l_‘ll
zu unterscheiden; Franco von CoOln hatte schon
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drei verschiedene Noten [ | [[] <, wie sie in den
angefuhrten Beispielen zu sehen sind. Diese blieben
bis ins 15.Jahrhundert — wo man bald durch die
Figuren, durch ihre Grosse oder Striche ldngere
Haltung:
I_—__] !::: D < und C:l oder
]

maxima , longa, Dbrevis, semibrevis, minima
unterschied. Marchetto hat 1500 verschiedene
FPiguren, und De Vitry 1350 Viertelnoten,
oder auch Achtel, wie Adam de la Hale und
Landino,

Diesen Unterschied haben ohne Ziweifel beson-
ders in kurzen Noten oder im Geschwindgesange
diese Singer des Scherzes und der Minne beobach-
tet, Der letzte dieser beliebtesten Dichter und Mu-
siker war Frauenlob in Manz, den die Frauen
zu Grabe trugen 1350, und ein Graf Wolken-
‘ Zu der Zeit, als die Minstrels
ihrer Ausschweilungen wegen aus Frankreich ver-
trieben wurden, verloren die Tonkunstler alles An-
sehen; und in Deutschland verwandelten sie sich

stein 1377,
)

unter dem Namen Meistersinger in Handwer-
ker, welche man Fiedler, Spielleute nannte.
Da diese Minstrels, Minnesanger, Trou-
badours und endlich Meistersdnger
hafte Lieder fur Lohn sangen und zum Tanze spiel-

.‘il'.lTi‘I'Z—-

len, so muss man bei ihnen beschleunigte und be-
stimmtere Melodien und Bewegungen voraussetzen,
welche bei den ernsthaften Kompositionen mnicht
passten, und daher auch bei jenen Kirchengesiangen
nicht vorkommen — wie die Lieder de 1la Hale’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 ibrer zweiten Kind-



heit, wm zum Jiinglingsalter zu reifen. Sie hatte
sich in Italien, Frankreich und Deutschland vom
Kirchengesange getrennt, als gute Gesellin im Son-
nett, in der Romanze, im Liede ausgebildet,
und war in Deutschland zum Ergusse des Herzens
geworden — bis sie 1400 durch Trink- und
Scherzlieder der ausgearteten Minne - und Mei-
stersinger zur Gemeinheit herabgezogen wurde.
Wihrend sich die religiose Musikkunst
ohne Riicksicht auf den Text in ihrem gleichfor-
migen schleppenden Gange fortbewegt, mehrentheils
ohne Melodie, ohne Takt im Chorale, mit will-
kiihrlicher, bedeutungsloser, armer Verwebung der
Harmonie, bei grosser Beschrdankung der Tonleiter,
hochstens mit einfacher Begleitung weniger Instru-
mente im Unisono — und die wissenschaftliche
Musik von 1400——1500 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 Arvetinischen Systems und mit
den Kiinsten des Contrapunktes beschaftigte —
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
Schonheit der Musik sich offenbaren kanmn.
Wir finden schon in Adam de la Hale’s und

Landino’s Canzonen ((.'hzu]smls) einen A“H““ﬁ_

von ordentlicher Melodie; doch klingt diese gegen

ansere Melodien noch jénmmerlich, and die drei-
stimmige Harmonie noch jfinmwrli:-h-_-r. Besser
noch die zweistimmigen religiosen Stucke, ein Credo
von Bartholino, ein Gloria von Gherardello,

eir Sanctus von S. Liorenzo.
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Zehntes Kapitel.

Der poetisch—musikalische Rhythmus wird im
bestimmten Takte die ecigentliche Seele der
Musik, und bestimmt den Charakter und die
Ordnung der Harmonie. Franco. Jean de
Meurs, QOrlando.

§. 60.

Es ist also zweifelhaft, ob Franco von Cdln
schon tiber Mensural - Musik geschrieben; wund
es ist fiirs erste moch wunentschieden, wer und
wann unsere Noten und ihr Zeitwerth erfunden.
Abgemessene Musik bedeutet wohl gemnauer
hestimmte Lidngen der Toéne, und Gleichheit der

Abschnitte, was wir musikalischen Rhythmus —
Takt nennen, Im Anfange des 14. Jahrhunderts
haben eigentlich Marchetto in Padua — und
1370 Jean de Meurs aus der Normandie vom
Zieimaasse erlauternd und ndher hestimmend ge-
schriehen, Den Letzten hidlt man gewohnlich fur
den eigentlichen Erfinder des Taktes, Man brauchte
nun nur 4 Figuren: die Quadratnate [ 1, die spitz-

; . v A % Py
stehende <, die offene Y> und die gefillte #, Jede
|

folgende war die Hillte der vorigen, so dass die
letate ohngeldhr } unseres Notenwerthes hedeutete.
Vor dem 15. Jahrhunderte finden wir nur dreterlei
Noten. Ockenheim und Josquin haben vierer~
lei. Da man aber nicht durch Zeichen angeben
kounte, wie zu unserer Zeit, ob die Bewegung
Adagio, Allegro, Andante oder Presto genammen
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, hiipfender geworden. Der
dreitheilige Takt war dadurch eingefuhrt, wie in
den Solostellen eines in Neapel 1287 aufgefiihrten
Drama’s des Adam de la Hale. (S. Note 63.)
Der Takt schied den weltlichen Gesang vom geist-
lichen, welcher in gleicher Bewegung, sowohl
im Choral- als im Figural-Gesange fortschritt.
Der letzte rvichtete sich, wie bei den Griechen,
nach dem Sylbenwerthe (welches auch P, Gregor
im ¢, Jahrh. schon beabsichtigte). Diesen nannte
man den antiken Mensuralgesang, wm ihn
vom gleichzeitigen Choralgesange zu unter-
scheiden. Man verstand aber auch eine Zeit lang
darunter eine mach Zeitmaassen abgetheilte
Melodie und gleiche Lidngen der Perioden,
wo man einen Strich machte, wie Kolon, Komma,
Punkt. (S. Anh, No.14.) So Palestrina in sei-
ner Motelte Stabat mater — Popule meus.
(S. Anh. No, 18.) Daraus entstand eine Verwir-
rung, die erst seit 150 Jahren gehoben worden ist
— da sie bis dahin die Schonheit der Tonbildun-
gen auihielt.

Fin zweites Hinderniss machte die Grille, keine
Note unter oder uber die Linien zn schreiben.
Man setzte die Schlissel danachk auf verschiedene
Linien — die Singer mussten die Zeichen trans-
poniren in hohere oder tiefere Tone. Dadurch
wurde das 'I'reffen sehv erschwert.

Ein drittes Hinderniss war die Verwirrung der
Komponisten, welche mit den heiligen und religidsen
Gesdngen Scherz, Witzeleien in den Kompositionen
trieben, wie wir im Anhange ein Beispiel von Senfel
angezeigt haben. IThre hochste Kunst setzten gie in
ein Inmeinanderfiigen mehrerer Stimmen, wie Scan-
delli 1560—80, wodurch das wunderlichste
Geheul entstand.
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§. 61.

Die Idee des Rhythmus, als Zeitmaass der
Grossen - Verhiltnisse von aufeinander folgenden
Zeittheilen ist oben, §. 25. und 40., schon in Anre-
gung gekommen. Und so lange der Takt fehlt,
kann ‘keine wahre musikalische Schonheit bestehen.

Die Zeittheile sind entweder gleich, wie die
Bewegung im Gange eines gesunden Menschen oder
éines Pendels; oder von ungleicher Dauer. In
gleichmissiger Wiederkehr erkennen wir die
Einheit im Mannigfaltigen, in der Symme-
trie raumlicher Verhidltnisse. — Diese
wird das Fundament der musikalischen
Schonheit.

In artikulirten Sprachen ist die Dauer dieser
Zeittheile ziemlich willkithrlich; in der Metrik
der griechischen und lateinischen veranderlich, so
dass eine matirlich kurze Sylbe vor mehreren Kon-
soganten lang wird., Aber in der Musik muss 1n
einem Abschnitte der kurzere Theil eini ganz genau
bestimmter aliquoter Theil des lingeren sein, z. B. zu

3 |
dem Worte Gleichmuth _= =l _in gleicher Zeit,
- e =

" 5l . K 2
seelig in ungleicher Zeit, — __.-==-_|_J_.. oder auch
L. T w

.f_if _leL_‘l_* oder 1m if* Takte _G!_-"_"E. Im
letzten Falle zihlt man die erste Note wie 3, und
die andere wie 1. Mehrere solcher p;lf'ia-!nniimi;;cll
Takte machen die Glieder des Rhythmus oder
der grosseren Abschnitte aus. So wird Rhyth-
mus jetzt auch mach Doring im weiteren Sinne
fiir die eigentliche Bewegung in mehreren zu
einem Satze, zu einer Phrase gehovigen Takten ge-
nommen. Takt hingegen im engeren fiir Maass-
stab der FEinzelheiten.

Ls ergibt sich in unserem Gefiithle nach dem

tieferen Sinne der Sprache, vorzuglich in der deut-
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schen — eine Verschiedenheit, wie bei den
Worten: Gleichmuth, Riickfall, Vorsehung,
wenn auch alle Sylben nach der Quantitit der Buch-
staben gleich lang sind. Wir legen das Gewicht
auf die erste Sylhe. Die Hauptidee ist nicht der
Muth und der Fall, sondern hier: Gleich, Riick,
Vor; obgleich beim Iletzten VWorte Sehen der
Hauptsinn ist, so kommt es hier doch hauptsiachlich
auf das Vor, auf die Providenz, das Vorher-
schen an. In der Musik fallt das HHauptgewicht
mm Takte auf den ersten Ton, auf den ersten
Takttheil, der Takt mag gleich- oder ungleichzeitig
semn, und man sagt: diese erste Note hat den gu-
ten Takttheil:

o dldddy
Y i i o gl
[Tat der Takt wvier Takttheile, so bekommt der
erste den Hauptaccent, der dritte den Mittelaccent:
g p F pp
o o it Sl
Mut -ter - lie - be
also der dritte Theil ist weniger stark, als der ‘erste.
Die Zahlen 1, 2, 3, 4 behalten aber in der Aus—
sprache gleichen Zeitwerth, — wie die Leseschii-
ler: unaussprechlich in 4 gleichen Zeiten und
Accenten aussprechen. Wenn aber der gebildete
Gedanke dazu kommt, betonen wir die Sylbe des
Hauptbegriffs stirker. Die Sylbe der Hauptidee
behdlt das Uebergewicht.

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

Rh}-’thmus 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 Sticke angesehen werden kann.  Der
Direktor zdahlt: 1, 2, 3, oder: 1, 2, 3, 4 vor, da-
mit sich das Chor nach diesen Zeitmomenten eines
Taktes richte. Ob er gleich in gleichen Zeiten
zihlt, so gibt er doch dem 1, den Niederschlag;
der Violinist bezeichnet das 1. mmat dem starkeren
Niederstriche. Zu gleicher Eintheilung der Takte
hat man in neuester Zeit den Midlzelschen Per-
pendikel als Taktmesser angewandt; und manche
Komponisten bezeichnen den Grad der Bewegung
ihrer Sticke nach dieser Maschine. Ein gebildetes
Gefiihl bedarf aber keiner Maschine.

Bei viersylbigen Wortern: Augenschein-
lich, wissen wir, dass Aug die Hauptidee, schein
die Nebenidee — die Sylben en und lich bezeich-
nen nur Modifikationen der Ideen. In der Dekla-
mation kann auch Schein stirker als Aug be-
tont werden, wenn es mehr auf den blossen Schein
ankommt; en wund lich kommen hier als die
schlechten Takttheile angeschen und kurzer uber-
schlupft 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 Rucksicht des Aecents so zu-
sammen, wie in der deutschen. Der Hauptgedanke
behilt immer den Nachdruck: Erklaren, erklar-
lich, Erklirung — lat, explicive, explicatio; franz.
expliquér, explication ~— in der Multersprache —
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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
buonaj; der schlechte Takttheil Arsis, nota cattiva.
Die Hand gibt beim Bogenstriche auf der Geige der
Thesis einen natiirlichen Nachdruck, wodurch im
stairkeren Tone sich der Takt dem Gefithle kund
thut. Beim Aufstriche muss die Hand des Violi-
nisten den Bogen heben, wodurch wvon selbst eine
leisere Beruhrung der Saite erfolgt.

Da sich bei den antiken Volkern Thesis und
Arsis nur nach dem Sylbenwerthe des poetischen
Textes richtetey da die antike Musik fast nur durch
Chordle zu uns gekommen ist; da ferner die Men-
sur im 11. Sikulum nur angedeutet, im 14. von
J. de Meurs beschrieben, von Orland im 16. be-
stimmt, und auch da nur in Opern und Motetten
hochst einfach angewandt ist, indem nur wenige
T'aktstriche, selbst in Lully nur ganze und drei-
viertel Takte vorkommen: so ist wahrscheinlich,
dass unsere verschiedenen Taktarten nach und nach
durch das lebendigere Instramentalspiel sich gestal-
tet haben.

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

Hochst widerlich wiirde es klingen, wenn man
bei Seele, lieblich, Vater, sagen, verzwei-
felnd den Accent auf le, lich, 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, zweifl auf den
schlechten — Arsis — fallen ldsst.

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

.:.F fJ P
A TR A g

@_-—_'4——0—-—0-——:; —

lieb -lich We -sen

Doch gibt es sinnlose wunisthetische 'E{_r.nn]mni.s[(-ll
genug, welche Vor- und Anfangssylben betonen
und aufwirts setzen. — VWem fdllt nicht: Freut
euch des Lebens — emn?

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

__..|_'§_1 E_adglgt‘—: :_hgi.,«, g'ig|_. im Daktylus.
g.L-—bLn] | see =11 —\'_;ul‘r | Kiunmerniss

fp fop LR g g

Im _ii*' f 1 ___,,I J . a]— oder: g+ g g° @-

Got-ter —-fun - ke Herrhch-keiten

2 | P LB 2
oder: -~ _g—@—eo-* + gy im Trochdus.

un - auf - hor - lich
Im 2 T. erhilt das erste Moment im Molossus
den Hauptaccent, das zweite den massigen, das
dritte Ziweitel den schwachsten:

ﬂ v £ (1 11 I

_e__e_,_d_ oders g g—p—9—8—g—

Hoff -mungs- voll ] I l l l |

Yon-ne-vol-le Ta- ge.

Im & oder & T. fallt der Hauptaccent auf den ersten
'Takttheil, der zweite geringere auf den wviertens
dies. ist eigentlich ein doppelter Takt aus zweimal

drei, aus zwei 3 oder § Takten zusammen geselzl:




143

£ Y RN ARRNE ¢ ST (R
——0—0—0—0—0—|—

o L dadde (ol gy,

Got - tes - ver - ¢h - ren - de
Der Auftakt im Jambus ist kurz:

Sl P B i s Bl 5.5 ) BT gl

——a*rwa——i—-ﬁ——d—i——o—»av——a_
Den  Friihling grisst 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 eingefiihrt; dadurch aber den Kom-
ponisten schwer gemacht, seine ohnehin zu gedan-
kenrveichen Lieder mit passenden Melodien zu ver-
sehen, und den unmusikalischen Rhythmus in den
musikalischen zu zwingen.

Neuere Tondichter setzen auch wohl absicht-
lich in Imstrumentalstiicken einen verkehrten A c-
cent; weil hierin der Humor, unabhingig vom
‘Texte, einen freien Spielraum hat, so mag man es
als eine Bizarrerie verstatten.

Weil im §, I etc. Takte, als zusammenge-
setzten Taktarten, der Mittelaccent aufungleiche Takt-
theile féllt, und dies dem Gefiihle zuwider ist: so
sind solche fur unschoén, unmusikalisch zu hal-
ten. Der Deklamator kann willkiihrlich eine Sylbe
verlaugern und verkiirzen, und dadurch den un-
gleichen Takt, wie z.B. den Hiatus (Liicke, Man-
gel einer Sylbe) in der Mitte des griechischen Pen-
tameter unmerklich machen; eben so der deklami=
rende Sidnger. Die Mannigfaltigkeit der Zeitab-
schnitte kann die Schénheit des Vortrags noch er-
hohen. Oft macht eine Pause eine grosse \1”1'_1']-;1111{-".
Aber im Arioso hingt die Schonheit des Gesanges
und  der Melodie von der Gleichheit der Theile
ab. Hier steht das Gesetz der Tonkunst iiber dey

Poetik.
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Im Versmaasse konnen zwei lange Sylben Statt
finden, z. B. Schwermuthsvoll und kann im
Noten gleich sein:
BEET L R s )
oder | . ,
‘RN —F—RE—F—Ri 5
Aber der Sdnger legt entweder auf die erste oder
dritte Note mehr Accent, je machdem er meint,
dass der Hauptsinn im Schwer oder im Voll
liegt. Sollen beide Sylben gleich stark betont wer-
den, so schreibt man lieber:
3 f| s f! P I » 5 P JP
2 | | 5 | |
“z -e- ---I-c- -g- | -0- -9-|-8- -6-|-0- -8
Schwermuthsvoll und dumpfig hallt Ge - liu-te,
Man kann durch einen Punkt die erste Note noch
verldngern:

s | M h
o BREL il -l- -9-
oder auch den dreitheiligen Takt gebrauchen:
Bionioi] ROCIN g 85 |
g |
i o . Wl

Schwermuths = wvoll und

oder im doppelten

S \]l'l S NN
O O T R i T T

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

cher Sterblicher kann

3 TEOL I I A 2. NN
T e 2 JJN S
11 I [
L PPPPPP| de: OP PP PP
odess £-P S B PO lloders2 (" L (LT
II I
sEL sy, guby e p » p P P
oder am besten: % il 1’{ | 1 l/l H

genommen werden. Ist einmal der Takt bestimmt,
so herrscht der musikalische Rhythmus so lange,
als das Gefiihl und dessen pUCleLlILl Takt am
Texte bleibt.
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In der Poetik ldsst sich der Rhythmus erst
ans einer Reihe von Fussen bestimmen, in der Mu-
sik ist ein Takt hinldnglich; aber dann mussen
mehrere Takttheile erscheinen, um den Takt
— und mehr Takte, um den Rhythmus be~
stimmen zu konnen. ,Die Gewalt-That herr-
schender Firsten® oo | = = |=00] -0 ||,
oder: ,,lustiger Kirchweihtanz“ —oo | ——] L
gibt keinen guten musikalischen Rhythmus an. —

Artikel, Vor- und Anfangssylben kon-
nen keinen guten Takttheil erhalten: der Gerechte
stirbt im Herrn, enthilt 4 Fisse nach der Poe-
tik, aber nur 3 musikalische Takte; der kann keine
Thesis haben, noch weniger die Sylbe Ge; der
Komponist erkennt den Anapidst: der GQI wird
sum Auftakte gemommen, oder als schlechter Tkt~
theil angesehen:

=
’.',t"ool—o|—o|-—-|

Y Y

oder = _’*'? ,":\x G- * _gt\] -9-* -g-

1
i
|

1
1

|
7 |
Die Melodie von: Nun ruhen alle Walder
klingt auch als Choral mit gleich langen Tonsyl-
ben noch angenehm; die Urmelodie des Volksliedes
in 4 gewinnt aber doch
O] Wty Moo 481 e 5
pi~~pi~mP|i = .| p den Vorzug.
[AHIBE A0 TR A |
Der moderne Komponist bindet sich micht so
genan an den Wortrhythmus, wie der griechische.
Doch kann der deklamatorische Singer die Worte
noch genauer betonen, als es der Komponist vermag.
Der Text: Willkommen, o seeliger Abend
kann 1m

+ |NI s N Ih"l s und im
~-@- - g ¢ @

= -6 0 d 6 @ | oC
B T o ) i 0 sl TP B 75k gl
+ @6 | @ @ ¢ g- @ ¢ = ()
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nm musikalischen Rhythmus in die dreifussige Zeile
zu bringen, gesetzt werden. Das heitere Willkom-
| men wirde im & am besten ausgedriickt werden:
NN ANMMNAM T Iy =
| e g- @ ¢ ¢ @ ¢ g ¢ :
j Allein das Gemiuthliche des seeligen Abends gibt
| der erste 2 treuer. Die Gewalt des erhabenen
Herrn setzt der Musikus o o | —o0 0o | — o o |
der feine, gebildete Sanger legt eine besondere Be-
deutung hinein, und singt
8 i NG | | NN I | Q k N .
. -0 | o ¢ - | o - -8 - | -8

er verweilt noch ein wenig langer auf hab.

il Im Gesange mit Begleitung ist der Sanger
! mehr an Harmonie und Takt gebunden, als 1m
Solo des Liedes, wo mnach mneuer Art nur die Ak-
korde einfach angeschlagen werden. Hier kann der
Gesellschalts - Singer, um mehr Leben (so wie die
_ Ilindus) in das einfache Lied zu bringen, will-
i kithrlich den Takt nehmen, und die abwechselnden
Ideen, im gleichférmigen poetischen Takte der Worte,
' nach Sinn und Gefithl in verschiedenen Strophen,
verschieden ausdrucken, wverweilen und beschleuni-
gen, so wie er nach dem Inhalte den Ton verstirkt
oder schwicht. Doch muss dies mit Maasse ge-
schehen, um Affektation zu vermeiden, — und der
angenommene Rhythmus muss durchklingen
— weil er der Geist der musikalischen Schonheit
ist. Die Sdnger der neuesten Schule ubertreiben
dies in ihren Schnorkeln auf einer Sylbe, die manch-
mal nicht einmal betont werden durfte. Dies gilt
auch fiir Komponisten und Singer in Riucksicht der
spitzen Vokale i und u, deren Dehnung hachst
widerlich klingt, und bei untergelegten Texten un-
ter Rossinische Schnorkel so hdufig vorkommt.

Zu  der modern =harmonischen Kunstlichkeit
gehOrt noch das Ineimanderschieben zweier Takt-
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arten. Mozart hat im Don Juan im Maskeraden-
Tanze % und 4 zusammen gebracht; und M. v.
Weber im Freischitz Agathens und Annchens
Ernst und Scherz vereint; Mozart in Cosi fan tatte
Trauer und Muthwillen (s. Pentaide 11. Ges.), z. B,

. 811) | | |
4 -@ . -@- . - -@- . -6- ¥ J
ein = sam klag’ ich i
NN NN ON N NN N
.. -0 - -0-. -8 —J—N |-a- .« -l-h-.l- 9= -ig - l

Himmel! wie freu’ ich mich, heu~-te bei dir zn sein.
Das Hinuberziehen der Sylben in den folgenden
Takt ist keine Schdnheit, hochstens in der
Fuge ertriglich, 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 auflgendthigt,
so dass in einem gutgedichteten Texte dem Kom-
ponisten der T'akt gegeben sein muss.

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

10*
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er im letzten Allegro fur den Zuhorer zum gemei-
nen Tanze. Wairen keine Worte dabei, so wurde
die tollste Ausgelassenheit der Freude erscheinen.
Mit Text musste es ein erhabenes Chor werden:
aber dann muss in maéssigem Allegro ein Singer-
chor von 40-60 Stimmen in einem weilen Raume
der alten Choralmelodie: Freu dich sehr, o meine
Seele — die Wethe geben. Der unmusikalische
Schiller hatte in seiner trochaischen. pathetischen
Versart der zwolfzeiligen Strophe, die sich mnoch
dazu mit einem weiblichen Reime endigt — mnicht
den leichten Gang der Freude, sondern den schwer-
fdlligen des ihm eigenen Pathos angebracht; sein
absichtliches Verhallen im Schlusse der Strophe
veranlasst (66) ein Schleppen, was den Kompo-
nisten zu unnatzem Aulwande verleitet. Das Lied
1st nur der Deklamation darstellbar. TIch achte in-
dessen die feinen Bemerkungen des Prof. Froh-
lich und Hrn. Grosheim’s in der Cicilia sehr
hoch (67).

Aehnliche Schwierigkeiten machen die Hora-

zischen oder Sapphischen Versarten mit wechseln-
dem Rhythmus der Fiisse oder des Taktes; in die-
ser Art ist Glucks Melodie zu Klopstocks Liede
an den Mond ein Meisterstuck (Pentaide 10. Ges.).

Lyrische Dichter miissen, wenn sie ihrer Ab-
sicht gemadss gesungen werden wollen, sich mach
musikalischem Rhythmus richten. Da in alten
Zieiten 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, wvorziiglich in der Liederweise, seine Giltigkeit
gefunden. Der Komponist ist genothigt, die neu-
modischen, funffissigen Lieder — in 4 Fiisse zu-
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sammen zu drdngen, oft den ersten Fuss zum Aul-
takte zu machen, z. B. eine Zeile von eill Sylben
in 4 Takten zu geben, wie die Strophe des 16. Ges.
am Schlusse der Pentaide:

& NN | NN ONNNILN
“’-,td‘a'Jld’d'c'-a"dd 4 g i

Geblabt euch wolil, ithr rei=-zen-den Ge - fil-de.

Schiller hat in seiner Dithyrambe den
Rhythmus der Fusse oder des Taktes fur die ldee
und das Gefithl schén gefunden; doch wird durch
die Ungleichheit des Zeilen-Rhythmus das herrliche

[.ied beinahe anmusikalisch (68). — Nur ein
hochst begeisterter Sdnger kann des Dichters ldee
t_rll[slt-]‘t"(.‘]]{']].

Unrhythmische Texte, wie besonders die ehe-
mals hdufig komponirten biblischen Sétze, oder wo
in einem Stiicke ungleiche Zeilen vorkommen, oder
Wechsel mit Solo - und Chorgesang, z. B. in der
Cantilene: In diesem Tempel schoner Flur,
erfordern feinfithlende Komponisten, am die rich-
tige Taktart zu finden, z B. die Himmel er-
zihlen die Ehre Gottes. Gewiss wurde hier
mancher Tonsetzer den Tripeltakt gewidhlt. haben,
weil der Daktylus so auflallend ists aber der fein-
sinnige Haydn wihlte in der Schopfung § Takt

l——oo‘-—OOl-—-—- —|-—Oi
o ¢ 1 s

[lier ist der Rhythmus im weiten und engen Sine

3

vichtig gefunden, dem Erhabenen der Idee ganz
entsprechend. Kein Komponist hat in Ricksicli
hiblischer Texte grosseres Genie im Rhythmus ge-
zeigt, als Hindel. Er hat aber auch, wie Mar-
cella in seinen Psalmen, die Worte nach _seinem
musikalischen Rhythmus abgedndert.

Entwickelt ist dieser Stoff in den ersten Stuk-
ken der vor go Jahren heransgekommenen Leipziger
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allgemeinen musikalischen Zeitung (im Jahre 1807)
mit vieler Kenntniss alter und neuer Poetik; aber
einseitiger bis zur Mikrologie von Hrn. v. Drie-
berg (1825) nach griechischen Grundsitzen (6g).
Wer sich in Riicksicht der Poetik genauer unter-
richten will, vergleiche Hermanns Metrik; nur
zeigt dieser fleissige Philologe, dass er michts von
Musik versteht; denn er vergleicht das Sylbenmaass
mit der Tonart, worin ein musikalisches Stuck ge-
setzt 1st. Der Inhalt (das Gefiihl) des Textes be-
stimmt die Tonart, aber der Rhythmus den Takt.

§. 63.

[1 historischer Riicksicht bemerken wir, dass
der Takt zuerst bei mehrstimmigen Choren noth-
wendig wurde. Es war nicht genug, am Schlusse
einer musikalischen Periode einen Strich, als ein
Komma zu machen, wie man es in den ersten con-
trapunktischen VVerken des 13.—15. Jahrhunderts
findet. Die kleineren Abtheilungen mussten be-
merklich gemacht werden. Die Motetten, Messen,
Psalmen und Canzonen im 15. u. 16. Jahrh. hatten
noch keine Abtheilungen, wie Ockenheim und
Josquin beweisen, obgleich schon mehrere Theo-
retiker uber Mensuralmusik (Takt) geschrieben hat-
ten (70). Nur durch einen Mechanismus konnte
das Chor zusammen gehalten werden; und so ste-
hen noch in der pipstlichen Kapelle (alla Capella)
Canto und Tenorve auf der linken, Alto und Basso
auf der rechten Seite eines grossen Folianten, zur
Erleichterung der lange geuibten Ansicht der Sdnger;
ihre grosse Singfertigkeit und Sicherheit im Tref-
fen, und das Stdbchen des lange eingeubten Direk-
tors vollenden die harmonische Einheit. Fur uns
sind diese Werke unbrauchbar. Pausen sind auch
nicht angegeben, Die Stimmen sind so verflochten,
dass bald diese, bald jene Stimme Pause zum Athem-
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holen bekommt — und dass wenigstens eine Stimme
den Zusammenhang erhdlt, Die vielen Stimmen —
5, 6, 8, 12, 16 — der Doppelchére, ohne Beglei-

tung der Instrumente, waren mehr der Nothwen-
digkeit, als der Schonheit wegen komponirt. Manche
suchten auch das Meisterstiick der Kunst in vielen
Stimmen. Bei 2 -, 3 -, 4stimmigen VWerken war
nothwendig, dass bei jeder Stimme 2 Sdnger stehen,
um sich einander abzuldsen, und piano und forte
bemerklicher zu machen. Daher finden wir bes
Paldstrina, Baj, Allegri etc. so oft Doppel-
chore, damit sie sich nach 4-8 etc. Takten ange-
strengten Singens erholen und frischen Athem schop-
fen konnten, da die Instrumente noch fehlten.
Durch die Vereinung der Chére ward das Forte
bewirkt. Das Forte und Piano bezeichnete uberdies
das Takistockchen des Direktors — die Bewegung,
Erhebung, Senkung desselben zeigte zugleich das
ergreifende Crescendo und Diminuendo, Beschileuni-
gung und Aufhaltung an. In Kopien miussen Ab~
theilungen der Takte erst gemacht werden (71).

Weil die alten Sidnger die Texte auswendig

konnten, so durften nur die Anfangsworte unter
den ersten Noten stehen, Saobald man die Orgeln
zur Begleitung brauchte, hatte das Zuusammenhalten
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 liess die-
sen sich fortbewegen, wenn die Sing- oder In-
strumentalstimmen pausiren soliten — daher dieser
Basso 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 pausit, der Fondamento
aber stets fortgeht. 1684. Sobald aber auch andere
Instrumente begleiten, fullen diese die Pausen aus, wie
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die Motetli concertanti von Rovetta, 1625 (72).
Taktstriche sind nicht zu finden: nur am Ende
einer Texteszeile oder musikalischen Phrase steht
ein Strich.

Bis zu Ende des 15. Jahrhunderts fand man
die Schonheit des Gesanges in ziemlich willkiihrli-
chem Wechsel der T'one im Umfange von § bis 6
[ntervallen, und im diphonischen, héchstens tri-
phonischen Harmoniengange. Der Tenor fiihrte
eigentlich die Melodie, der Cantus oder Discantus
(der ausweichende Gesang) figurirte iiber dem-
selben, und der Contra-Tenor hatte die Basis
(GJ‘mldstimnw, Bass) der Harmonie. Man selzte
also zuerst die Melodie iiber den Text (Tenor), —

dann suchte der Komponist die anderen, moglichst
akkordirenden Stimmen in Punkten dariiber und
darunter — d. h. er contrapunktirte.

Bis dahin waren eigentlich nur 5 verschiedene
Noten gebrauchlich (s. §. 58.). Das vierte Zeichen
ward zur Verzierung gebraucht. [ ] galt zwei-
zeitig, hing ‘der Strich daran [ |, so galt die Note
dreizeitig und verlingerte .‘iit‘_.l. 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 (ﬁ) war noch mnicht gebrauchlich, 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 nidchsten halben Ton mnach der
Terz, so dass der reine Tetrachord horbar wurde:
lag sie aber im Grundtone G — oder C, so wurde
mi — fa — oder h—c. Der Singer musste ver-
stehen, in welchem Tone das Stiick gesungen wurde.
Deswegen findet Hr. Kretschmann (”3} dass die
'Uf-.-herlragrmg der Notén in unser System oft falsch
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ist. Mr. Fetis glaubt, das Zeichen —=— werde

[FR. —

gemeiniglich C-Schliissel genannt; es sei aber oft
' (s. oben §. 56.). Auch findet man noch 5, 4
und 5 Linien. Wenn 4 sind, so steht der Text
auf der fiinften, und diese Linie ist oft mit einer
andern Dinte fur den Text gezogen; dergleichen
besitze ich selbst. Bei den mehresten Stiicken sind
nur 3 Linien nothig, wie bei de la Hale’s drei-
stimmiger Ariette. Die Vorzeichnung der Schliissel
1st sehr verschieden. Man findet ausser dem Zei-
chen, welches die Lage von C andeutet, auch den
G - und F -Schlissel; aber auf verschiedenen Li-
nien, bald auf der ersten, bald auf der zweiten,
dritten, vierten (74).

Die Schlussel und andere Bezeichnungen waren
nicht gemau 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
(einem F?) oder jetzt J||i bestimmt. Mit diesem
F fing die franzosische Skale ut ans; dann hiess das
jetzige A — mi. Da man aber die Tonreihen 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 Deulschen Prassbhe 1'-;; (1525), oder des Nie-
derlinders Wailrant (1550) hat zur Erweiterung
der Tonreihen, also der Bereicherung der melodi-
schen Schénheiten, unaussprechlich viel geholfen.
Fis als Leiteton erschien, um in die Dominante G zu
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gehen. In der Skale von G war si die grosse Septime,
und das Wiederherstellungszeichen war nun fir die
kleine f nothwendig. So bildete sich das si in B,
um aus C in F uberzugehen. Diese Tonverhalt-
nisse kommen schon in Palestrina vor — auch
cis und gis — als grosse Septimen und Leitetone.
Der Erfinder dieses siebenten Tones ist eln grosserer
Wohlthiater fiir 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 hinautl
leiteten, und dadurch alle Modulationen und Ueber-
ginge moghch machten, alle reizenden Harmo-
nien und schmerzlichen Dissonanzen veranlassien,
und dadurch hohere Lichter und tiefere Schatten
ins Tongemadlde brachten.



Eilftes Kapitel.

Endliche Erhebung der Musik mit der Geistes-
fkultur — am Ende des Mittelalters in Aus-
bildung der Skale zw schoneren 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 Hoéheren er-

scheint manchmal stillstehend — auch wohl zuriick-
gehend — doch selten; wie in Philosophie und

T'heologie, so in den Kimsten. Als aber in der
Philosophie und Religion ein helleres Licht
aufging, als die Gé&ttlichkeit im Menschen sich aufs
Neue verklirte, und die Menschheit aus dem
kindlichen Alter der Vorwelt nach ewigen Gesetzen
zur Mannlichkeit heranwuchs: so dnderte sich
auch die Sphire des Gefiihls in dusserer Dar-
stellung, und erhob sich zur Sphire der Wis-
senschaft und Theorie. Das alte Gefiihlsleben
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 Gotter
und Genien den I\r[cuadl( n; und was er begeistert,
phantastisch, in modulirten Ténen aussprach,
war inspirirtes Werk; die Wirkungen erschie-
nen wunderbar. Mit der neuen Aufklarung ver-
lieren die Tone jene unmittelbare magische Krafl,
Kranke zu heilen, Todte zu ht_lf.bcn, Dngelwue
zu bdndigen.
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Der Wissenschaften neue Wunder erscheinen;
die Ungeheuer der Dummbheit und des Aberglau-
bens weichen, in der wissenschaftlichen Kunstubung
stellt sich das Gottliche im Menschen hoher dar;
Kirchen und Palaste werden mt kostbaren, wun-
derwirkenden Bildern geschmiickt. Aber bald ge-
niigen sie nicht; die lebendigere Musik, welche
sich im weltlichen Leben und auf der Buhne an-
geburgert hatte, wurde auch in der Kirche herr-
schend; in ihr offenbarte sich ein neues, geistiges
Fluidum zu steigender Anregung.

Ohne jenes fruhere Verhiltniss zur singenden
Rede aufzugeben, wurde das neue Gebiet mit glei-
chem Erfolge kultivirt. Neue T'6ne, neue Harmo-
nien durch die Terz und Sexte in Akkordstonen,
neue Verschonerungsmittel wurden gefunden; die
Tonleiter wurde nach unten und nach oben aus-
gedehnter; die Oktave wurde in 12 T'one getheilt
und mathematisch genauer bestimmt; die Verhilt-
nisse und Fortschreitungen der Akkorde wurden

freiers die Tonkunst sonderte sich in mehrere For-
men und Charaktere nach wverschiedenen Zwecken.
Man fing an, sie in theoretische und prakti-
sche, historischeund 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
Sonnett, Madrigal, Choral, Messe, Psalm,
Hymne, Motette, Cantate, am Ende des 16.
Jahvhunderts als Oratorium und Oper — und
in diesen letzten das Recitativ und die Arie
als Solo.

Der im 6ten und 7ten Jahrhunderte gesacte,
bis hicher unterdriickte Saamen des Schonen wurde

durch hoheres Bediirfniss geweckt; und dieser ent-
faltete sich mach langer Ruhe unter rohem Stolle
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barbarischer Jahrhunderte — freier in Tonen, aber
nicht blos in einfaichen Melodien (§. 49.), sondern
in uppiger Fiille mehrerer Melodien, nicht
blos der kunstlichen Formen, des musikali-
schen Zwecks unwiirdigen, empfindungs-
leeren Contrapunkts miissiger Akkordver-
webungen — sondern des edleren, héheren Satzes,
worin Eine Melodie als herrschende, die an-
deren bestimmende Hauptmelodie sich heraus-
hebt und durch Nebenmelodien vervollstdn-
digt wird.

Das gebildetere 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-
standig erkannt und behandelt wurde — und den
Komponisten zum Meister erhob.

Die Musik, als ein fiir sich bestehendes, idthe-
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 Tone einge-
theilt, entstanden sein mag. Durch den 7ten Ton,
den man si nannte, ward die Skale vollendet,
als diatonische Oktavenreihe.

Die Oktave bestecht nun in 12 halben T6nen,
oder nach der Idee der Alten in zwei an einander
gesetzten ‘T'etrachorden — d. i. Folgereihen von
drei ganzen Ténen und einem halben: ¢def, gahe;
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— fgab,cdef; — gahe,defisg; efisgisa etc.
in allen.

Die iltesten Gesidnge bewegten sich nur in
Einem Tetrachorde, wie der oben §. 49. angezeigte
Ambrosische Gesang. Eben so die dltesten, noch
an unseren Altiren gebrduchlichen Litaneien, Doxo-
logien, Anliphonien, Vaterunser und Einsetzungs-
worte.

Aber Luther singt schon in zwei aneinander
gesetzten Tetrachorden, da durch P rassberg’s
Erfindung die Tonleiter zur Oktave erhoben war,
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 500 Jahren jeden Ton als
den ersten an, ohne die Verhdlinisse zu dndern.
Also blieb e f in C dur stehen. In einigen Ton-
arten nahm man h statt b. Man fand hierm den
Grund aller Akkordsverhilinisse und Fortschreitun-
gen, aller zum Haupttone gemachten Tone, der

charakteristischen Eigenthiimlichkeit aller harmoni-
schen und disharmonischen Verhdltnisse; — wozu
die Griechen bei ihren vielfachen Systemen und
ingeniosen Iorschungen 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 kénnen. Es scheint
bei ihnen darauf angekommen zu sein, wo der
Hauptton lag, im Anfange, in der Mitte, oder ge-
gen das Ende — keine Melodie uberschritt eine
Oktave. Nun entstanden aber inmerhalb derselben
12 Tonarten. € in der Milte hatte gahCdef,
F in der Mitte cdc]*‘ga'b gebildet jelzt setate
man den .L[;'lll}]lt.()ll als J\nﬁl]]g der Skale und n’igio
an dessen Tetrachord das Tetrachord seiner Quinte,
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Cdef, gahe. Diese C-Skale gab die Grundlage
zur ionischen, A moll, d. i. dieselbe Skale in A
begonnen, zur &dolischen 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-
relikern, glauben, dass die Tonleiter in unserer Kehle
gegrundet sei, so hat doch diese Meinung nicht die
Natur fur sich. Welchen Ton konnte man als
emen normalen Ton annehmen, von dem aus
die ubrigen Intervalle zu berechnen wiren? 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 zihlen, da man schon die Mo-
mente einer Terzien-Uhr — 60 in einer Sekunde —
nicht zihlen kann? Die Bruchreihungen der Tone
in der Skale sind in unseren physikalischen Lehr-
bichern mehr imagindr angenommen und einander
nachgeschrieben, als durch Demonstration nach der
Natur bewiesen.

Daher verwirft Gottfried Weber, in seiner
Theorie §. 8., die physikalische Begriundung
unserer T'onleiter, und nimmt sie blos axiomatisch
an, wie ste uns der Gebrauch iiberliefert hat. Und
dies geniigt dem Musikfreunde.

Dass in der Kehle kein fester Ton liege, zeigt
schon die Verschiedenheit des Tones in der Spra-
che. Bei kriftigen Organisationen ist der Ton ge-
meiniglich gréber, bei feinen, zarten — hoher;
bei einem dicken Halse rauher und gréber, bei
einem diinnen, langen Halse fingt die natiirliche
Skale hoher an. Ich kenne Frauen, welche vom
tiefen Tenor E bis die Oktave e den schonsten Ton
singen — héher ist der Ton dinn — wund von
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keiner Schonheit iiber die Sphidre des Contra-Alts;
Bader’s schonste Tone liegen von klein g bis e;
ich horte einen Bassisten, der im Contra-B einen
Triller schlug, und Mad. Be cker trillerte 1m drei-
gestrichenen f.

In der Stimmritze (Glottis) ist die Mem-
brane von verschiedener Beschaffenheit,
grober oder zarter, steifer oder beweglicher. Nimmt
man dazu die verschiedene Weite der Lungen, der
Brusthohle, des Zwerchfells, wodurch mehr oder
weniger Luft, heftiger oder schwacher, durch die
Stimmorgane getrieben wird, und wie bei einer Pleife,
durch vea m]ut(ltne Stromungen des Windes der Na-
turton in einem Haupttone, in dessen Quinte oder in
der Oktave anschligt —: so ldsst sich kein Nor-
malton bestimmen. In den Verdnderungen der
Glottis sind keine Stufen oder Absdtze, wie bel
einer Flote von einem Tone zum andern, indem
die Locher nach einer gewissen Skale ge hu]n[ sind,
so dass die grosse Terz von der Quarte nur % Ton
Intervall m(u.hi, und die Septime des tielsten lum
als Leiteton der Oktave nidher steht.

Die Stimmritze ist aller Nilancen der Fort-
schreitungen fihig — 1n Verhiltnissen ganzer,
halber, Viertel-, Achtel-Tone — auch in ubermadssi-
gen Sekunden. Bei wilden Volkern findet man keine
bestimmten Tone in einer fortschreitenden Skale.
Die Reisenden sagen, dass, wenn man ihre Schrei -
und Murmelténe in Noten unserer Skale trdgt, so
klingen sie anders, musikaliseh, und sind nicht
mehr ihre rohen Gesange.

Die halbgebildeten Volker, Aethiopier, Hin-
dus, Chinesen, haben andere Skalen oder Tonschritte 3
einigen Hindus - Volkern mangelt die Quarte, an-
dern die Sexte, den Chinesen, den Persern -und
Hochschotlen (76) die grosse Septime auf ihren
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musikalischen Instrumenten, wie dieser Ton auch
dem Notenerfinder noch fehlte (s. §. 55.).

Selbst die Terz, welche uns so nothwendig
als halber Ton vor der:Quarte zu liegen scheint,
war bis in die Mitte des 16. Jahrhunderts unbe-
stimmt — schwankend; Glareanus mahm sie zu-
erst als Consonanz, und Orlando di Lasso
brauchte sie zum Schlussakkorde. Hort man ge-
meine musikalische Menschen singen, so tont die
Terz unbestimmt zwischen der kleinen und grossen
Terz. Dies mag die Ursache sein, dass fast bei
allen Vélkern 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 Halfte, % der Lénge, die Ok-
tave, im 3 der Lange wieder einen wohlklingen-
den Ton, namlich die Quarte. Da die Dominante
ein naturlich wohlklingender Ton ist, so konnte er
ihn auf dem Monochord suchend in % der Lange
finden. — Diese mathematischen Verhiltnisse konn-
ten ihn auf die fortschreitenden Verhidltnisse fiith-
ren: 1, ¥, %, 2, ¥, # — aber nur die drei ersten
Briiche geben vollkommen reine harmonische Tone,
und bestimmen zugleich die Grundténe der ver-
wandten Quart- und Quinten -~ Akkorde. Durch
blosse Aunsmessungen mit dem Zirkel folgt keine
Skale, wie sie jelzt unser Ohr fordert.

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

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

11




Grundton G ist gewiss in unserer hohen Stimmung,
sein A, wo nicht gar B, wie die Hoérner zum Volks-
chore im Judas Maccabdus zeigen. Die Orgeln, wel-
che vor 100 Jahren im Chortone, d. i. einen ganzen
‘Lon héher, als der Kammerton, stimmten, weswegen
man bei Kirchenmusiken mit Instrumenten die Or-
gelstimme transponiren musste, — stimmen jetzt
mit der gewGhnlichen Wiener Stimmung der Blas-
mstrumente. Dies ist der Grund, warum unsere
Sangerinnen bei Auffuhrung alter Messen, Motetten,
Oratorien bei den langen Toénen in der Hohe die
Stimme tuberschreien — und verderben; und durch
Uebertreibung der Stimme, sowohl im Gesange als
im, Instrumente, geht die Schionheit verloren.

§. 67.
Die Natur, d. i. der Schopfer selbst, hat die
Tonfolge der Skale geoffenbaret — und des Men-

schen . Ohr gezwungen, sie zu finden. Cott legte
die Harmonie — nicht in die menschliche Kehle,
sondern in harmonischen Akkordsténen todter Kor-
per an. HEs. ist zu verwundern., dass die ‘ersten
Exfinder micht durch solche Erscheinungen geleitet
worden sind; sondern seltsame Mihrchen erzihlen,
wie man auf Jrfindang der Fléte und auf harmo-
nische T6ne gekommen sein soll. — Dr., Stopel
findet in seiner rationellen Begrundung der Ton-
leiter eine natirliche Fortschreitung dreier Tone:
cde, fga; bed ete.

Im Alterthume findet man schon Anzeigen von
Aeolsharfen. Wenn missig gespannte Saiten dem
Luftzuge ausgesetzt werden, so klingen, wie im
Gaukelspiele dtherische Wesen, die T6ne des klei-
nen Septimen-Akkords Ccgceghb (ein wenig tiefer
als unser b) — auf einer in der Dominante ge-~
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Es tonen auch noch hohere verkleinerte Terzen,
grosse und kleine Sekunden, immer in kleineren
Raumverhiltnissen — aber nicht so deutlich, wie
jene. —  Schieben wir die hoérbaren Naturtonfol-
gen in einander, so erscheinen die Skalatone
CGcecgCdegbhecedeffisga Jetst fehlt
noch unten a und h, in der Mitte f und a, um
eine wirkliche Skale wvon anderthalb Oktayen. zu
haben, wie die Alten wirklich nur hatten, und in
den iltesten Orgeln Statt fanden. Stimmen wir die
Oktave von H abwirts, so haben wir auch unten
wie oben die grosse Septime oder den Leiteton h
in ¢. Es fehlt noch die untere und mittlere Sexte
a. Hierin mag wohl die Ursache liegen, dass die
Instrumente der Hindus diese, und die Chinesen
und Schotten die Septime nicht haben.. Nehmen wir
eine Saite des zweiten, ndchstverwandten Akkords-
tons F zu Hiilfe, so erscheint auch das a als Terz.
Da mun 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 abwirts sich neigt zum
a, und h aufwirts dringt zum ¢ —3 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 Theilungspunkien leise mit
den Fingern beriihrt, gibt angestrichen auch jene
Akkordsténe der Aeolsharfe an; ja sie werden auch
schon im Tone der ganzen Saite dem lauschenden
Ohre hérbar. Nach der Entdeckung des Professor
Chladni macht die tremnlirende Saite Knoten,
wohei die ganze Saite, die Hilfte, zwei Drittel, ein
Drittel, das Viertel, und drei Viertel ete. partielle
Schwingungen gibt; so dass die Oktave, Quinte,
Terz — mit Newton zu reden, ,zum Grundtone
der ganzen Saite angeschlagen, die Dreiheit (T'rias)
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offenbaren, die durch das ganze Universum in tau-
sendfachen Nachbildungen abstrahlt, und in Myria-
den T6nen mnachhallt. Im Akkorde der T'one ist
die Schonheit der Musik und die’ Harmonie . des
Weltalls angezeigt. Die Naturtone ndhern sich
in ihren Raumverhiltnissen und Schwingungen, wie
die Planeten vom Uranus bis zum Merkur herab.
Newton konstituirte auch die Tonfolge der Skale
noch auf diese eigene Weise mach der Zahl ihrer
Schwingungen. Diese hat Haser in der Leipziger
Allgem. Mus. Zeit. des letzlen Jahres aunsgefiihrt
und erklirt (78).

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

Diese harmonischen Tonfolgen kommen in glei-
chen Intervallen aus einem Waldhornes wenn man
mit allmihlig verengtem Munde und wverstirktem
Hauche in das Muandstuck blist, so kommt am
tiefsten der Ton vom ganzen Rohre Contra-C —

C — Gceghbcecdetffis g — der Hauptton
tont in dieser Reihe 4mal, die Quinte 3mal, die
Terz 2mal, die kleine Septime i1mal — maturlich.

Andere dazwischen liegende Tone missen durch
Kunst des Blisers hervorgebracht werden. Die Ver-
hiiltnisse sind ohngefdhr wie folgende Zahlenreihen,
nach der Zahl der halben Tone auf dem Klaviere:
Von C zu c¢: 12, von Czu G: 8, von G zu c: 6,
c—e: 5, e—g: 4, g——h: 3. Violinspieler suchen
mit leiser Beriihrung jener mathematischen Punkte,
in immer niheren Rdumen auf mehreren Saiten
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die sogenanuten Neben-Flageolettone, 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 Tone
gefunden; sie hdngen ndmlich von mehr oder we-
niger Schwingungen ab. Zwei gleich lange, gleich
dicke, gleichgespannte Saiten machen gleiche Schwin-
gungen, und geben einen wund denselben Ton — sie
machen das wahre unisono, Einklang: 1:1—20:
20—100:1003 die Hilfte der einen Saite macht
noch einmal, oder doppelt so viel Schwingungen;
es erscheint die Oktave, das gewohnlich ge-
nannte unisono, wenn der Grundton 12 Schwin-
gungen macht, so entstehen bei der Oklave 24.
Zwei Drittel von der Linge macht nicht so viel
Schwingungen als die halbe Linge, aber mehr als
die ganze Saite. Die Schwingungen der ganzen
Liénge verhalten sich zur Lédnge von 2 derselben
Saite wie 2 zu 33 d. i.: wihrend die ganze C-
Saite 12, die halbe 24 Schwingungen macht, kom-
men bei der Quinte G 16 Schwingungen. Die
Schwingungen der Quarte F' stehen zu den Schwin-
gungen der Prime C im Verhdltnisse wie 2 zu 1;
d. h. die vierte Schwingung von F triflt mit der
dritten des Grundtons C zusammen. Die 'Terz E
muss also gehoért werden, wenn die eine Saite in
5 Theile getheilt ist, und man ldasst 4 davon erto-
nen, so werden die S('h\\'inguugszahlz:n sich wver=
halten wie 5:43; d. i. die Terz macht 5 Schwin-
gungen, wihrend der IHauptton nur 4 macht; ihre
Linge verhilt sich aber umgekehrt. Weil nun die
geschwinderen Tonwellen der Terz mit der lang-
sameren des Haupttones spiter und seltener in Eins
zusammen fliessen, so ist die IHarmonie geringer,
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als bei der Quinte 2, wo sich schon ‘die dritte
Welle mit der zweilen verschmilzt.

Auf diese wunderbaren Erscheinungen grundet
sich der VWohlklang des Lons und das Gesetz des
Akkords und der Harmonie — die Hauptur-
sache unseres Vergniugens an musikali-
schen Sehdénheiten. Der Schopfer selbst be-
stimmte in den Korpern seinen Typus der Welt-
ordnung und die Wunderquelle der menschlichen
Freuden.

§. 68.

Fin zweites hierbei erscheinendes VWunder ist
die von Chladni gemachte Beobachtung, dass jeder
tonende Korper 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 Horens), besonders in seinen Beilrdgen zu
der Akustik in Tabellen verdeutlicht, und an Glas
und Holzstiben, die er:in Erzitterung bringt, sicht-
bar gemacht (7g). Die in der Natur gegrundete
Ursache dieser Knoten in den klingenden Korpern
wird vielleicht nie zu entrithseln sein.

Wir wollen es Sympathie nennen. Jeder Ton
der Skale, als Grundton betrachtet, steht mit einem
anderen Tone in sympathetischem Verhaltnisse.
Im nichsten Einklange steht C mit C; die Schwin-
gungen schmelzen vollkommen zusammen in Ilinen

Ton; daher auch die gestrichene G-Saite auf einer
Geige die Schwingungen der gleichgespannien 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 Flote angibt. Aehnlich ist die Wirkung be:
der Oktave, schwicher bei der Quinte.

Die Mathematiker glauben dies in den ein-
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fachsten Zahlenbriuchen 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 daher, dass unser Wohlgefallen an
harmonischen Verhdltnissen der Schwingungen und
der leichter zu fassenden Briiche' — wunser Ver-
gnugen an Musik errege. Es ist gewiss, dass diese
Briche %, %, 2, 4 am leichtesten zu fassen
sind, und dass in ithren Verhdltnissen die einfach-
sten Wohlklinge — also Schonheiten der
Musik, Zauber der Harmonie zt suchen sind (80).
Je 'leichter die Aetherwellen von ‘den Schwiingen
der tonenden Korper in einander- fliessen, desto
reiner sind die Akkordstone — als nahere
Consonanzen, desto angenehmer ihr Zusammen-
tonen fur unser Ohr,

Die Unbehaglichkeit der Dissonanzen,
der disharmonischen Akkorde, entstehen, nach obi-
ger Memung, durch die schwierigeren, schwe-
ver zu fassenden Verhidltnisse der Briiche,
z. B. die Sekunde erscheine als & und die grosse
Septime als 1% — ein grosser halber Ton bestehe in
¥+ und ein kleiner in 3%. Andere Intervalle wer-
den in 100 und 1000 Theilchen ausgedriickt (81),
wenn man ndmlich die Saite des Monochords in
1000 Theile theilt., Diese Verhiltnisse sind am
reinsten und genauesten auf Violinen und im Ge-
sange zu geben. Das Pianoforte erfordert eine ge-
wisse T'emperatur, d. i. ein wenig Abschweben des
oberen Tons, so dass die Quinten und Quarten nie
genau sind; daher die Charaktere der Tonarten und
Akkorde nie so vollkommen erscheinen, wie es auf
Saiten - und Blasinstramenten moglich ist.

Es ist als eine akustische Wahrheit anzuneh-
men: je naher sich die Briiche dem Begriffe nach
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stehen, desto harmonischer, je nidher sie sich
aber dem Werthe nach stehen, desto dishar-
monischer klingen die Schwingungen. Die Bruche
2 der Quinte, und % der Quarte sind kleinere
Briiche, als der Sekunde §; oder der Sept. +{—31.
Diese stehen dem Ganzen ndher, haben also als
Briiche einen grosseren Werth, stehen einander
niher in Schwingungen, schmelzen daher seltener
zusammen, als jene leicht fasslichen und sind des-
wegen grosse Dissonanzen, die dem Ohre schmerzlich
werden., Zur vollkommenen Schonheit ist vor allen
anderen Bedingungen eine reine, d. i. nach unseren
Tonverhiltnissen eingeuibte Intonation erforderlich.
Wir durften deswegen in einer Aesthetik diesen
Theil der Theorie nicht ganz unberuhrt lassen,

§. 69.

Die Consonanzen, Zusammenklinge der ver-
schiedenen Akkordstone, der Oktave, der Quin-
te, der Terz — als %, %, 4, # mit dem Grund-
tone, erregt ein angenchmes Gefiihl; der Akkord
macht die zweite elementarische Schén-
heit — wenn die erste im schonen Tone, oder
im Wechsel der Tone zur schénen Melodie ge-
funden ist. Im Dreiklange wvereint sich dur und
moll, Hartes und Weiches, grosse und kleine Terz
zum hochsten, schonsten Verhdltnisse, ~— des har-
monischen Ehebandes. —

Das Ohr und das Gefithl geben die Gesetze
des Wohlklanges und der musikalischen Schonheit.
Die Akustik demonstrirt sie einzeln. Da sich in-
dessen die Schwingungen der hohen 'T'one nicht
schauen und zahlen lassen, so kann die Tonbil-
dungslehre keine fortlaufenden, zu Meledien schick-
lichen Tonreihen demonstriren, wiewohl die Natur
uns in Phinomenen Winke zu harmonischen Ton-
reihen gegeben hat (82). Der Tonkiinstler, der




< 5 —— : L — e

169

Komponist, der Singer, der Instrumentist kennt sie
empirisch, gebraucht sie absichtlich, und erreicht
seinen Zweck, ohne nihere Kenntniss der Ursachen
des Gefallens. Aber der Kiinstler und der Kunst-
freund sucht, so viel als moglich, die Urquelle auf,
woraus er seine Kenntnisse und Freuden schépfen
kann. — Dann erhéhet sogar das VWunderbare,
Magische in der Erscheinung der Kinste sein Ver-
gil’.lgf_’-ll.

Gleichviel, ob er die 3 Akkordsténe nach ma-
thematischen Verhiltnissen oder nach einer gehei-
men magischen Verwandtschaft als eine Familie
ansieht — um eine schone Idee fiur den Verstand
oder fur das Gefuthl klarer zu machen.

Man kamnn sich bei der Tonica C — als
Hauptton — 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 fiir die Phantasie ein liebliches Bild des
harmonischen Familienlebens werden, und dies Bild
kann dem Gemiithe eben so wohlthuend durchs Ohr
werden, als die Darstellung der Dreiheit in der heili-
gen Familie, welches so anziehend, so wunderschon
von Raphael auf einem Gemdlde in Munchen furs
Auge gedichtet ist.

Die grosse Terz, als Sohn gedacht, steht mit
dem Vater, als oberstem Gebieter im hiuslichen
Zusammenleben, in anhinglicher Liebe und Kryalt
itberall zur fréhlichen Begleitung in dur bereit;
zeigt aber in mndherem Raumverhiltnisse der klei-
nen Terz moll eine zirtlichere Neigung zu der
Mutter, welche als Dominante, Herrschende,
tiberall Gegenwartige, in dieser Familie den VVohl-
klang macht, aber auch eine eigene Familie hat,
wo sie als Hauptperson das Wort fiihrt.

Die Terz kanm auch als ''ochter, moll, er-
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scheinen, zirtlichere Zuneigung zum Vater alsizuar
Mutter in rdumlichem Verhiltnisse aussprechen. In
beiden - Fillen gibt es neue Verbindungen. Die
Terz E kann im rersten- Falle durch ihre eigene
Dominante H wund durch die vermittelnde grosse
Terz Gis den Uebergang zu einem fernen, aber nun
befrenndeten A moll- Akkorde uberleiten; 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 mach A. Sie heisst also mit Recht
dominans, herrschend. — Das schone Tri-
folium, die heilige Drei, ist in der harmo-
nischen Tonwelt geoffenbaret, Sie tritt iiber-
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 35 Hauptténen 'des Akkords;
der dazwischen liegende Akkord der Dominante
gleicht den dazwischen liegenden gemischten adsthe-
tischen Farben. Das lustige Roth mit dem sonni-
gen Gelb wird das glinzende Orange der Sekunde

als 'Quinte der Dominante; das helle Gelb und
das dunkle Blau wird im Gemische das erquickliche
Griin 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 isthetischen Farben erwecken nach G 6-
the, den Gesetzen: der Wahlverwandtschaft folgend,
durch freundliche 1T(‘hergfingl:, das Gefluhl der Har-
monie und der Schonheit in Farben und Tonen.
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§. 70.

Wie jede Familie mit einigen anderen Familien
verschwistert oder in Ierzensbeziehungen ndher
befreundet ist: so halten sich auch gewisse  .Ak-
korde im Umgange und Beistande in VVechsel-
wirkung  zusammen, Wie wir dies in C von der
oberen Quinte G als Dominante wissen, so geht
auch die Hauptfamilie, worin eine musikalische
Begebenheit beginut, zum Wechsel in die untere
Dominante F iber, verweilt einige Zeit darin,
zieht sich durch den Hauptton ubergehend in den
verwandten Mollton A, verliert sich auch zuwellen
in ein Labyrinth fremder T&ne, sucht einen Aus-
weg, um den Knoten zu 16sen, und findet sich end-
lich durch die vermittelnde Dominanz in den Haupt-
ton zuriick, um ruhig darin die Handlung zu enden.

Hier gestaltet- sich wieder die Dretheit in den
Akkorden, welche sich einander bestimmen, und
durch Uebergangstone — aus C durch Fis in G,
oder durch b in F, und durch den Leiteton, die
grosse Septime h, wieder in C zurick. 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 einfachsle Ausweichung eines klei-
nen Musikstiucks, emmes lLiedes, eines Chorals, eines
Tanzes. Darin bestand vor 2—300 Jahren auch
in grosseren Werken die fast allgemeine Modulation
(Palestrina’s z. B, in seinem Stabat mater doloresa)
und zwar ohne wermittelnde T'éne. In mneunester
Zeit bindet man sich- noch weniger an gewlisse
Familien: man kniipft mit jedem Begegnenden bhe-
liechig Umgang oder Geschifte an, oder fdllt auch
dem Nachbar ohne Einfiihrung einer Mittelsperson
— mit der Thiire ins Haus; — mancher geniale
Dichter lduft zum Tage hinein, dass geregelte Leute
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nach altem ehrlichen Schlage und alter Erzichung
ihn fiir toll halten mochten.

|
|
'+ Nur wenn dies Herumrennen mit Besonnenheit
| geleitet wird, kann es angenehme, unterhaltende
il Situationen veranlassen, wie in den neuesten Mu-
| sikwerken von Moscheles, Czerny ete. und selbst
von Beethoven in einigen seiner spiteren Werke.
i Solche Tonspiele der Phantasie konnen, wie Go6-
A the’s Wahlverwandtschaflen, wenn sie auch nicht
moralisch gesetzlich sind, doch dsthetisch schon
werden, aber auch, wie dem Erfinder selbst, zum
Unheile gereichen.

Man kann sich bei jedem Tone (nach der
- sinnbildlichen Weise der Hindus) einen Menschen
B in biirgerlichem Verhiltnisse denken, der bald mit
L‘ diesem, bald mit jenem in Geschiltsverhiltnisse tritt,
und mit anderen nach einem Ziele strebend —
Melodien bildet — bald diesem, bald jenem
schmerzlich zn nahe tritt, wodurch Disharmonien
entstehen, welche die Auflésung in Liebe desto
pikanter machen. Solche symbolische Darstellun-
gen von Tonbildern findet mea in den lieblichen
Gemiillden Ragmali’s der Hindus, wo die Ton-
verhiltnisse romantisch personificirt sind.

Da in jedem Tone, wie in jedem Menschen,
schon an sich, und dann durch die Verbindung
ein eigenthiimlicher Charakter erscheint (neue Py-
| thagorische Mythen der Ton- Akkord- und Har-
' moniebilder, der Hindu Tonnymphen), so wahlt ein
gebildeter Tonsetzer die Tonart, welche dem Ge-

: fithle und dem Charakter seines L'extes entspricht,
| [} N - . T
und wendet wvorsichtig und mnicht mit Uebermaasse

als Schatten, um seine Lichter desto lieblicher her-
auszuheben — z. B. durch Vorhalte emzelner
j Dissonanzen oder ganz fremder Akkorde, z. B. der

|
| die feindlichen Disharmonien an — sondern blos
|
!
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grossen Septime, der None etc. = Durch zu wviel
fremde T'éne in mehreren Tonreihen entsteht eine
Verwirrung durcheinander laufender, trunkener Ge-
schaftigkeit (85). Der besonnene Komponist hutet
sich vor Ausschweifung, und wechselt nur in dex
Tonart, wenn das Gefihl Wechsel fordert, um
neue Effekte zu schaflen.
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Dr. Walther, ein neuer naturphilosophischer
Schriftsteller, hat sehr gelehrt, aber fiir musikali-
sche Leser zu abstrakt und dunkel iiber diese Ma-
terie Erkldrungen geben wollen. Er findet schon
im einzelnen Tone jene T'rias, und hédlt den Drei-
klang fiir Einen zerlegten Ton (84).

Auch der poetische Luther setzte mit dem
alten beruhmten sdchsischen Kapellmeister Wal-
ther in der Idee, dass in den Tonen und Akkords-
verhiltnissen sich ein symbolischer Charakter kund
thue, — fest: ,dass man zum Absingen der Evan-
gelien den Tonum sextum (wahrschemlich F)
nehmen miisse, 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 wvier Evangelisten — in der Sixtinischen
Kapelle wihrend der Charwoche, Mittwoche, Don~
nerstag und Freitag dramatisch gesungen, wo der
Erzahler in. der Quinte, Christus im Haupttone,
andere Personen in der ''erz, die Magd in der Ok-
tave singt. Dies macht auf die Zuhorer grosse
Wirkung (85).

In Deutschland war diese Form vor 2—300
Jahren — wohl auch noch spiter gebrduchlich,
z. B. der Cantor Vulpius in Weimar setzte 1600
die Evangelien dramatisch (86). Auch Telemann
hat manchen witzigen Einfall der Art noch 1730~ 5o0.




Bei einem endlichen Riickblicke auf antike
Musikkunst ist als Gewissheit anzunehmen, dass,
wenn auch die Alten eine Ahndang von Harmonie
hatten, sich doch bei ihmen Kkeine Effekte unserer
modernen Harmonie denken lassen. Das Wort
Harmonie, der Name einer antiken Citherspiele-
rin (87), bezeichnete, wie oben angezeigt ist, iiber-
haupt Musik oder, Wohllant der Melodie. Sie
hatten kein Wort zum Begriffe des Dreiklanges.
Tonus soll nach Einigen. 2 und mehrere Saiten
bedeutet haben. WVWarum haben aber di¢ Romer
dieses Wort fiir den einfachen Klang genommen??
Ueber . andere Worter sind die Ausleger eben so
uneinig, als iiber dieses, weil die Urschriftsteller
Aristoteles, Plutarch, Euklid (s. §. 45.) selbst
nicht einig waren (88). Die von jenen angefiihr-
ten Stellen aus Aristoteles und Cicero ete., die
sich wundern, ,dass die hohen Stimmen der YVei-
ber und die tiefen der Manner im Ohre eimme wohl-
klingende IHarmonie machen;®“ — ,,dass die ver-
schiedensten Klinge der Blas- und Saiteninstrumente
mit Gesang einer volligen Vereinigung fahig sind
— werden von selbst verstindlich, wenn man be=-
denkt, dass die Worter: Peteja, Tone, Ploke, con-
centus etc. alle mit unisono und Oktavengingen
erklirt werden kommen.

Dieses Zusammenklingen der Oktaven
konnle man in gewisser Riicksicht Harmonie
nennen. Und es ist nicht blos moglich, sondern
wahrseheinlich, dass, sobald kein Gesetz im Cantus
irmus eine einfache Melodie vorschrieb, man bei
der Sekunde, im Aushalten, die Dommante in der
Tiefe mitklingen liess: der Akkord der Oberdomi-
nante kimdigt 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,
Lirolern, = Steiermirkern, Schweizer-Hirten ete.,
ohne sich dieses Verhiltnisses bewusst zu sein ——
einstellen.  Vielleicht haben sie auch auf ihren
Doppelfléten Terzenginge gemacht, wie die Singe-
vinnen am Brienzer See, und die herumreisenden,
in Paris und London bewunderten Singer, aus dem
Zillerthale, ohne von Noten, Akkorden und Har-
monien etwas zu wissen.- Diese singen dreistimmiy,
indem eine Stimme in der Héhe, iiber der Melo-
die, jodelnd, bald als Quinte, bald als Terz erscheint.
Die seltsame, mnach dem Gefithle zusammen ge-
brachte Harmonie klingt behaglich genug, in der
genauesten Taktbewegung, mit den naiven Liedeér-
worten, in freier Natur, von hiibschen freundlichen
Sdngern vorgetragen. Man kénnte diese Harmonie-
Bildung den natirlichen Contrapuukt nennen, wie
er bei Adam de la Hale im 13. Jahrhunderte
in seiner Kindheit erscheint,

Dies ist aber nicht unsere moderne, un-
serer Kultur entsprechende Harmonie, die
sich auf Regeln wechselnder, durch Uebergangsténe
(Dissonanzen) erregter, Fortschreitungen der Ak-
korde griindet, wo jeder Ton der diatonischen,
chromatischen, springenden, wechselnden Melodie
seinen Bass und Leiteton, und danach modificirten
Mittelténe — und jeder Bassgang seine schicklichen
Begleitungs - Akkorde fordert, wie es sich schen in
den Motetten am Anfange des 16ten Jahrhunderts
einigermaassen entwickelt hat — z. B. bei Senfel
und- Scantelli, wiewohl die Melodien sich unan-
genehm einander durchkreuzen, wund fiir jetzige
Musikfreunde allen Reiz verlieren. Noch weniger
war es die von der Accademia de’ filomusi (89) und
noch “weniger ‘die ‘vor 100 Jahren von Fux (go)
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grammatisch, wund von Sebastian Bach und
Hindel praktisch behandelte freie Verbin-
dung und Verschmelzung mehrerer in ein-
ander gefiigter Melodien in Einem Musikstacke —,
unter der Benennung des zusammengesetzten oder
doppelten Contrapunktes.

Dieser war durch Ockenheim und Josquin
am Ende des 15. Jahrhunderts vorbereitet, und ist
erst durch die Vervollkommnung der Instrumente,
an Mannigfaltigkeit und Kraft, in der neuesten Zeit
aber durch die hohere Freiheit des philosophiren-
den Geistes, besonders in Riicksicht der Verschmel-
zung des bedeutenden Textes
heit gediehen. — Dadurch konnte beim Reich-
thume freier, schoner Melodien und bei den be-
stimmten Taktarten eigentlich die wahre Schonheit
der Musik zur Erscheinung kommen. Und sie ist
bei jedem Volke Europens in nationalen Liedern,
aber in vollkommenster Genauigkeit des modernen
Taktes schon seit 150 Jahren erschienen.

zur Yollkommen-

Gehen wir aber wieder zurtick zum Anfange
des 16.Jahrhunderts, um in jener Zeit angemessene
Schonheiten der Tonkunst aufzusuchen.

Da das Archiv der pdpstlichen Kapelle 1528
bei der Pliinderung Roms im Rauche aufging, so
fehlt uns das wichtigste Material zur Vergleichung
der fritheren romischen Kompositionen, um bestim-
men zu konnen, wie sich die Musik vor Palestrina
von der seinigen, wie iibernatiirlich erschaffenen,
neu organisirten unterschieden habe. Doch helfen
uns glicklicher Weise die in den Bibliotheken in
Wien, Miinchen und Jena neulich entdeckten
alten Musikschitze aus der Noth.

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.)
Man hort und sieht auf dem Blatte emnen verwirr-
ien Haufen von Stimmen, die hinter einander Ky,
Ky, Ky, Christe, iste, lei, Chri, Ky — el — e,
Ky — Christe — son — singen. Man vergleiche
andere Texte, selbst Palestrina’s achtstimnuge,
hochgerihmte Motette: fralres ego enim accepl a
domino, welche jihrlich in der Charwoche wieder-
holt wird. Was driicken diese prosaischen Lehr-
worte in vielen Stimmen aus? Auf der Priposition
a steigt eine Melodie in 8 Vierteln auf- und abwdérts
in Terzen begleitet — eben so auf die Sylbe do —
wihrend 2 Stimmen das Thema Fratres eine Ok-
tave tiefer wiederholen. Auf diese Art haben ohne
Bedeutung die damaligen Contrapunktisten viele
Bruchstiicke aus den Evangelien gesetzt. Sie ver-
fuhren mit den Ténen ohne Tendenz, ohne Intelli-
genz, ohne Riicksicht auf religiose, moralische und
dsthetische Wirkungen; der Text war nur der Fa-
den, gleichviel von Seide oder von Leinen — woran
sie ihre kimstlichen Perlen aufreihten. Der hohere,
eigentlich religise Zweck des demiithigen Opfers,
welches in der katholischen Messe das VYWesen der
Religion und der Gottesverehrung ausmacht, ging
ganz verloren.

Wir wollen indessen diese Kunsteler nicht
tadeln; denn es ist einer schonen Kunst wohl an-
gemessen, auch mit ihren Elementen zu spielen.
Und jede Zeit hat eigeuthtimliche Spielwerke, wel-
chen Mode und Gewohnung den Stempel des Ge-
setzes aufdriickt. Freunde des Contrapunktes und
Kunstfreunde mogen dieser empfindungsleeren und
verstandsvollen Werke sich erfrenen, zur Uebung
studiren und darstellen, um den Charakter jener
Kunstperiode historisch kennen zu lernen.

In Rom Jegt Tradition und lokale Feierlich-
keit diesen Tonen eine VWeihe 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 konnen, in welchen To6nen
die Kompositionen jener Zeit zu nehmen sind (ga).

Beildufig wollen wir noch am Schlusse dieses
Kapitels bemerken, dass, am in Forlschreitungen
die iibelklingenden Oktaven und Quinten zu ver-
meiden, man die Contra-Bewegung einluhrte,
die Tonreithen aus - und gegen emander anordnete,
und diese Kompositions-Regel vorziglich Contra-
punkt genannt hat. Um jene Uebelklinge wenig-
stens sichtbar zu vermeiden, liess man die Melodien
iiber einander und durch einander laufen, wenn
gleich oft in der Wirkung die Regel verletzt wurde.
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Ziwolftes Kapitel

Anfang der modernen Musik; nahere Lntwicke-
lung und Vorbereitung in drei Hauptformen
— durch grosse Genie’s. Luther, Palestrina,
Poliziano. — Choral, Oratorium, Recitatiy
und Arie im Drama. Begleitende Instrumente,

Das innerste Wesen der Musik schien sich im
16. Jahrhunderte aufschliessen zu wollen — und
zwar in drei Hauptformen: 1) als verbesserter Chor-
gesang i1n der katholischen Kirche am Al-
tare; 2) als Choral der Gemeinde in der
protestantischen Kirche, und 3) als weltli-
che Musik auf der Buhne.

Die Musik in der katholischen Kirche war und
blieb an fest bestimmte Kirchentexte gebunden, wel-
che ein kanonisches Ansehen erhalten hatten,
und nach hergebrachter Weise gesungen wer-
den mussten. Die Gebetgesinge waren auf jedes
Fest fixirt. Es gab auch feste Melodien auf
diese Worte, Dadurch setzte sich die Idee des
cantus firmus fest. FEr bestand hauptsidchlich in
alten unisonischen Choralweisen. Die reli-
giose ldee ersetzte das VWesen der Schonheit.

Bei dem nunmehr eingetretenen, mehrstimmi-
gen oder eigentlich harmonischen Gesange war
man, vermoge der kirchlichen Sanktion, noch eine
geraume Zeit gezwungen, die geweihten Melodien
beizubehalten. Man gab diesen mit Hulle der da-
mals als Hauptsache der Musik getriebenen Contra-
punktirkunst neue Begleitungsstimmen oben und un-

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

Die Sphire der Tonleiter hatte sich durch
orossere Ausdehmnung der Orgeltastatur erweitert.
Viele Kirchenkomponisten wichen von der Form
alla Cappella (blos Gesang) ab, und setzten eine
Orgelbegleitung zum Gesange, wie es in der Petri-
kirche zu Rom moch gebrdauchlich 1st. Nur an den
hochsten Festen: VVeihnachten, Ostern, Plingsten,
sind andere Instrumente erlaubt.

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

Ob der flamlindische Franzose Josquin (Jaques
de Prez, 1500), oder der Florentiner Festa 1520,
der Spanier Morales 1544, der Deutsche Roland
(Orlando di Lasso) 1557, der Flanderer Gaudi-
mel, oder der Romer Palestrina zu gleicher Zeit
derjenige gewesen ist, der die beengenden Schran-
ken gebrochen und die neue Form zuerst gebildet
hat — lasst sich schwer bestimmen. VVahrschein-
lich hat es keiner aul Einmal vermocht.

Es ist eine alte Sage, dass-der Papst Mar-
cellus 1555 die Musik aus den Kirchen verban-
nen wollte, weil deren Fugen und kanonischen Ver-
ﬁ(=]1li11g1111g;*11 den heiligen Text nicht mehr verste-
hen liess, und so ausgeartet und so \'.'z'ruig der Er-
bauung angemessenr Wwar, — dass die Musik, die
beim katholischen Gottesdienste ein wesentlicher
Theil des Cunltus bleibt, ihrem Ziwecke nicht mehr

. onidihrice Sincer Pa-
cntsprach; dass der junge );‘;dllllgb Singer Pa



: stz 33se— s — = *-*" ; - Tiemome T e St

48t
lestrina aus Preneste sich ausgebeten haben soll,
noch einmal zu erlauben, seine Komposition, eitte
Gstimmige Messe, aufluhren zu durfen, 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 Tonsetzern zugeschrieben. Sie
unterscheidet sich indessen nach Nigeli’s Urtheile
in nichts von anderen gleichzeitigen Werken. Sie-
vers bezweifelt sogar, dass der nur 21 Tage regie-
rende Papst Marcellus eine Veranderung in der
Musik durch diesen Palestrina bewirkt habe (g2).
Dieses sei wie ihm wolle — so viel ist mir Kklar,
dass Palestrina’s Werke durch die Einfachheit
der Akkorde, der Fortschreitungen, Verstindlich-
keil, alle Komponisten vor ihm ubertroffen, (S, im
Anhange No. 24. eine Probe.)

Wahr 1st dagegen, dass die flamlindische Schule
vor und nach Palestrina blithte. Mehrere Kom-
ponisten wurden aus den Niderlanden nach Italien
gerufen, und die Kunst aus Flandern nach W ilsch-
land verselzt. Die ohen genannten, und Senfl in
Munchen, Vulpius in Weimar, Agricola in
Magdeburg, Nanini in Rom und Andere in Ita-
lien haben wohl eben solche vortreflliche Werke
gesetzt, als Palestrina, wie der unpartheiische
Kemmer Gerber behauptet (95)% Diese choralartige
Figural-Musik ist zur Erbauung allerdings die ge-
eignetste fur die Kirche; die kanonische, welche
thr wvorausging, die unschicklichste. Ja Festa’s
und Nanini’s Werke scheinen noch gemiuthlicher
zu sein. Wahrscheinlich enthalten die reichen, in
Wien und Jena neu entdeckten Musikschiitze jener
Zeit, welche in Wittenberg, Niirnberg, Augsburg,
Paris, noch vor Palestrina (1529 bis 1540), ge-
druckt sind, dhnliche Werke. Es ist zn wunschen,
dass das Bester davon dem Publikum mitgetheilt
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werde; ob ich gleich vermuthe, dass wenig Erfreu-
liches fur unsere Zeit daraus zu sammeln ist,

§. 74.
Unter den Pipsten, noch vor Palestrina, Leo X.
und Julius I, aus dem Mediceischen ITause, das
alle schénen Kinste in einen seltenen Schwung

brachte (von 1500—1600), — der ihmen Dbisher
i der Finsterniss der Zeit versagt war — in der

Periode, worin die erhabensten j':l)ut]l‘ll ;‘f‘LIirJlit.'I,
die schonsten Kirchen gebaut, die schonsten Ge-
malde verfertigt wurden, da konnte die verwandte
Muse bei anderweilig gewonnenem besserem Ge-
schmacke mnicht zuriick bleiben, nicht linger in
Schnurbrust und Reifrocke Josquins und Ockenheims
einher gehend — in ihrem Takt- und gemiithlosen
:'_‘;jth.ﬁ:Ulgv 11-(_‘11;11'11-“.

Leo X. verschrieh von allen Lindern, vor-
zuglich aus den damals hochgebildeten Niederlan-

den, Tonkunstler nach Rom — zur Gleichsetzung
der Musik mit den bhildenden Kiinsten in der meuen
prachtigen Petvikirche. — Es ist bemerkenswerth,
dass das faule Rom damals weder Dichter, mnoch
Maler, mnoch Musiker producirte — (M. Angelo,

]{nphzlt:l waren- keine Romer). Erst dirigirten
Hpélltif:i‘ die Tonkunst in der 1:1i}).~slliv]u'|l ]\;iln'“r,
dann Niederlinder (94). Der Papst Sixtus V. be-
fahl, dass alle Geistlichen Musik treiben sollten,
,well sie am engsten mit der Religion verbunden,
und weil es bei Gott verdienstlich sei, die Leute
mit Musik zu ergetzen.** —  Obgleich der hohere
Ziweck damals moch mnicht in Rucksicht der Reli-
gion klar erkannt war, so forderte doch dieser Papst
dadurch die Kunst, Da die symbolischen Ceremo-
nien beim Gotlesdienste anfingen ihren poetischen
Werth zu verlieren, und zur langweiligen Prosa
herabzusinken; so suchte man das Volk durch ein
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neues sinnliches Reizmittel. in die geputzten viel-
hallenden Tempel zu locken. Es fehlte den anderen
Kiinsten der gottliche, zur hoheren Begeisterung
belebende Hauch. Nichts sagte anuch dem lusternen
Leben des pipstlichen Hofes mehr zu, als Musik.
Die Geistlichen, vorziglich die unchristlichen Mon~
che, konnten ihr kaltes, mechanisches Werkthun
nicht besser erwirmen, mund ihre Langeweile und
die Gedankenleere der Kirchenginger ausfullen, 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, wodarch das mo-
derne Singspiel vorbereitet wurde. Man fihrte
daher die dramatische Form in den Kirchen ein,
wie es in den pipstlichen 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-
Austheilung, die mythischen Handlungen des Pap-
stes selbst, das Verléschen der Lichter etc. (§5).
Alles mit symbolischer Musik begleitet.

8. 78,

In TItalien war nun der Grund zur modernen
Musik erweiterter angebaut — durch das musi-
kalische Drama. Es war ein mneuer Quell des
Kunstschdnen entdeckt. Das italienische Singspiel
kam bald nach Deutschland. Allein es komnte sich
nicht weit verbreiten, weil Wenige italienisch ver-
standen.

Im westlichen, nérdlichen, stlichen und mitt-
leren Deuatschland war aber schon ein anderes,
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hoheres, geistigeres Interesse angeregt. Die itali-
sche Oper fand bei den &dcht deutschen Fiirsten
wenig Eingang; wund die protestantischen Biirger
hatten ihre Freude an dem verbesserten,
deutschen, geistreichen, frommen Kirchen-
gesange der lebendigen, in freier Ansicht
der Religion erwdarmten Dichter und Ton-
setzer.

In katholischen Kirchen liess der festgehaltene
lateinische Text und der mechanische Gebrauch der
Messen , Responsorien ete. die Zuhorer ohne innere
Theilnahme (g6); denn nur Kenner wissen die ka-
nonischen Schonheiten der kunstlichen Kompositio-
nen zu schitzen.

Im protestantischen Deutschland fand die Ent-
wickelung des modernen, harmonischen Styls an-
dere Beforderungsmittel. Durch den freien Geist
des Reformators, der selbst Dichter, warm-
herziger Musikfreund, Sdnger und Tonsetzer
war, gewann der Choral, zwar erst noch in
der alten Form- der griechischen Melodien,
durch die gemiithliecheren, in vielfdltigem Rhyth-
mus gedichteten und schon in der Form musika-
lisch klingenden Texte und den emplindungs-
vollen. Ausdruck der harmonischen Komposition der
begeisterten Organisten eine Vollendung,
wie sie, ausser Deutschland und in Preussen, Di-
nemark, Schweden, noch kein Volk besitzt,

VYon Luther an bis; 16756 finden wir die
schonsten Melodien unseres Choralgesan-
ges (97); 2z B. O Haupt voll Blut und Wunden;
Mache dich, mein Geist, bereit; VWie schon leuchtet;
Jesus, meine Zuversicht. Was in Italien Politik
der Klerisei und Geschmack bewirkte, das that in
Deutschland der religiose Enthusiasmus, die innere
gemiithliche Begeisterung der Protestanten: — wih-
rend man in Italien Hiilfe bei den Malern suchte

- W
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(von Raphael bis zu den Carracci’s) — und alle
Kirchen mit schonen Gemilden ausschmuckte, —

—
“mein

warf man in deutschen protestantisch gewordenen

e

Gemeinden die Bilder aus den Kirchen, und be-

1

ginstigte vorzuglich die Tonkunst.
Luther und seine Freunde, Walther, Ka-
pellmeister seines Beschitzers, des Kurfursten von

1

Sachsens 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 Jun-
ger der Hierarchie in der Kunstwelt. Die begei-
sterten lutherischen Kantoren und Organisten sectzten
zu freier gedichteten Poesien geistvolle ruhrende
Choral - und Mensural - Melodien; oder die Dichter
passten ihre christlichen Lieder schémen profanen
Volksmelodien an, wie: Nun ruhen alle VVilder,
Nun danket alle Gott, Frew’ dich sehr, o meine
Beele, Herzlich thut mich verlangen, Werde mun-
ter, mein Gemuthe; die, welche 1im 3 Takte stan-
den, sang man im gleichen Takte, oder eigentlich
choralmaissig.

wDer Choral muss Volksgesang sein,
sagt Grossheim; ,,die alten Weisen in dorischer,
phrygischer, ionischer Stimmung sprechen uns nicht
mehr an.* Dies fithlte Luther bald; er gab zu-
erst ein kleines Gesanghiichlein mit Melodien
von Walther, mit dem er sich vorher tuiber Kir-
chenmusik besprochen, heraus, 1524 VYon ihm
selbst sind die Melodien zu: Eine feste Burg ist
unser Gott; Erhalt’ uns, Herr, bei deinem Wort;
_-AL.L‘-I'I GOI{‘., VoI l],i]ujncl sff_-]l' Lii!rlﬁ‘i]l- _"\m.lere Lif‘.—
der ubersetzte er aus dem Lateinischen, z. B. Es ist
gewisslich an der Zeit; Vom MHimmel hoch, da




komm’ ich her ete. Er hielt fur gut, dass die Fi-
gural -Musik in der Kirche erhalten werde. Ja er
behielt sogar die Messe in ihrer alten Form bei,
und verabredete mit den grossen Smgmeistern VWal-
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, vorziiglich in we-
nigen Mitteltonen — wie die wuralte Weise, das
Vaterunser vorm Altare zu singen. (S. im Anh.
No. 25.) Von diesen ist nur in einem Theile Sach~
sens und Irankens die Gewohnheit, die Eimmsetzungs-
worte, das Vaterunser etc. zu singen, noch erhal-
ten. Die iibrige Musik hat man der Willkuhr der
Kantoren uberlassen.

Doch beforderte Liuther aunch die I"J':.IIIJ':l}.—
Musik, indem er den musikalischen Buchdrucker
Rhau bewog, die schon vorhandenen kirchlichen
Kompositionen (grosstentheils aus dem 15. Jahrh.)
zu sammeln. Diese Sammlungen sind glucklicher-
weise kurzlich in der Universitdls - Bibliothek zu
Jena aufgefunden, und in den letzten Nummern der
Leipz. Allg. Musikal. Zeit. angezeigt worden (g8).
Eine dieser Sammlungen, die den Titel: sympho-
niae jucundae fithrt, und 52 vierstimmige Mo-
tetten enthilt, ist in Wittenberg 1538 gedruckt.
Darunter sind mehrere Sticke von gleichzeitigen
Musikern, Walther, Agricola, Forster. Lu-
ther hat sie mit einer herrlichen lateinischen Vor-
rede begleitet, worin unter anderen folgende asthe-
tische Worte vorkommen: ,,Es ist ein vollkommener
Beweis der gottlichen Weisheit, dass Gott dem
Menschen die Musik und die Singstimme (den Te-
nor, die Melodie fithrenden Gesang) gegeben hat,
um welche wunderbarer Weise mehrere Stimmen
umspielen, springen und scherzend liebliche Ge-
behrden schmiicken, und gleichsam einen gottlichen
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Reigen fuhren, dass wenigstens denen, die auch
nur maissig davon geruhrt werden, nichts wunder-
barer in unserer Zeit zu bestehen scheint.

Line andere Sammlung: Selecta Harmo-
nia ist mit einer Vorrede von Melanchthon em-
plohlen.

Diese frommen und klugen Médnner waren die
Haupttriebfedern, dass nicht blos die Musik in der
Kirche beibehalten, sondern als ein Hauptbestand-
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. Anfdnglich behielt Luther die
Messe bei. So bald diese aufhorte, verlor auch
die Musik ihren religiosen Zweck. In der pro-
testantischen Kirche wurde sie ein reines FErhe-
bungsmittel fiir den Geist und Gefiihlserweckung
zur Erbauung fiirs Herz.

Darum erschienen damals solche Sammlungen
in mehreren potestantischen Stidten, Wittenberg,
Nurnberg, Augsburg, worin von mehr als hun-
dert T'onsetzern Sticke der Vergessenheit entrissen
worden sind, wovon die berithmtesten 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-
miithlichen 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
gethan, als durch seine lLiehren. (Sein Urtheil iiber-
haupt iiber Musik — in der 62. Note des r. Ges.
d. Pentaide.) In England und Schottland komponirte




der beruhmte Reformator Knox Kirchenmelo-
dien, wie Liuther, welche noch gebrdauchlich sind,

1540.

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 Stddten Italiens
noch behadlt. Entweder die Kirchenmusik ist dort
noch in der alten steifen Gestalt des Contrapunktes,
wie 1 Rom, wo gesetzmaissig in der papstlichen
Kapelle die alten Werke mach einer Tradition er-
halten. werden, oder. sie ist theatralisch geworden,
wie 1n Mailand, Florenz, Tuarin ete.

In der reformirten Kirche ist der Gesang
auch verbessert, und in die ILandessprachen, wie
in Holland, Frankreich, England, in der franzdsi-
schen Schweiz ubertragen werden. Man hat sich
aber mehr an die gereimten Lobwasserschen Psalmen,
mit von Gaudimel 1560 komponirten Melodien ge-

halten. Sie klimgen mach jenen empfindungslosen,
blos willkuhrlich mit kunstelndem Verstande sich
bewegenden Fortschritten der 'T'éne. Daher ent-
steht das Schleppende, Langweilige devselben, wel-
ches man in Holldndischen und Schweizer-Kirchen
fuhlt. Im letzten Lande kam durch Zwingli der
Nachtheil, dass die Fignral = und Instrumentalmusik,
sogar die Orgeln, als fur Gott unschicklich in der
Kirche :ﬂ:gt-sbllc-:ﬂ'l' wurde. Doch fuhrte Eglin in
der Kirche zu Ziirich deutschen Gesang ein. Eurst
seit einigen Jahren sucht man durch Einfuhrung
Lutherischer Weisen den Kirchengesang zu beleben.
Die Calvinisten in Holland sahen wohl aul gule
Orgeln — hingen aber bis auf dem heuligen Tag,
wie auch einige Schweizer-Kirchen, moch an den
alten schleppenden Gesangweisen.
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Die weltliche Musik begann am Fude des
15. Jahrhunderts im Drama mit Gesang. Der Papst

BEugen IV. gab wahrscheinlich dazu Gelegenheit,
indem er die Bekehrung des A postels Paulus
in Rom auf einem Markte dramatisch mit musi-

¥
I

kalischer Deklamation vorstellen liess, wobe1r sich
hier und da Choralgesang einmischte. (ODb 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
erschien wieder als Oratorium in der Kirche.

Unterdessen hatte sich auf diesem Gange die
Rhythmopdéie zur Wissenschalt des reinen ILle-
ments der Musik — fur die Anschauung, zu einem
Systeme auszupriagen vorbereitet. Diesen Gewinn
der Kunst konnte sie nun nicht, ausser dem Chorale,
verleugnen. Die rhythmische Bezeichnung wurde
mannigfaltiger; durch den geregelten Puls wird der
Liebensprocess in der Melodie anschaulicher, be-
stimmter, geistiger, wirksamer zur Bildung neuer
Schonheiten.

Das erste weltliche Singspiel oder Drama
mit Gesang wurde von einem Geistlichen, Namens
Angelo Poliziano, gedichtet. Es fithrte den Ti-
tel: Orfeo — und wurde im Jahre 1474—755
in Florenz aufgefilnrt. Cosmus, der beruhmte
Stammvater der Medici, der grosse, reiche Han-
delsmann, gelehrte Freund der Wissenschaften und
Kiinste, beforderte die neue Erfindung. Poch sol-
len die reichen Patricier Peter Strozzi und Jacob
Corsi als Schépfer der eigentlichen Oper anzuse-
hen sein. Die Erfindung und erste Ausbildung
der Oper ist also in Florenz zu suchen. Vins
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cenzo Gallilei, der Vater des beruhmten Astro-
nomen, und Giulio Coccinit recitirten oflentlich
ihre Gedichte und die Klagelieder Jeremiae, und
Scenen aus Dante mit Begleitung der Viola mit
Arioso-Stellen wechselnd (gg). Das erste operartige
Schauspiel mit Gesang, Euridice, wurde 1597
zuerst mit grossem Beifalle aufgefuhrt. Der Dich-
ter hiess Rinucini, der Komponist Peri, 15go.
Orlando di Lasso hatte 1560 das italische
Singspiel schon nach Munchen gebracht. Das
italische Singspiel verbreitete sich aber nicht weiter;
bis es 1627 in Dresden und 1665 zuerst in Wien
erschien. Bei den ersten Opern waren nur sanfle
Instrumente gebrduchlich, z. B. Violen (l.h'ﬂf.whcn)
zu &5 — 7 — g Saiten, Violdigamben, Con-
trabidsse von ungeheuerer Grosse mit g Saiten,
fiir jeden Hauptton eine Saite, die man nicht griff.
Zur Begleitung dienten moch Clavecins, Gui-
tarren, Theorben, Harfen. Orgeln vertraten
die Blasinstrumente. Man brauchte sonst wohl bei
Concerten gemeine Floten, Flétedoucen, Fla-
geoletten, Tenorschalmeien, Bassfloten.
Von Blechinstrumenten brauchte man nur Bom-
barden (I'rompeten mit Klappen) und Trombo-
nen (Posaunen). In Deutschland brauchte man das
Krummhorn (Zink?) — aber im 17. Jahrbhunderte
erschien im Theater schon die Hoboe. Bei der
Oper Orfeo, welche Monteverde neau kompo-
nirt und mit dem kleinen Septimen - Akkorde
der Dominante wverziert hatte, wurden bei der
Auffithrung 1608, zur Bezeichnung der Charaktere,
funfzehn verschiedene Instrumente angewandt —
nach Schicklichkeit der Sdngerrolle, z. B. den Or-
pheus accompagnirten Contrabdsse, die Euri-
dice Violen, das Nymphenchor Doppelhar-
fen, die Hoffnung Kleingeigen, den Charon
2 Guitarren, die hollischen Geister 2 Oux-
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geln, die Proserpina 3 Violdigamben, den
Pluto 4 Posaunen, den Apollon das Regale
(Schnarrwerk), das Schiferchor Flageolette,
Cornette (Zinken?), 5 gedimpfte Trompeten,
Dreissig Jahre hernach verschwanden die Blasin-
strumente wieder; Carissimi und Lulli brauch-
ten Saiteninstrumente in Masse,

Die Schauspiele mit Musik ndherten sich an-
fangs 1im Vortrage der griechischen Tragodie, re-
citativische Erzdhlung mit Choren unter-
brochen. Von unserem jetzigen Recitativ  soll
Cavaliero zuerst in seinem Schiferspiele und in
dem Oratorium Anima e Corpo Gebrauch ge-
macht haben (1590 —1607). Um diese Zeit (1600)
war in Peri’s Oper Ariadne schon das moderne
Recitativ, und in Qualiati’s erster Oper Arien
und Duette — erschienen. Dieser zog mit fiinf
Sdngern und Musikern zu Rom auf den Strassen
herum, indem er auf o6ffentlichen Plitzen seine
Bihne aufschlug, In Singspielen der aus den heid-
mischen Volksfesten tibrig 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 ergetzien
sich an Grimassen und obsconen Liedern.

Staunend fragt man, wie sich diese unsittli-
chen Possen mit der gerithmten Religiositit des
Mittelalters reimen lassen? Merkwiirdig ist, dass
man diesseits des Rheins weniger Geschmack daran
gefunden.

Unsere heutige geregelte Oper bildete sich
erst im folgenden Jahrhunderte; doch sang noch
1640 der Maler Salvator Rosa auf dem Theater
improvisirend Canzonen und Satyren. Es herrschte
noch allgemein Freiheit, bei welcher sich die mensch-
liche Kralt gegen die Aussenwelt und die innere




Leidenschaft unabhingig erhidlt; und durch Dar-
stellungen der Charaktere versinnlicht. Keine mo-
dische Form beschrinkte damals das Genie — zur
schnelleren Entwickelung der Kunstschonheiten.
Jede neue Erfindung war willkommen; ein all-
gemeines Streben war aul die neue scenische Oper
gerichtet. Bei den grossten Pesten an Hiofen ver-
siichte man diese Form, personificirte Charaklere
zur Unterhaltung singend auftreten zu lassen. Bel
Auffithrung des Singspiels Cephale standen (wie
bei antiken Tragodien) 7o Sdnger auf der Buhne
im halben Zirkel herum. Ein solches Singspiel
wurde bei der Vermihlung Heinrichs IV, mit Ma-
via von Medieis aufgefuhrt. Der oben genannte
Rinuccini hatte die Geschichte von Orpheus
und BEuridice in musikalischer Form g;r_-n-!i(‘_htc:t',
und die grossten Musiker damaliger Zeit hatten sie
mit Musik versehen. Diese erste Oper wurde 1600
sfentlich in Florenz aufgefuhrt. Durch den Car-
dinal Mazarini kamen italische Singer nach Pa-
ris, um dieselbe Oper auch hier, seine Gonnerin,
die Konigin Anna von Oestreich zu Lliu-l-lirmr, —
mit aller Pracht aufzufithren (1646). < Die ernste
Oper erhielt unter dem Namen: _.\Lad emie der
Musik, konigliche Unterstiittzung. In Venedig
wurde 1637 die erste ordentliche Opernbiithne

errichtet.

Wy i A

Wirkliche Arien in moderner Form erschie-
nen erst 1650 in Menuettform, welche dem San-
ger Gelegenheit gaben, in der Singkunst zu glan-
zens die UL‘Lm‘dlmnbLunsl stellte sich ein, als
allgemeines Reizmittel in steigender Regung sich
der Melodik anzuschmiegen, und zartere Gefiihle
zu verkliren. ' Ueberall versuchte man neue For-
men, neue Modulationen, manniglaltigere Bewe-
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gungen in neuen Taktarten. Doch bewegt sich
noch selbst der grosse Scarlatti und der im re-
ligiosen Stile tiefliithlende Lotti zu dngstlich in
den Schranken des Contrapunktes, der, aus der Kir-
che aufs Theater tibertragen — noch die freiere
Bewegung des Operngesanges hemmte.

Diese Erfindungen wurden wvom sidchsischen
Kapellmeister Schutz, der sich in Italien gebildet,
in Deutschland eingefuhrt, z. B. in seiner Daphne
von Opitz. Man kann diesen Dichter und jenen
Musikus als die Begriunder der deutschen, zu-
erst in Dresden 1660 aufgefuhrten Oper ansehen.
Adam und Eva von Theile erfolgte in Ham-~
burg 1678. In den nédchsten Jahren wurden in
Hamburg 13 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,
nimlich: Lauten, Harfen, Pfeifen, Zinken,
Trompeten und Cornette.

In England liess der Direktor Davenandt
die weiblichen Rollen mnicht mehr durch
Knaben darstellen. Dafur waren in Italien die
Kastraten gewohnliche Diskantsinger, welche in
weiblichen Kleidern auf der Bihne sangen.

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

13
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tern, und ilm Raum zur Erholung zu gewihyren,
so dass die Oper ein Spiel mehr fir die Augen,
als fiir die Ohven blieb.

Man meinte, die Musik allein gibe zum Den-
ken mnichts Bestimmtes, wund Instrumental - Musik
allein diene nur beim Tanze.

Aus diesem Uecberblicke der allgemeinen Ver-
menschlichung oder Vergottlichung des Menschen,
insbesondere mit Rucksicht auf die Tonkunst, geht
das Resultat hervor, dass nebst der Steigerung aller
Wissenschalten und der iibrigen schonen Kiinste
nunmehr die begonnene mehrstimmige, har-
monische, durch mannigfaltige Taktarten
zu charakteristischen Tongemidlden stre-
bende, veredelte Tonkunst — eine dem vor-

letzten Jahrhunderte eigenthumliche Vervollstin-

o

digung gewonnen, in deren Werken das Friithere
nicht materiell, sondern innerlich symboliseh mit-
klingt. — Da man dieses nicht von der antiken
Musik sagen kann, so folgt, dass die antike Mu-
sik dieser zur modernen Periode ihergehen-
den Tonkunst nicht an Schonheit der Pro-
dukte gleichstehen kann. Jene mag sich etwa
zu dieser verhalten wie eine Strohhutte oder eine
Felshohle zu einem bequemen, modernen VVohnhause,
welches sich in der Folge zum Palaste und Tempel
gestaltet. Schade nur, dass die heutige Ueppigkeit
anfdngt, das Innere dieser Kunstgebdude mit uber-
ﬂi'issi.gem gl:’i]m('utlrﬂl Zierrathe zu lauter Prunkzim-
mern zu machen, so dass sie sich wieder sehnt
nach den leeren Hutten der einfachen Vorwelt.

Unter den musikalischen Nationen Europa’s war
tibrigens kein Unterschied im Systeme und im Ge-
schmacke. Daher behauptet auch Mr. Fetis in
seinem Journal Revue musicale, ,dass in Italien,
DeulS{rhInnd, Frankreich, den Niederlanden, Spanien,
England alle musikalische Produkte ohne merklichen
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Unterschied gewesen.* Aber schon hatlen die Kom-
pz:sit.imn'n der deutschen G ump elzhaimer und

____-.._.___ o ——

T

Hasler eine besondere Physiognomie, eme Natio-
nalfarbe angenommen. Diese neue Form, freiere

1
——
s

Melodien in soliden, schonen, vierstimmig harmo-
nischen Werken zu behandeln, ist durch einige

1

grosse deutsche und italische Meister ver-
vollstindigt worden, wie wir uns im folgenden
Kapitel uberzeugen werden; nachdem sie die grosse
Entdeckung des kleinen Septimen- Akkordes,
dieser sussen Dissonanz, welche Monteverde
(1550—1600) gefunden, und den von Viadana
eingefithrten Grundbass, Generalbass (Basso
continuo), benutzen konnten.

Nun konnten mehrere Stimmen frei, aber ohne
sich zu verlieren, um eine feste Saule tanzen, und
einen geordneten Chorus bilden. ,,;Unbeschreibbar
ist, nach des feindenkenden Herders Schilderung
(Kaligone p. 15g9) die Anmuth der Stimmen, die
einander begleiten; sie sind Eins, und nicht Eins;
sie verlassen, suchen, wverfolgen, bekdmpfen, wver-
starken, wvernichten einander, und erwecken, tro-
sten, schmeicheln, umarmen einander wieder, bhis
sie zuletzt in Einem Tone ersterben. Es gibt kein
stisseres Bild des Suchens und Findens, des freund-
schaftlichen Zwistes und der Versohnung, des Ver-
lierens und der Sehnsucht und der Vereinigung
und Verschmelzung, als mehrstimmige Tonginge in
einem Chore.*

13 *
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Dreizehntes Kapitel.
Moderne Musik. Nahere Entfaltung der Ton-

ge?zei:rmisse und I""U.f'fﬂc’r.;-'.;[ung durch grosse
Meister von der Mitte des 17. bis zur Milte
des 18. Jahrhunderts. Scarlatti, Lully, Kei-
ser, Handel, Sebastian Bach, Hasse, Graun,
Durante, Pergolesi. Ausbilder der Harmo-
nie und des Geschmacks. Clavecin, Fiolino,
Flauto traverso.

Das Geheimniss des innersten Wesens der Mu-
sik schloss sich mit diesen Erfindungen gegen die
Mitte des 17. Jahrhunderts vollends auf. In der
ersten Hilfte verjagte der dreissigjihrige Krieg Po-
Iyhymnien aus Deutschlands Fluren. Nur Jammer
und Mordgeheul ertonte; bei Trinkgelagen ver-
stummte das deutsche Lied. Die Musik des Mar-
sches wurde erfunden, um durch den bestimmten
Takt den geregelten Schritt einzuitben. Als man
nach 1650 wieder Athem schopfte, regte die Kunst
bald ihre Fliigel freier, als vorhin.

In Italien, wo der Verfolgungsgeist weniger
wiuthete, konnte sich die Musik zum Muster em-
porschwingen, und 50 Jahre lang sich als Gesetz-
geberin erhalten. Beim Mangel antiker Vorbildun-
gen bedurfte sie bei uns eines hoheren Anstosses.
Diesen erhielt sie durch grossere Freiheit des Gei-
stes, den selbst die katholischen Linder im Ge-
menge blutiger Fehden wvon den protestantischen
erhalten hatten. Freiere Denkart hatte Einfluss auf
besseren Geschmack selbst an den Héfen Oesterreichs,
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Frankreichs ete., Obgleich der K. Leopold und
Ludwig XIV. intolerant waren, so waren sie doch
leidenschaftliche Freunde der sich freier bildenden
schénen Kiinste und insbesondere der Musik. Die
Kunst gewann im civilisirten Europa eine seltene
Hohe in einer neuen Sphire, nidmlich der sensi-
tiven, intellektuellen Harmonie — die sie
ginzlich von der antiken Einfachheit — und noch
mehr von der Einfalt ungebildeter, unchristlicher
Nationen geschieden hat. Am Schlusse unserer
4sthetischen Betrachtungen werden wir vielleicht
noch einmal in einem allgemeinen Ueberblicke eine
Vergleichung unserer Musik mit (It-i'jt-ni“(*n halb
kultivirter Vdlkerschaften anstellen (§. 85.).

Als der Wettkampf der schonen Kiinste gegen
Ende des 17. und im Anfange des 18. Jahrhunderts
zur Entscheidung kam, endigte er sich zum Vor-
theile der tonenden 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 jungeren Erfindung, des musi-
kalischen Drama’s, welches sich der Triplicitdt:
der Melodie als materieller Erzeugung, des Forte
and Piano, als dynamischer Kraft, der Harmo-
nik als Vervielfdltigung der Tonreithen — und
nun auch des eharakteristischen Zeitmaasses
und der Verzierung bemichtigt hatte. Ehre und
Reichthum, welche in den vorigen Jahrhunderten
den Baumeistern, Bildhauern, Malern zugeflossen
waren, wurden nun den Kompoenisten und Sangern
zu Theil. Carissimi und Scarlatti sind die
glinzendsten Sternme dieser Zeit.

Obgleich die Oper noch zu sehr blosses Au-
genspiel war, wobet Gedicht, Handlung und Mi-
mik die Hauptsache, chne hoheres, geistigeres In-
teresse blieben: so erhab sie sich doch bald auch in
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Frankreich und Deutschland zur Lieblingin dadurch,
cdass man weibliche Rollen durch Frauenzimmer ge-
ben liess, und den Gesang luxurioser mit Instru-
menten begleitete,

Eine Hauptsache zu ihrer Erhebung war wohl,
dass mehrere Flrsten anfingen, selbst Musik zu
trethen — z. B. der K. Maximilian 1I. spielte
Violine *und sang zuweilen in der Messe mit, und
Leopold I. komponirte selbst, und liess in der
Todtesstunde am Sterbebelte moch Musik machen.
Die Churfiirsten 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 fur Mu-
sik; wer sich bei den musikalischen Fiursten beliebt
machen wollte, lernte Musik.

Eine dritte Ursache des schnellen Schrittes der
Tonkunst nach ihrem Gipfel war die Vervoll-
kommnung musikalischer Instrumente. Beim
Gesange hat die Thitigkeit der Stimmwerkzeuge
indivekte, ZAsthetische Wirkung; beim Instrument-
spiele sind die Wirkungen im héchsten Grade dsthe-
tisch. Die Begleitung der Singmusik war bis dahin
noch sehr arm; die Instrumente blieben in enge
Sphiren gebannt; ihre Unvollkommenheit lihmte
die Fligel der Tondichter; die Spieler konnten zu
keiner bedeutenden Virtuositit 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 gewohnliche
Menschenstimmen. Vorzuglich in lutherischen und
kalvinischen Kirchen verbesserte man die Orgeln;
man trieb den Umfang der Klaviatur bis dreige-
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strichen ¢, mit 4 Oktaven, und 2 Oktaven Pedal.
Nun tibten sich die Organisten, und viele zeichne-
ten sich durch hohe Kunstfertigkeit und Phantasie
aus. Das Fligel - oder Harfenférmige 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 Minstrels verwandelten ithren Namen m
Instrumentspieler. Die beruhmten Mechaniker 1n
Cremona, Amati und Stradivari, gaben der Vio-
line die bequemste Form fur den menschlichen Arm
und die menschliche Hand, mit der fiir die 4 Fin-
ger schicklicheren Quintenstimmung. Bis dahin —
(1680—1720) spielte man, weil die Instrumente
an die Singstimmen gebunden waren, nur auf der

T -Saite bis a, héchstens mit dem kleinen Finger b.
Dieser Ton, als der gewdhnlich héchste der Kna-
benstimme, wurde nicht iiberschritten. Seit 1675

wagte man den ersten Finger in g einzusetzen, und
so bis ¢ zu reichen. Nun wagten auch die Opern -

und  Oratorien-Setzer die Canto-Stimme bis ¢ zn
ireiben.

Die gemeinen Fléten hatten keine Klappen;
man brauchte sie nur in D und A, hochstens G
Ténen, die Hoboe mur in C, F und B Tonen,
Clarinetten gab es noch nicht; diese erfand est
Denner 1690, der auch die Flaunto 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 Thiirmen gebrauchte
man die ungeschlachteten Zinken zu der obersten
Stimme der Alt-, Tenor - und Bass - Posaunen.

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

Scarlatti fihrte das Ritornell ein — aber
nur wenige Takte vor und zwischen dem Gesange.
Beim Arioso - Gesange schwiegen mehrentheils die
Instrumente; der Basso continuo begleitete den-
selben allein. Gegen Ende des 135. 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
hochst  einfachen Basses fiihrte sein Schiiler Cesti
am kaiserl. Gsterreichischen Hofe, und Lully in
Frankreich ein. Diesen Genie’'s und den beiden
Deutschen Schiitz und Theile verdanken wir
emme neue Periode in der Tonkunst,

§. 79.

Lully macht, als originelles Genie, das sich
aus sich selbst gebildet hat, in der Geschichte der
Tonkunst einen Glanzpunkt. , Als Knabe hatte er
in seinem Vaterlande Toscana ein wenig auf der
Kleingeige gelernt. Als Kiichenjunge iibte 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

@]l

zweite Position; nimlich in g einsetzte, um c er-
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reichen zu k8mmen. Der Konig hatte 24 Viola-
spieler, welche gleichsam Kammermusiker waren.
Lully brachte von seinen Kunstgenossen eine
Bande von petits Violons zusammen, welche
lebendiger spielten, als des Konigs hochbezahlte
Violaspieler. Der Konig horte sie, und nahm sie
in seine Dienste. Lully ward Direktor, stieg
durch seine Kompositionen so in der Gunst seines
Gonners, dass er zum Ritter, Rathe und Intendan-
ten des Konigs mit einer hohen Besoldung erhoben
wurde. FEr lebte nur 55 Jahre — allgemein 1n
Europa verehrt. Seine Kompositionen, Menuets,
Sarabanden, Murchi’s lagen noch 1760 auf allen
Clavecins.

Ausser 20 Opern, wozu Quinault schlechte
prosaische Texte gefertigt hat, selzte er innerhalb
15 Jahren viele einzelne Vaudevilles, Chansons
% danser, und 400 Menuet - chantans, und
unzihlige Handstiucke fur das Clavecin. Er war
Haydn 100 Jahre vor dem grosseren Meister.

Man verband also noch Gesang mit Tanz.

(S. Chr. Gesch. 6.Zeitr.) — Nie hat ein Musikus
grossere Gewalt aufs Publikum ausgeibt; er hatte
Genie, die grosste Thitigkeit 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 niher untersuchen. Und vergleichen wir seine
Opern mit anderen vor ihm, so sehen wir, dass er
der Oper eine ganz neue Gestalt gegeben.  Wir
wihlen dazu eine seiner besten, Armida (101).
Die Quverture ist 52 Takte lang. Begleitende Stim-
men sind: 2 Violinen, Basso, zuweilen 1 Flote oder

#
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Fagott. Violino primo spielt stets mit der cbersten
Singstimme, Die méinnliche, T enor tiberschriebene,
Bassstimme bleibt bei dem Instrumentalbasse, der
mit der zweiten Violine die Harmonie bildet.
Diese ist =2 -, hochstens 5stimmig. Beim Tenor-
gesange sind die Violinen contrapunktirt, ohne
die Melodie mitzuspielen. Die erste Violine steht
im G-Schliissel auf der untersten Linie, damit die
obersten Noten nicht die Linien iiberschreiten. Die
Skale reicht bis zur obersten Linie a, selten h.

Der Canto singl nie iiber E; daher ist der Schlussel
des Canto auch aufl die zweite Linie gesetzt. Die
Chore selbst sind nur zweistimmig. Die Zwischen-
spiele zur Erholung des Sidngers heissen Ron-
deaux und Sarabanden. Zum Vortrage ist
manchmal doux, selten forte, hdufig ein kleines +
zum Zieichen eines Vorschlags . uberschrieben. In
anderen Opern findet man zuweilen auch noch Trom-
peten, bei heroischen Stellen kurz einstimmend.
Unter vielen seiner Schuler und Nachahmer
zeichnete sich der Hamburger Kapellmeister Tele-
mann aus, dessen Opern vorziglich in Frankreich
gefielen. In spiteren Jahren wurde sein Stil deutsch.
Er hat mehrere Jahrginge fur die Kirche gesetzt,
die bis vor 60 Jahren in den meisten Kirchen Deutsch=
lands sonntiglich aufgefiihrt wurden. In denselben
tont eine gewisse Frommigkeit. Seine Hirten zu
Bethlehem und sein befreites Jerusalem wa-
ren allgemein beliebt. FEr sah auf richtige Dekla-
mation und Tenmalerei. Diese war nur oft uber-
trieben — z. B, bei den Worten des Psalms: Stimmt
an die Saiten — stimmen die Vielinen quinten-
rein; bei der Unterredung Petri mit der Magd im
Vorhofe des Hohenpriesters 1st das Krihen des
Hahnes nachgeahmt (NB. fur Charfreitags-Musik).
Keiser, "der vor ihm Direktor in Hamburg
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et

war (102), und sich Schiitz zum Vorbilde genom-
men — setzte mit mehr Geschmack 118 Opern
mythologischen und geschichtlichen Inhalts.  Die
erste, Ismene, in seinem 1gq. Jahre, 1692; die

e

e
— e
T

letzte, Parthenope, 1754, Sie wurden in ganz

Europa auflgefiihrt. Seine lieblichen Melodien und

untadelige Deklamation nahmen sich H andel,
Hasse, Graun zum Muster.

M

§. 8o0.

Mit :diesem glinzenden Kleeblatte mussen wir
noch Seb. Baeh zum herrlichsten Namenstrausse
verbinden. Mit ihnen geht die eigentliche Mor-
genrdothe der deutschen modernen Tonwelt
auf. TIhre Werke sind. bis zum heutigen Tage
Muster geblieben.

Hindel, aus Halle, war S. Bach’s Jugend-
freund. In jugendlicher Kunstfertigkeit stand er
Mozart gleich; er setzte schon im g.Jahre ein Kir-
chenstiick, im 15. zu Hamburg seine erste Oper
Almeria, und erhielt 1699 nach Keiser die Di-
rektion der Oper. In Italien selzte er fur mehrere
Stidte Opern, und besiegte Scarlatti im Klavier-
spiele. Nach sechsjihrigem Aufenthalte in Flo~-
renz, Venedig, Rom, Neapel — folgte er einem
Rufe nach Hannover, und ging 1712 mnach Eng-
land, wo er Direktor der Oper wurde, und
der englischen Nation Liebe fiiv Musik und einen
bestimmten nationalen Geschmack und Stolz darauf
einflosste. Zwischen 1715—20 setzte er mehrere
Opern, unter denen Radamisto einen unglaubli-
chen Beifall gewann. Nachdem er sich eines Zwi-
stes wegen unabhingig vom Direktor der Oper ge-
macht hatte, widmete er sich von 1737 an ganz
der Komposition von Oratorien, und ward durch
‘diese inspirirten Werke wunsterblich. Wer kennt
nicht sein Alexanderslest, seinen Messias,
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Judas Maccabdus, Samson, Jephtha ete.?
In seinem 24. Jahre machte er als Monarch in der
Tonwelt in ganz Europa grosseres Auflsehen, als
jetzt Beethoven oder Rossini — erhielt es sich
50 Jahre lang, erwarb sich ein grosses Vermogen,
und sein Grab wunter den grossten Mannern der
Nation in der VWestminster - Abtei.

Seine Chore haben eine Kraft und Erhaben-
heit, die keiner vor und nach ihm erreicht hat.
Er figurirte auf- und abwérts die verschiedenen
Stimmen in allen Arten des Taktes, und in gewag-
ten Uebergidngen, z. B. abecisd ete. Seine Werke
drucken wahre Empfindung und Phantasieschwung
aus: er beseelte die alte Form, ohne sich ganz von
ihr losreissen zu konnen, und fihrte das Solo im
Chore ein. Arien sind ihm weniger geglickt; doch
sind seine Melodien lieblich, und einige Solostucke,
z. B. im Messias, hochst anmuthig und gemuth-
lich; sie mussen von einer klaren, festen, tragen-
den (portamento) Stimme blos mit Orgelbegleitung
vorgetragen werden, wenn sie ihre volle Wirkung
erreichen sollen; vorzuglich in der Kirche, wie wir
sie von Bader in der Bremer Domkirche gehort
haben. Seine Oratorien scheinen nicht zu gewin-
nen, wenn man sie, wie Clasing, Riem und v.
Mosel mit Blasinstrumenten, die er selbst selten
gebrauchte , modernisirend ausschmiickt und uber-
fiillt. Hiandel hat auf die Grossartigkeit der
Orgel, auf deren Harmonie des Generalbasses, und
auf Begleitung vieler Streichinstrumente
gerechnet. Mit einem Worte, Hiandel und Seb.
Bach haben den Stil fur Gesang ganzlich gean-
dert, und sich von allen ubrigen Nationen im mu-
sikalischen Geschmacke getrennt. I indel hat 4o
Opern und 26 Oratorien geschrieben. Die Samm-
lung, welche ein Englinder an Beethoven ge-
schenkt hat, besteht aus 40 T'oliobdnden. Aber
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seine Klavier-Concerte sind so arm gegen unsere
Z.eit, dass sie ein hochst mittelmissiger Spieler so-
gleich abspielen kann, Sie sind ohne Schwung,
ohne Phantasie, ohne Geschmack, in einfaltiger,
steifer Gestalt, und haben weniger Charakter als
die Lully’schen Sachen. Es ist nicht mdoglich, sie
fiir sich oder fur Andere zum Vergniigen zu spie-
len — und doch spielte er damals auf dem Cla-
vecin so wundervoll, dass der grisste Klavier-Vir-
tuos Scarlatti in Venedig sagte, als er ihn SIJie—
len horte: ,,das ist der Sachse oder der Teu-
fel. Wie hoch muss das Instrumentspiel in die-
sen 100 Jahren nach ihm gestiegen sein!!

§. 84.

Desto hoher ist in diesem Fache Seb. Bach
zu stellen, den alle guten Fortepianospieler noch
studiren und noch mit Vergnugen spiclen, wiewohl
auf einen Umfang von 4 Oktaven beschrinkt. Er
zeigt in seinen Werken fiir 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 Hindels Chore in granditser Einfalt.

Schubart nennt S. Bach einen Riesen, und
vergleicht ihn mit Newton — in Rucksicht sei-
nes Tief- wund Fernblicks in die Tonwelt, und
Verwebungen im geheimen Systeme der Ton-
verwandtschaften mag die Vergleichung passen;
weniger Forkels Vergleichung mit Homer. Doch
mochte ich behaupten, dass er an Geiste Hin-
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 hochsten Gipfel




des doppelten Contrapunktes in der Verwe-
bung mehrerer Melodien in hochster Ein-
heit komplicirter Verhidltnisse. Das zeigt
Kunsttalent — aber kein Genie. Der Verstand
schiitzte ihn wvor Einformigkeit — als Empfindung,
Phantasie und Reiz der Melodie noch wenig ver-
mochten. Seine Choridle sind unubertrefflich
in Riicksicht der Fortschreitung der Akkorde, me-
lodiosen Mittelstimmen und der Uebergidnge. Seine
Motetten sind zu Uebungen vortrefflich. Grosse
Kunstwerke sind seine Orgelfugen. Seine Kla-
viersachen (Gigue, Allemanden, Fugen, Couran-
ten), die fiir ihn selbst Fingerubungen waren (103),
werden die Kenner stets bewundern. (S. Pentaide
8. Ges.)

Seine 11 Sohne haben seine Meisterschalt in
Behandlung der Tastinstrumente fortgesetzt, moder—
nisirt und wverbreitet. Drei derselben haben sich
als Orgelmeister und Klavierkomponisten ausgezeich-
net. Friedemann, der dlteste, war vielleicht der
grosste Organist, der je existirt hat. Er ist aber
durch unordentliches Leben fir die Kunst verloren
gegangen.

Emanuel, erst Kammermusikus des grossen
Friedrich, dann Kapellmeister in Hamburg,
komponirte viele Klaviersonaten in gefdlliger Ma-
nier; sie missen eigentlich auf dem Klavicordinm
gespielt werdeny so wie sie Forkel spielte, Er schrieb
auch: Ueber die wahre Art, das Klavier zu
spielemn. Sein Doppelchor: Heilig, und seine
Osterkantate von Ramler sind achtungswiir-
dig, nur sind die begleitenden Stimmen unbequem,
weil er andere Instrumente wenig kannte. Seine
grossen Klavier-Concerte sind vergessen, sie kamen
zu spiat; das Clavecin verlor bald nach ihm seine
alte Zuneigung, durch das geschmeidige Pianoforte
wurde es verdrdngt.
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Der jiungere Bruder, Christian, Direktor in
London, hat mehrere Opern wund Klaviersonaten
komponirt, welche ohne Originalitit, aber ange-
nehm firs Ohr und den Dilettanten willkommen
waren, und fur mittelmdssige Spieler noch” brauch-
bar sind.

§. 82.

Hasse war in seiner Jugend ein ausgezeich-
neter Singer beim Theater in Hamburg. Dies hatte
Einfluss auf seine wohlklingenden Melodien,
vorzuglich auf seine Mittelstimmen. Nachdem er
bei den Direktoren Theile und Keiser die mu-
sikalische Grammatik getrieben, bildete er sich bei
Porpora in Neapel aus; komponirte in Venedig
einige Opern, und wurde sichsischer Kapellmeister.
Seine Opern gefielen vorziglich durch den bezau-
bernden Vortrag seiner Frau Faustina — und
darch italische Anmuth mit deutscher Grund-
lichkeit verbunden. Sein Oratorium: ,,Die Pil-

grimme auf Golgatha,* ist noch schén — und
seine Opern — Sostrate in Neapel, Antigonus

in Braunschweig, Artaxerxes in England kom-
ponirt, zeigen hesperische Klarheit, Heiterkeit
und nordliche Richtigkeit. — Seine Sinfonien
bezeugen aber auch die Armseligkeit der damaligen
Instrumentalmusik. Sie bestehen aus 2 Violinen,
1 Bratsche, Bass, zuweilen 2 Floten oder 2 Wald-
hérnern; bleiben aber stets dreistimmig; bei Forte
gehen die beiden Violinen unisono, oder Bratsche
und Bass in Oktaven, die Geigen bleiben in der
Lully’schen Sphére (104). Nach ihm bildete sich
sein Nachfolger Naumann.

§. 8?3.
Graun ist wirdig, dass wir auch ihm einen
eigenen Paragraphen widmen. Ausser Hindel ist
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kein Komponist aus der ersten Hilfte des vorigen
Sikulums in so frischem Andenken, als (nauu
der Liebling des grossen Friedrich — durch sein
Oratorinm: Der Tod Jesu — geblieben. Der
herrliche, religiose und in Ruicksicht der Sprache
und der Poetik klassisch zu nennende Text von
Ramler hat ihn in jedem Vorte so begeistert, dass
seine Noten wie inspirirt tuber die Worte ge-
kommen sind. Es ist lauter Natur und Wahr-
heit — wer hitte treuere, ausdrucksvollere

Recitative gesetzt? — wer wagt es, sie besser
zu deklamiren? — Nie kann diese Deklamation

iibertroffen werden; in der Wahrheit liegt hier
die hochste ewige Schdnheit. Seine Chore
sind Hindelisch, kraftvoll und ruhrend, con-
trapunktisch griindlich, seme Harmonien klingen
klar, voil, ohne Ueberladung. Seine Arien-Me-
lodien sind schon — nur die jetzt veralteten
Rouladen gehdren dem Operngeschmacke seiner
Zeit an. Und selbst seine 30 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 Ko-
nigs Schwester (Friederike?) veranlassten Oratoriums
— 1750 — ist diese Musik jihrlich in Berlin auf-
gefuhtt worden. Das ausdrucksvolle, fromme Werk,
und seine schone Tenorstimme bei der Arvie: ,,Ihr
weichgeschaffnen Seelen,” welche er fiir sich
gesetzt, zog den grossen Ké&nig an, flosste ihm L]c-he
Z1l lcul:.:]w Kunst ein (er war vorher Feind der
steifen Kirchenmusik), so dass er nie bei der Aul-
fiihrung dieser Passions-Musik fehlte, und bei der
Nachricht des Todes seines Lieblings, 1759, eine
seltene Thrine weinte (105).

Sein Te Deum auf die Prager Schlacht ist
vielleicht die beste Komposition auf diesen altesten
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Musiktext., Seine Sinfonien hingegen sind eben so
arm und langweilig wie IHasse’s,

§. 84.

In der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts wa-
ren in Italien die beriihmtesten: Leonardo lL.eo,
Durante, Thom. Baj, Pergolesi, Marcello,
Jomelli.

Durante war von Scarlatti gebildet. Seine
vor 100 Jahren geschriebenen Kirchenstiucke sollen
von grosser Wirkung sein. Seine Duetten sind
zu niitzlichen Singiibungen bei Hartel herausgekom-
men. Er hat unsere jetzige Lehre von Tonar-
ten festgesetzt. Dieser und der folgende waren
N{fil}){ﬂi[u]lha'.

I. eo ubertraf, nach Piccini’s Urtheile, alle itali-
sche Meister ; ihm gelang das Grosse und Schreck-
liche, wie das Sanfte und Zartliche. Vor ihm
hatte keiner bei leidenschaftlichem Gesange kunsti-
liche Begleitung der Instrumente. Seine Kir-
chen- und Opern-Kompositionen sind Meisterstucke.
Im komischen Singspiele erfand er das Rondo.
Baj hat Palestrina’s Einfachheit mit innigerem Aus—
drucke des Gefiihls, z. B. in seinem funfstimmigen
Miserere fur 2 Chore. Doch sind hier auch noch
keine Melodien, blos ausdrucksvolle Harmonien zu
horen. Die Oberstimmen haben kaum einen Um-
fang von 5 Tonen. Die Chore wechseln aus kei-
nem anderen Zwecke, als sich beim Mangel eimer
Instrumentalbegleitung einander abzuldsen.

Marcello, ein wvenetianischer Patricier, als
Dichter, Musikus und Schriftsteller berihmt, hatte
durch lebenvolle Kantaten, vorzuglich durch die
Tongemilde seiner Psalmen auf musikalische
Kultur grossen Einfluss. Die Italiener nennen ihn
den musikalischen Pindar und Mich. Allgclo. Er
nennt selbst seine Psalmen: Paraphrasen (106).

14
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Die Uebersetzung ist von seinem Freunde Giusti-
nianli manchmal abgekurzt, oder nach Bedurfniss
des 'T'onsetzers erweilert. In Rom bestand 1821
eine Gesellschaft, welche sich wochentlich bei dem
Direktor Serletti versammelle, um diese Psalmen
darzustellen.

Der melancholisch - gemuthliche 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
schéner einfacher Melodien eine reichere
Harmonie, die sich beim Stabat mater in beglei-
tenden Stimmen, zwel Violinen, Bratsche und Bass
schwach andeutet. Durch Klopstock’s unmusikali-
schen Text ist dieses gemiithliche Werk in Deutsch-
land bekannt geworden.

Noch i1st am Ende dieser Periode zu bemer-
ken, dass das dramatische Requiem und der 5g.
Psalm von Jomelli aus einer frommen Begeiste-
rung geflossen. Das erste, kurz vor seinem Tode
gesetzt, enthadlt das Alterthumliche des vorletzten
Jahrhunderts; das zweite Werk, Benedictus Do-
minus etc., ist ein Meisterstiick. In seinen 30 Opern
1st Reichthum schéner Melodien, Phantasie,
Feuer, kuhne Modulation. FEr 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 Tone war besonders durch ihn (1730)
auf der Bihne eitler geworden und mit eitlem Flit-
terstaate in die Kirche zuriickgekehrt. In manchen
Fillen wiare es gut gewesen, wenn der Geist in

s
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Her dusseren Form belebter erschienen ware. Yor-
zuglich hatte sich der Kapellmeister Caldara, dem
Geschmacke der Kaiserin Maria Theresia zu
gefallen, zu dieser Verweltlichung hingeneigt; da

\

der steife Stil des regelgerechten Fux (107). nicht
mehr schmecken wollte.

In Wien, Mailand, Florenz horte ich 1820-21
diesen opernartigen Sul in den musikalischen Mes-
sen, z. B, in der Kapelle des verstorbenen Gross-
herzogs von Toscana, wo alle Sonntage eine
andere Messe aufgefithrt wurde. Dieser Furst hatte
eine der grossten Sammlungen musikalischer Mes-
Man verweltlicht sich vielleicht zu sehr; aber
dass wir in Musiken,

sen.
dennoch scheint es mir gut,
die zur Erbauung und zum Vergnugen sein sollen,
wie von jenen Spielereien der Rithselkanons
(s. oben §.57.) und grrechischen Tonarten,
auch von der mathematischen Form der Fuge
befreit sind. Diese Kunsteleien sind gut, Ton-
setzern zur Uebung, aber mnicht zur Freude der
auch aus dem gebildeten Stande,

meisten Zuhorer
In Frankreich war die religiose Musik, wie Mr.
Fetis in seiner Revue musicale schreibt, ganz ver-
loren; erst seit 1827 fiangt M. Chopon an, die
Pariser mit den Oratorien Hindel’s, Bach’s, Jomelli’s
bekannt zu machen.

Den Uebergang zu der letzten grossen sen-
sitiv-intellektuellen Periode machen noch
einige ausgezeichnete Geister, welche wir zu einem
folgenden Kapitel versparen.

14"
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Vierzehntes Kapitel.

Erhebung europdischer Tonkunst zu der moder-
nen Musik — iiber alle Nationen; — auch
durch vervollkommnete Instrumente, Piano-
forte, Violoncello, Hoboe, Clarinetie und freie
musikalisch-poetische Texte. Metastasio, Gel-
lert, Ramler, Wieland, WV eisse. DBedingun—
gen des musikalischen Textes.

§. 85.

Die sensitive Periode der lebendigeren Gefuhls-
darstellung in der Melodie geht seit dieser Zeit zum
sensitiv-intellektuellen Bewusstsein und
gum absichtlichen Gebrauche der Kunstmittel
itber. So wie sich das menschliche Leben uber-
haupt allmihlig entwickelt, und sich in den Le-
bensaltern vom Erwachen aus dem Nachtleben der

Kindheit zum Besonnensein am Morgen — und bis
zur Hohe des Miltags — stufenweise Ausbildung
zeigt, so wichst jede Kunst, — die einfachste, wie

die Baukunst, am ersten und schnellsten. Die Mu-
sik, als die vielfach-zusammengesetzte, bedurfte die
lingste Zeit zu ihrer hoheren Stafe und zu threr
vollendeten Miinnlichkeit, wvon welcher sie aber
auch, wie das menschliche Leben, wenn es eine
Zeit lang in unverdndert scheinender Kraft — stille
zu stehen schien, wieder herabsinken muss.

Indem der grosste Theil der europdischen Vol-
ker von den grossen Meistern des vorigen Kapitels
zum Meridian der tonenden Kunstwelt gehoben
wird, schejdet sich die sensitiv-intellektuelle
Harmonie nicht blos gdnzlich von der antiken,
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blos melodischen Einfachheit, sondern vielmehr von
der tonenden Einfalt halbgebildeter, vorztiglich un-
christlicher Nationen.

Bei den Chinesen, Persern, Arabern, Turken,
Mauren etc., die zum Theil an kultivirte Europder
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 Gerdusch von steten YVWie-
derholungen weniger Tone mit Geklingel und Ge-
klapper, hochstens mit einem Trommelbasse, 1m
Haupttone und in der Dominante, etwa mut der
Terz moll abwechselnd — (wie wir schon §. 33.
bemerkt haben).

Die Melodien der Sdnger in Pekin sind so steif,
unmelodisch, unsangbar (2108), 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 T6nen und 7 solcher Reihen annehmen. Ihr
Tonsystem steht, wie bei den Indrern und Perserm,
mit dem Laufe der Gestirne und dem Mondjahre
in gleichem Verhiltnisse. Thre vollkommenen Tone

-
{

sind fgaed, spiter sind die Ergdnzangstone hinzu
gekommen — h und e (als Leittone). Sie haben
Tonmesser, welche aus 13 Rohren bestimmter Tonfol-
gen bestechen, wonach die Instrumentmacher gesetz-
missig die Instrumente einrichten miissen. Bei ihrer
gebildeten Theorie sind sie der ausubenden Musik,
nach Leord Macartney’s Zeugnisse, hochst un-
gebildet,

Die Sidngerinnen der Araber, eines ehemals
vielgebildeten Volks, machen jetzt bei ihren Lie-
dern ein abscheuliches Gekreisch mit falscher Stimme




(Fistel) durch die Nase (eigentlich ohne Nase), ohue
regelmissigen Rhythmus und Stufenfolge (s. §. 4g.
am Ende). Dies bezeugt Mr. Villoteau, der mit
Bonaparte in Aegypten war, und gute Beobach-
tungen uber die altere Musik der _.*'\t-;_\'pt{*[‘, uber
nationale und religiose Gesinge, uber Melodien und
den Rhythmus der Arvaber machte (109).

Man sollte meinen, die midhere Nachbarschaft
der Griechen mit Italien und der mit Frankreich
verbundene Handel, wie auch das mit dem romi-
schen Christenthume nahe verwandte, religiose Ce-
remoniel musse sie mit der wverbesserten Tonkunst
bekannt gemacht haben. Aber dies 1st nicht der
Fall. Einige Chore, Hymnen und Litaneien, wel-
che ich durch einen russischen Oflicier von Popen
aus Kirchen zu Moskan und Kiew erhalten habe,
wie sie dort blos durch méinnliche Stimmen aufge-
fuhrt werden — sind den Griechen ganz fremde,
modern italiénische Erzeugnisse, die wahrscheinlich
aus Suddeutschland uber Petersburg dahin gekom-
men sind.

Die Neugriechen, welche bis zu ihrer Un-
terdruckung 1m 15. Jahrhunderte in der Kultur
stehen geblieben, und unter dem Drucke der bar-
barischen Muselminner in Riucksicht wissenschaltli-
cher und kunstlicher Bildung in der letzlen wvier-
hundertjihrigen Sklaverei keinen Antheil an euro-
paischer Kulturentwickelung und Versittlichung durch
neuere Ideen der Religion und der Poesie nehmen
konnten, liefern uns vielleicht noch einen Rest der
anltiken Musik duarch Tradition, wenn wir ndher
mit 1thnen bekannt werden.

Die Melodien dieser Musik, wie durchreisende
Helenen im Gesange gezeigt haben, sind von be-
schrinktemm Umfange — nach dem Guidonischen
Systeme fortschreitend. s fehlt ihnen der be-
stimmte Rhythmus werschiedener '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
Turken; an unsere moderne, seit Anfange des 15.
Jahrhunderts ausgebildete Harmonie ist nicht zu den-
ken., Die Tonarten liegen meist in moll, und die
Modulationen bleiben in den nichsten zwei Grund-
tonarten und im verwandten Mollakkorde, genau
so, wie die 6 neugriechischen Gesinge, welche
Forkel seiner Geschichte einverleibt hat, und wo-
von man zwel Proben im Anhange findet, No. 25. 26.
Forkel nennt sie mit Recht Dudelsacksmusik.

Die Gesdnge einiger bei uns durchwandernden,
sonst gebildeten Griechen zeigten entweder eine
Anndherung an italienische Kanzonen, oder eine
Aehnlichkeit mit der obigen Singweise, ein ver-
schwommenes Schwanken der Melodien —
tremulirendes Aushalten bei langen Sylben und am
Schlusse, welches der Viertels-Tone wegen — d. 1.
ithrer enharmonischen Unstetigkeit und Unbestimmt-
heit der Skale wegen, nicht in Noten zu setzen ist.
Und von Kirchenmusik wussten sie nichts. Selbst
den hduslichen Gesang der vornehmeren Griechen
beschreiben die Philhellenen als unertraglich fur ge-
bildete Ohren.

Die religiose Musik konnte auch nach ihrem kirch-
lichen Gebrauche kemme Fortschritte und Erweite-
rungen machen, weil bel 1hrem Kultus nur gewisse
Sianger angestellt sind, welche die wenigen Worte,
wie Kyrie eleison — zwei -, hochstens dreistimmig
tausendmal wiederholen — wihrend die Gemeinde
keinen ordentlichen Gesang mitsingt — nur gebet-
artig und ohne Orduung mithrummt. So war es
beim griechischen Kultus in Triest und Livorno
noch 1820, wie ich vor 50 Jahren in Kiel beobachtet
habe. Obgleich in den ersten christlichen Kirchen
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die griechischen Hymnen mit ihren Melodien nach
Italien gekommen sind, so ist doch im 15. und 16.
Jahrhunderte durch die contrapunktische Technik
hier dem Geschmacke eine ginzliche Verdnderung
gegeben worden. Hingegen ist bei der politisch
und religios im 4.- und 6. Saeculum getrennten
griechischen Kirche die Urmusik der ersten Chri-
sten in Byzanz — wund hernach in Russland, No-
vogorod etc. geblieben. Ihre jetzige Kirchenmusik
ihrer Archimandriten ist modern wund von einer
fremden, neuen hoheren Kulturstufe. Dies bestd-
tiget der Metropolitan Eugenius in Pelersburg.
(S. 41. Heft der Caee. 1829.) Diesem zufolge ist
die Kirchenmusik in Russland im J. 1000 mit der
christl. Religion eingeflithrt worden. W ladimir der
Grosse vermiahlte sich mit einer ;_;!'i4_-|_'F1j.al‘lu"n Prin-
zessin, und wurde ein Christ. Die Musik war an-
id]li_‘['lh blos unisonischer, recitativischer taktloser
Gesang, nach dem Accente des Sylbenwerthes pro-
saischer Worte (Sdulengesang genannt), welchen
gelernle Vorsinger leiteten. In Byzanz verzierte
man ihn in hiuslichen Zirkeln (hiess deswegen can-
tus domesticus), und begleitete thn mit Hauptton
und Quinte {:¢'1!1;1;_::-t"iihr wie No.17. 1m Anhange).
Die Form ging ‘1 die Kirche tiber. Es kamen 1053
drei griech. Singer nach Kiew, und brachten den
dreistimmigen symphonischen Gesang (cantus
dom.) mit wverschiedenen Weisen und Manieren
(-;?511”11.*.«' iignmlns) in Gebrauch. Dieser ist geblie-
ben, wie ich ihn in angezeigten Orten gehort habe.
(S. im Anh., No. 26.)

In grossen Stddten Russlands soll an hohen
Festen bei Lobgesingen der 4, 8, 12, 16stimmige
symph. Gesang gr*]n'i{uc]lfit'h, doch im Bulgarischen,
Kiewischen, _h()\‘.‘(}gm‘udischL'!L nach wverschiedenen
Methoden im ]:T',Jil]'ll‘ll. vom Patriarchen Nicon
eingeliihrt sein., Am Ende dieses Jahrhunderts ist
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anch die Guidonische Tonschrift, und endlich im
18. Jahrh. unsere Notenschrift und der Takt ange-

nommen worden. Dadurch ist die alte gehadkelte
Notenschrift (ihnlich den Neumen — s. §. 55. und
im Anhange No. 15. u. 14. — und Forkel in s.

Gesch. I. p. 445) ganz unverstindlich geworden, ob
sie gleich in alten Kirchenbiichern 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 Hauptstidien Russlands hat schon unter
der Kaiserin Elisabeth der ital. Kirchengesang Ein-
gang gefunden; und Katharina 1. liess den musi-
kalischen Ritus durch ital. Komponisten, z. B. durch
Galuppi, dem griechischen Kultus anpassen. Da-
her unterscheiden sich einige Chore, die ich durch
einen russischen Oflicier aus Moskwa erhalten, nicht
vom italischen Stile. Wahrscheinlich 1st In ganz
Grieclienland kein einziges Fortepianos in den Kir-
chen sind wenigstens keine Orgeln.

§. 86.

Zu dieser hoheren Stufe zu gelangen, wa-
ren zwei Aussere Mittel nothwendig: ‘Vervoll-
kommnung einiger Hauptlinstrumente und
eine musikalische, sangbare Sprache,

In Riicksicht des ersten Mittels gedenken wir,
zu noch einiger Erdrterang des 78.§., der Vervoll-
kommnung der Tast- und Streichinstrumente, und
einiger Blasinstrumente.

Zwischen 1650 bis 1725 sind die besten Or-
geln mneu gebaut oder wverbessert. Ihre Vorzige
bestehen in Umfang, Kralt 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 mman aus C, Des, D, Es oder E
spielt; nur fur die Singstimme ist die Hohe nicht
gleichgultig. Es gibt Orgeln mit 3 Manualen, mit
mehr als 6o Registern, worin Posaunenstimmen von
45 F. Linge, 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 mégen in Antwerpen, Harlem, Salz-
burg, Mannheim, Halberstadt, Dresden sein
— wo bei der Kraft und Schénheit des Klanges
em leichtes Spiel moglich gemacht ist. In Italien
sind die meisten Orgeln noch mangelhaft. Selbst
in England sind sie nicht gross, und mehrentheils
ohne Pedal. Nur im Mailindischen sind in der
neuesten Zeit Verbesserungen erschienen. Die so-
lide, von Arp. Schnittger 1696 gebaute Dom-
orgel in Bremen hat eine promt ansprechende Kraft,
die Marienorgel in Liibeck und die Katharinenorgel
in Hamburg zeichnen sich durch schonen Ton aus.

Der bessere, begeisternde Gesang in protestan-
tischen Kirchen, welcher im 16. Jahrhunderte ge-
weckt war, ist gewiss ein IHauptantrieb zu ihrer
Vervollkommnung gewesen. Piacenza hat die neue-
ste, beste von Gerosi aus Bergamo, mit grosser
Ausdehnung des Klaviers und bestimmtem VVechsel
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 wohl
erlernen ldsst, so gibt es nur wenige Organisten,
besonders in unserer flichtigen Zeit und bei unse-
rem flatternden Geschmacke, welche die Orgel nach
Inhalt des Liedes und der Bedeutung des Festes zu
behandeln wissen, wie vor 1oo Jahren. Ueberdies
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fordert ein gutes Orgelspiel korperliche Stivke und
5 5 I ‘

Schnellkraft, und geistige Gewandtheit, Phantasie

und Gefiihl — zu den momentanen Schopfungen.

__-..—_. B . o
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Man schitzte vor 100 Jahren die reisenden

a?

T

Orgelmeister hoher, als alle anderen Virtuosen. Man

i

reiste nach Liibeck, um einen Buxtehude, nach
Hamburg, um einen Reineck aul der Orgel zu
horen. Da das Instrument seine Wiirde in der
Grosse und Kraft zeigt, und nur in Kirchen beste-
hen konnte, so ubten sich andere Musikfreunde
wenig darauf; sie mussten sich an das zarte, me-
lancholische Clavicordium halten, welches seiner
Schwiche wegen firs gesellschaftliche Vergniugen
am Schlusse dieser Periode nicht mehr genugen
konnte, indem es alle andere Instrumente uber-
schrien. Aufl beiden Instrumenten war vor 100 Jah-
ren T'heile, Kapellmeister des Herzogs von Gottorf,
und nach ihm Sebastian Bach der grosste Meister.
S. §. 81.

Silbermann in Strassburg und Stein in
Augsburg verfertigten moch vor 6o Jahren das
Clavi-Cembalo. — Allein es verstattete kein mu-
sikalisches Kolorit. Die Familie Bachs, Wagen-
seil, Schobert ete. waren bis dahin die berubm-
testen Kiunstler daraul gewesen.

Die bessere Erfindung unseres jetzigen' Piano-
forte hat auch dieses Instrument verdrdngt,” weil
es mehr Tonfarben durch Stirke oder Schwiche
des Anschlags, wovon es den Namen hat — wver-
stattet. Diese herrliche Erfindung verdanken wir
dem Organisten Schroder in Nordhausen, der es
1717 erfand, indem er die Himmerchen, womit
die Hackbretsaiten oder die tomenden Stidbchen der
Strohfiedel von oben mit freier IHand geschlagen
wurden, unter den Saiten auf dem Hebel der Taste
anbrachte. Auch dieses Instrument erhielt durch
Silbermann und Stein seine bessere Einrichtung.




Es kam erst nach 1770 zum allgemeineren Ge-
brauche. Spiith in Regensburg und Friderici
in Gera machten damals in kleiner, besonders Ta-
felform der alten Klaviere wohlfeile Instrumente,
und beforderten dadurch die schnelle Steigerung
des Klavierspiels und der Musikliebe. Die Voll-
kommenheit dieses Instruments hat durch englische,
franzosische und VWiener Kunstler fast ihr Ziel er-
reicht — und dadurch das Zauberspiel der neue-
ren unzihligen Virtuosen und Kunstdilettanten mog-
lich gemacht — auf Pianoforte’s von Streicher
in Wien, Braghtwood in London, Erard in
Paris ete.

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

zuerst in a ein, und bewirkte eine Revolution im
Instrument-Spiele. Die Geige kam durch Scar-
latti, Tartini ete. in die Mode, indem ihre scho-
nen, vollen Tone, edlen, singenden Melodien, und
ihre empfindungsvollen Vortrige Allen gefielen.
Man blieb noch 1770 in der Sphdre von dritthalb
Oktaven — allgemein in Europa. Lolli erregte
zuerst mit Liufen und Spriungen in unerhorte Hohe
allgemeines Staunen, 1770— 380 (110). In neuerer
Zeit haben Viotti, Kiesewelter, Paganini und
hundert andere Virtuosen zu wvierthalb Oktaven,
das Non plus ultra, getriecben. Es wurden fur dies
allgemeinste Instrument Sonaten, Duo’s, Trio’s, Qua-
tuor’s, Quintetten, Concerte, duettirend mit Piano-
forte und anderen Instrumenten komponirt, worin
Boccherini, Benda, Stamitz, Fiorello, Vi-
otti im wvorigen Jahrhunderte treliliche Werke ge-
liefert haben. —

Eins der vollkommensten Instrumente in Ruck-
sicht der Einwirkung auf Ohr und Gemuth 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 wvon
einem franzosischen Abbé erfunden, und durch eine
leichtere Eogenfuhrung und violinmadssige Stimmung
i reinen Quinten uber die vorhin gebrdauchliche
Gambe (Viola di gamba, Kniegeige) gesetzt wor=-
den. Es dient als Solomstrument 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 hochst schwie-
rige Instrument hat seinen Ruhm und Beifall haupt-
sachlich Bernhard Romberg zu verdanken.

Die Hautbois kam zuerst durch die Familie
Besozzi in Ruf, indem sich 1735 zwei Bruder
im Cone. spirit. in Paris horen liessen. Sie erreg-
ten einen Enthusiasmus fur dieses Instrument, dass
bis 1770 Virtuosen dieses Namens beruhmt waren.
In Deatschland zeichnete sich 1780 Barth aus.

Die durch Denner schon verbesserte Quer-
pfeife erhielt durch Quanz eine grosse Verbesse-
rung durch eine grossere Linge, tiefere und hohere
Tone, und durch besseres Verhdltniss der Inter-
valle. Er reiste als der grdsste Kunstler seiner
Zeit 1730—50 — mit seiner zuerst zum Soloin-
strumente erhobenen Flauto traverso, wie er sie in
Italien mannte (111). Er ward der Lehrer des
grossen Friedrvich, dessen Liebhaberei fur Musik er
sehr gchoben und fir den er mehr als 500 Con-
certe und Soli geseltzt — und so durch seinen
koniglichen Gonner und Freund die Musik uber-
haupt in Deutschland empor gehoben hat,

Das Instrument aber, welches alle Blasinstru-
mente an menschenidhnlichem Tone, an Umfang
und Stdirke, an Schmelz und Reiz — selbst die
menschliche Stimme tbertreffen kann und vielleicht
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sibertreffen wird — ist die vor 140 Jahren vom ohen
genannten Flotendrechsler Denner in Nurnberg
veredelte Schalmei, die jetzt beliebte Clarinette.
Sie war bis zu Mozarts Zeit nur ein gemeines
Bauern-Instrument geblieben. Seit ihre: neuesten
Verbesserung durch viele Klappen von Iwan
Miiller und Hermstedt ist sie eins der ersten
Solo-Instrumente geworden.

Den Tondichterm wurden durch diese Hulfs-
mittel weite Gefilde erofinet, um die musikalische
Kunst uberhaupt zu erweiterm und zu steigern, fur
den Gesang eine stirkere, malerische, charakteristi-
sche Begleitung, und neue vielfdltige Reize in der
Oper, im Oratorium, im Conzerte zu gewinnen,
und die Musikliebe furs Haus und fur das gesellige
Leben zu beféorderns; ja das Leben selbst durch
reichere, gt‘islig(*rf‘, edle Genusse und reine Freu-
den emer asthetischen Versittlichung zuzufuhren.

Man mochte nur mit Mr. Fetis (Revue mus,
27 1.) bedauern, dass die grosse Liebhaberei firs
Pianoforte (auf welchem man wvollkommen harmo-
nisch, 3-4-5 etc. stimmig spielen kann), die ge-
selligen Verbindungen fiur andere Instrumentalmu-
sik, Trio’s, Quartetten, Quintelten zu spielen, wel-
che noch vor 20 Jahren blithten, aufgehdrt haben
— zumal man jetzt alle Werke, die fur andere
Instrumente gedacht sind, firs Pianoforte aplirt,
und dadurch das solitire Spiel befordert.

§. 87.

Dramatische Musik war zwar schon vor
dem 18. Jahrhunderte geschaffen (§. 76 —178.); aber
dramatische Dichter, die den Tonsetzern Winke
und Anstosse zu charakteristischen Tongemalden
geben, fehlten noch. Metastasio ist der einzige
Dichter, der (1 730), vom dramatischen Geiste durch-
drungen, Situationen fiir lyrischen Gesang zu finden
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wusste — besonders zu schonen Arien, wodurch
die Komponisten schéne fliessende 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 fuhlten (112).

Wie 200 Jahre friher die gemiithlicheren Re-
ligionslieder schénere Melodien in den protestanti-
schen Kantoren und Organisten erweckt hatten, so
erweckten seine melodisch-harmonischen
Verse die Opernkomponisten zu neuen Ton-
dichtungen. Klarheit, Wohllaut, Anmuth seiner
Sprache, fliessender, bestimmter, fiir den musikali-
schen Takt passender Rhythmus stimmt zu dem
musikalischen Ausdrucke des Gemiithszustandes. —
Ohne Anstrengung, ohne erschlaffende Leidenschaft
fliesst Alles in leichter Bewegung fort — stets im
Gebiete des Anstandes. Die hiufigen Kompositio-
nen seiner Texte wurden bis zu Ende des lelzten
Jahrhunderts in ganz Europa aufgefiihrt.

In der deutschen Sprache hat die schéne Li-
teratur, ausser emigen Liedern Hagedorns und
mehreren fruheren Kirchenliedern, vor 1750 fast
keine reinen, mit Geschmack gedichteten musikali=
schen Texte aufzuweisen. Mit den damals in Leip-
zig vereinten schonen Geistern, A. Cramer, Gellert,
Klopstock ete., bald darauf mit Lessing, Wieland,
Ramler ete. — erwachle der Adsthetische Sinn fiir
die Schonheit der deutschen Sprache.

Von Klopstock sind zwar nur wenige Oden
eigentlich musikalisch — doch sind mehrere als
Kanzonen gesetzt worden — von E, Bach, Gluck,
Neefe ete. Gellert’s, Cramer’s, Miinter’s ete.
religiése Oden, Psalmen und Lieder sind
vielfdltig zu Chorgesingen, Motetten von E. Bach,
Schulze, Kunzen, Rolle, Reichardt, Schicht
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ete. angewandt worden. Man fithlt den Melodien
die Empfindungen der "onsetzer an. Mendel~
sohns Psalmen begeisterten den gemuthlichen
Fasch., und Ramler hat durch seinen Tod Jesu
Graun zur Unsterblichkeit guhr‘:lﬂru: seine Ge-
burtsfeier Jesu hat Turk 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
Schones — Weisse’s Operetlen, von Hiller
in Musik gesetzt, erweckten das deutsche Volk fur
schéne Melodien. Gotter’s und Gerstenberg’s
Duodramen, Ariadne und Medea, sind von Ge-
org Benda mit malenden Melodien begleitet. WWie-
land’s Alceste ist von Schweizer — und sein
dramatisirter Oberon von Wranitzky geselzt.
Die gemiithlichen Dichter Holty, Voss, Gothe,
Mathisson haben den Tondichtern auch der fol-
genden lelzten Periode unendliche Schdtze zu neuen
Formen erdflnet, zu lieblichen Liederkompositionen,
worin sich Reichardt, Neefe, Beethoven, von
Weber und hundert Andere beliebt gemacht haben.

Zu den wenigen musikalischen Texlen neuester
Zeit gehort Fr. Kind’s Freischutz, dem M. v.
Webers neue Tonform unendliches Interesse ver-
schafft hat. Der Chezy Euryanthe ist in Ruck-
sicht des Flusses der Sprache, des Rhythmus, der
Reime musikalisch; allein es mangelt dem za 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 unertrigliche [irten., und ermangelt wegen
des, darch den englischen Originaltext veranlassten,
holperichen B.}I}'t]l mus aller musikalisch vollen-
deten Schonheit, wenn auch durch das Pretitose der
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Musik iibrigens der wahren musikalischen Schénheit
und Einheit des Ganzen kein Abbruch geschihe.
Es bleibt diese luftige Zauberoper ein Zwitterge-
schopf von historischer Cantate, von lyrischem Ora-
torinm und einer schlecht dramatisirten Oper. Die
schonen Einzelheiten, an denen Weber sein Genie
verschwendet hat, konnen das Ganze zu keiner
Einheit erheben. Das Hauptinteresse gebithrt dem
Genie des romantischen Dichters — Wieland.
Und den Beifall des Publikums verdankt diese Oper
den prichtigen Darstellungen in London, Dresden,
Berlin. Gleiches mag von Lindpaintner’s Vam-
pyr, von Wohlbrick gedichtet, gelten, dessen mu-~
sikalische Worte und reiche Musik am ekelhalten
Gegenstande verschwendet sind.

§. 88.

Aus diesen Bemerkungen geht fiir Komponisten
und Sidnger die VWeisung hervor, dass sie beobach-
ten, was musikalische Poesien sind, und wie
sich lyrische, musikalisch klingende Poesien von
wirklich musikalischen, komponirbaren
Texten unterscheiden, wie es poetischschone
Lieder geben kann, die keine gefillige rhythmische
Behandlung vertragen. Diesen noch wenig betrach-
teten Gegenstand mussen wir etwas festhalten, ehe
wir zu den verschiedenen Formen musikalischer
Darstellungen und den niheren Bedingungen musi-
kalischer Schonheit 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. @) der Hexameter oder Penta-
meter — weil die Cidsur in der Mitte ungewiss
ist, und der Gedanke oft in die folgende Zeile
ithergeht, —  Ausnahme von Voss:

15
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»Frublinge blihn und reifens es blitht und
reifet die Jungfrau,
Selbst nicht wissend wie hold, Freundinnen
liecb und dem Freund.*
£) Der Alexandriner und ihnliche neugrie-
chische 6 oder 7fussige Verse:
| wDer Weise bleibt sich gleich im Schooss’
' erwunschter Freuden* etc.
von Wieland. — Durch die Theilung, wie
hier — bemerkt man das Schleppende weniger.
(8. am Ende des 7. Ges. der Pentaide im nich-

stens folgenden 5ten Theile.)

it ¢) Sapphische wund Horazische ‘Versmaasse,

_ welche Klopstock gebraucht, z. B. im 3. Ges.

| s Willkommen ;. o sithermer Mond® —

[ sind aber vortrefllich fur die Deklamation, auch
von Gluck glucklich in Musik gesetzt.

d) VWenn der Rhythmus ungleich ist, bald jam-

|I bisch, bald trochdisch, wie oft im Franzdsischen,

z. B. 1m ersten- Ges.:

»An Bord, an Bord, ihr-Seegelihrten* —
nach dem franzosischen Marsche: Allons enfans
de la patrie, — oder Schillers: ,Nimmer glaubi
. mir* — im 11. Ges. — oder im 2. Gesange:
f swOduselnde Laifte® ete.  IHier ist eine musikali-
' sche Sprache, und doch nicht fur Musik. Da-
her hat Schiller die Melodien seiner Lieder er-
| schwert, z. B. ,,dret Worte nenn’ ich euch In-
| haltsschwer.*
| ¢) Wenn in der Mitte einer Strophe von 6 oder

mehreren Zeilen kein bestimmter Abschnitt

des Gedankens Statt findet, oder gar der Ge-

i} danke nicht mit der Strophe endigt, z. B. im
| 2.4Ges,- 5, Wie ein- Pilot“ ete. yvon Langbein;
oder 1m: 6len: ,,Nimmer ruht es in dem Tunern
etc. von A. Muller. Im letzten kann der Wolil-
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 Madchen,”* und
Voss Weinlied: ,,Der Wein erfrent des Men-

schen Herz.*

f) Wenn Monotonie entsteht, indem alle Zeilen,

besonders einer langen 6-—1ozeiligen Strophe,
sich mit lauter minnlichen oder blos weilb-
lichen Reimen — oder auch, wenn sich die
Strophen tberhaupt mit weiblichen Sylben
endigen, z. B. von Herder am Schlusse des
12. Ges.; oder in der Mitte dieses Gesanges:
,Blumen; Worte und Gedanken von Secken-
dorf; auch das schone Lied von Holty: ,,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 hochst musika-
lische Sprache in WWorten und Reimen — kann
einen zartfithlenden Tonsetzer leicht zu ungefal-
ligen Melodien verleiten. —  Die ungleichen und
AL l:lngcn Sl.r(:pheu verstatten keine feste Melo-

die — aber Deklamation improvisirend am Pia-
noforte. Oder am Ende des 10. Ges.: ,,Gehab
dich wohl® — wo die letzten Sfiissigen Zeilen

keine gefillige Cadenz zulassen.
(:T‘ L =

II. Musikalische Texte konnen die poetische

Vollkommenheit entbehren, wenn sie nur bei
musikalischem Rhythnius interessante Gedanken

und gmmitllliche J'-'.mpﬁmhmgeu enthalten und

erregen, und einen bestimmten Charakter aus-
driicken — 'z. B. im 1. Ges.: ,,VVas glciuhur. uns
frendigen  Schiffern im Kahn® — won Ower-
beck; im 3. Ges.: ,Der memn Thun zu meisiern
denkt“ — von Hagedorn; und: ,,Die-Blume
der Gelegenheit“ — von Opitz; der Text der
Zauberflote von Schikaneder. — Bel kurzen
15*

R p—

T T —r a—




228
Strophen kann man die Einformigkeit vermeiden,
wenn man zwei Zeilen zusammen nimmt. Aber
diese zn gewdhnlichen Rhythmen werden leicht
im Takte gemein.

Der belehrte und gebildete Tonsetzer muss
also in der Wahl seiner Texte vorsichtig sein, um
Schwierigkeiten zu vermeiden und Zuneigung der
Sdnger und Zuhorer 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: T'one* — 10. Ges. auf Beethoven:
,90 welt der Erde®“ etc. — enthdlt wviele Stro-
phen, daher es hesser zu deklamiren ist, als zu
singen. lLiange Oden und Lieder sind eigentlich
tberhaupt nur zum Vorlesen, wenn sie mnicht
durchkomponirt sind — wie Schiller’s inhalt-
reiches Lied des Sidngers der vier Weltalter —
das sonst musikalische: Seht, wie die Tage sich
sonnig verkliren — wvon Salis — oder Bur-
ger’s hochst musikalisch-gemuthliches Lied an
die Hoffnung: Wohlthiitigste der Feen! Selbst
Gothe’s berauschendes Lied: Mich ergreift, ich
weiss nicht was — st zu lang zum geselligen
Gesange.

II. Schicklich sind zum musikalischen Rhythmus:
a) Im trochdischen Versmaasse, z. B. im 5. Ge-
sange: ,,8¢lig, selig, wer gefunden.“.— Nur muss
der Tonsetzer die weiblichen Endreime in die
Cadenz zwingen, damit kein Schleppen entstehe.
Daher ist derselbe Bhythmus mit mannlichem
Schlusse im 10. Ges.: ,Neu erquickt vom leichten
Schlummer* — und im g. Ges.: ,Wann, o Schick-
sal* von Salis — leichter mit einer Melodie
zu versehens am leichtesten die wvierzeiligen Lie-
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der in diesem Takte, wie im anakreontischen
Liedchen von Gleim: ,Rosen pflicken, Rosen
blithn — im 12. Ges.: ,,Selig 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 dichi mit Aehren kranzest,
von Gerstenberg, singt sich die Melodie schon
im T'exte.

Wenn dieser Rhythmus in 12zeiligen Strophen
mit einem Chore von 4 Zeilen wechselt, wie 1m
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.

b) Beispiele im jambischen Versmaasse: im 6. G.

on diesem Tempel. schoner Flur® — wurde zu
lang sein — wenn das Chor nicht einen anderen
Rhythmus bekdme; im 7. Ges.;,,Der Abend senkt
mit susser Ruh® — der Choral:_,Die-Welt erlag
in Satans Macht® im 8. Ges. — Am gefalligsten:

Seht, wie der schone Wald von Eichen!* da
hort man die Waldhorner tonen.

(J Im daktylischen Rhythmus: ,, Tage der Wonne
— von Gothe im 5. Gesey_slEs-lebet der” Kimnst—
ler,* im 8., und: ,,Ich chre die Blume® — 1m
11. Gesange; — wvon T humel’s Reiselied: Froh~
heh und woehlgemudth. -

Man muss beim Lesen eines Stiickes die Me-
lodie in der Einbildung schon mithéren. BDiese
muss der Komponist festhalten — dann wird er
auch den rechten Takt und die wahre Schonheit
des Tones und der Melodie gefunden haben.
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§. 89.

I Bei dieser Gelegenheit wollen wir bemerken,
dass man in meuer Zeil einen genaueren Unter-
| schied gemacht hat zwischen der Form und dem
| Stile des Liedes, der Motette, der Kantate, des
| Oratoriums und der Oper. Fruher machte man
wenig Unterschied, ob ein Stuck vom Blatte oder
. auswendig, in Ruhe am Instrumente im Zimmer,
{ oder mit Aktion handelnd gesungen werden sollte.
!; Jede Form kann ihre eigene Schéonheit haben.

i Das Liied soll nur Einen Gedanken, und
e 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 miissen, kann nur
durch den freien, empfindungsgetrenen Vortrag an-
genechmer Wechsel erscheinen. Das ILied ist nur
fiirs hédusliche, trauliche Lieben — in Deutschland
und England.

Die Motette und Kantate verstattet schwe-
rere, kunstlichere contrapunktische Arbeit. Doch
soll die erste nur einen Einzigen einfachen lyrischen
Satz enthalten, im Chore vielstimmig, und im Solo
r . oder Duetto mit den anderen Stimmen in Akkor-

; den begleitet sein. Ehemals war sie ohme Instru-

mentalbegleitung; bei Trauerfillen ist sie es noch.

Dergleichen kommen, wvon Festa 1520 an, unter
allerlei Namen vor — Madrigale, Psalmen,
Hymnen, und in Kirchenstiicken einzelne Sdtze der
Evangelien und Episteln, auch auf [rohe Feste,
Hochzeit - und Begrdbnissfeler. Diese Art Musik-
sticke hat man auch ehemals Sinfonien und

Cantilenen genannt,

! Die Kantate kann schon aus mehreren Sitzen
eines ausgefithrten vorzuglich ernsten Gedankens be-
stchen, und eine VWahrheit episch daystellend it

T ———
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lyrischem Wechsel abhandeln; so dass Chore,

Recitative, Arien, Duette etec. wechseln, wie
. . T .

noch wvor 3o Jahren allgemein in protestantischen

Kirchen sonntaglich ganze Jahrginge, wvon Bach,

IHomilias ete. aulgefihrt warden — oder in aus-

gedehnten Werken, wie Hindels Alexanders Fest,

sein Messias, Bach’s Heilig,

Jomelli’s Passion,
Graun’s Tod Jesu, Mozarts Requiem, Kunzen’s
Halleluja etc. — In dieser Form ist eine In-=
strumentalbegleitung nothwendig. Wir konnen diese
Stiicke noch nicht Oratorien nennen, weil die Singer
nicht als Darsteller benannter Personen auflreten:

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
T'heater durch handelnde Personen und mimusche
Darstellnmg erscheint, und einen ruhigen Gang hat,
so gestaltet sich das Oratorium, welches kunstli-
cheren Gesang und reichlichere Instrumentation und
Schwierigkeiten der Komposition wvertrdgt, als die
Kantale. Seit den Erfindern Stradella 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,
Hindel’s Judas Maccabdus, Hasse’s Pilger,
Rolles Abraham auf Moria, Haydn’s Sch opfung,
Cimarosa’s Opfer Abrahams, Fr. Schneiders Pha-
rao ete. — . 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 Silen mneben den Kirchen unentgeldlich
aufgefuhvt werden, wirklich moralische Reden
verbunden, wovon sie eigentlich den Namen
erhalten haben.

Demmach schweben Fr. Schneider’s grosse
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Singstiicke, z. B. das jiingste Gericht, wie
Haydn’s Jahreszeiten zwischen der Kantate und
dem Oratorium (113), 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 Kostume, 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 Kombdie, ein prosaisches
Schauspiel, mit einzelnen Singstucken ausstaflirt, so
nennt man es Singspiel, Operette, Vaudeville,
Liederspiel. Demnach sind Gluck’s Iphige-
nien, Mozart’s Titus, Don Giovanni, die
Ziauberflote, wahre Opern; die beiden letzten
sind im Stoffe hochst poetisch und musikalisch.
Das Unmusikalische, was noch darin sein mag, nach
einiger Kritiker Urtheile, hat das Genie des Ton-
kunstlers verdeckt, indem es seiner Phantasie einen
freieren Spielraum liess. Die Oper muss im Fort=-
gange der Geschichte und der Handlung nicht durch
lange Concertstiicke aufgehalten werden, worin
sich die Salieri’schen und die meisten Mozarti-

schen Werke vortheilhaft auszeichnen, einige lin-

gere Scenen — Z. B. der Vitellia im Titus ~—
ausgenommen. Die charaktermalenden Tonfarben
miissen in der Oper lebendiger, stirker gebraucht,
die im Texte ausgesprochenen Gefuhle mit glin-
zenderen Farben aufgetragen werden, als im beson-
neneren, ruhigen, kunstlicheren Oratorium, wo zur
Au.-szt-iclnumg der Sdnger mehr kunstlerische Fer-
tigkeit und Virtuositit in lingeren Scenen und Arien
angewandt werden diirfen, als in der Oper, wo der
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Singer zugleich als theatralisch handelnde; dialogi-
sirende Person - doppelte und dreifache Rucksichten
nehmen muss, auf den Direktor, auf den Souflleur,
auf das Lokale, auf die mitspielenden Personen,
aufs Akkompagnement, auf seine Stellungen, Gesten,
Mienen, Kleider etc.

In der Oper muss mechr Abwechselung
der Formen sein, als im Oratorium, z. B. mit ly-
rischen (nicht langen, erzihlenden) Monologen, Arien,
Cavatinen, Avioso’s, Dialogen, wie Duetten, Ter-
zetten, Quartetten, Canons, Choren, 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 erzihlende Musik-
form will auch bei den Ttalienern nicht langer beste-
hen. Fast Niemand achtet in Italien auf ihren Vortrag.

Man unterscheidet noch die Opera seria von
der Opera buffa in Riicksicht 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 gunstig ist, wie in
Cimarosa’s Matrimonio segreto, und in Ros-
sini’s Barbier von Sevilla, wo die Handlung
schueller eilt, dem Lustspiele niher steht, und also
keine kiinstlichen Recitative gestattet, wie in Mo-
gart’s Cosi fan tutte. (Zu der Mittelgattung
zwischen Ernst und Scherz konnen wir also Mo-
zart’s Entfiihrung aus dem Serail, Auber’s
Weisse Dame und die meisten franzosischen Opern
rechnen.)

Darnach wiirden sich die einzelnen Theile die-
ser Musikgattungen, ihre Beschaffenheit und Noth-
wendigkeit niher bestimmen lassen.

Die Recitative (der erzidhlende Theil), wenn
sie lang sind, konnen zur Vermeidung der Lange-
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weile 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 1n - italienischen Werken oft sehr lang sind,
werden sie selten aulmerksam angehort, weil sie
nur  oberflichlich die einzelnen Stiicke werbinden.
Arien, die eigentliche Bliithe des lyrischen Gar-
tens, halten manche theoretische Kuyitiker fiur die
Kirche unschicklich, besonders wenn sie kinstlich
aunsgefuhrt sind, Lange, kinstliche Arien gehéren
i Concertsile, um die Virtuositit der Singer zu
zeigen. Wer hitte nicht da die Kiinste der Vi-
tellia, der Agathe und Tancred’s gehort?

In der Kirche soll das Arioso, das Im-
pfundene einfach ausgedriickt werden. Auch in
der Oper ist die lange kiinstliche Arie, wenn  sie
wenig dramatischen Wechsel wverstattet, und die
Handlung zu lange aufhalt, wie Oectavio’s letzte
Arie 1m Don Juan, dem Zuschaner lastig. Thre
Form der Wiederholung durch Da Capo al fine
1st in neuester Zeit in die Cavatina verwandelt.
Die lidngere Arie findet nur Beifall, wenn sie in
einer_Scene mit Handlung werbunden ist, wie die
oben angefuluten im Titus, im Freischiitz und in
Rossini’s Meisterstiicke.

Duette, Terzeite ete. stechen wunter dem-
selben Gesetze. Die Stimmen diirfen sich nicht
verwirren. damit man die Sfllgt"lltf{.'ra unterscheiden
kann. Sie miissen der Schwierigkeit wegen [ur die
Sanger, und des Verstindnisses wegen fiir die Zu-
horer in einfachen Melodien ohne +vielen Schinuck
verwebt sein, wie in Haydn und Mozart. Deswe-
gen verliert das lieseduelt im Sargin seine
Sclli'mh:_-.il., wenn es durch emme Frauenzimmer-
Stimme besetzt wird.

Chére machen den Glanzpunkt der Kanta-
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ten und Oratorien aus. Man kann sagen, dass
Hindel ihre Form erschopft hat, EHo hat
das moderne Modell gegeben. Sie mussen aus dem

.__’1,:5.{_:"1 Tpel

Vorhergegangenen fliessen, sich fir viele Sanger
schicken, in der Form wechseln (einzelne Stimmen
mit der Masse); sie konunen sehr verwebt auch

Sl

&

Fugen scin. Da wir aber der Fugenzeil entruckt
sind, so dirfen 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
kanouische Folge der Stimmen ein Symbol des Ge-
dankens wird. Dann ist ihr das Wesen der Schon-
heit, die sich anf Wahrheit grindet, nicht abzu-
sprechen. Wenn Palestrina die unmusikalischen
Worte: Fratres, ego enim accepi — fugenartig
beginnt, dann die Einsetzungsworte, in 8 Stimmen
zerstuckelt, wenn auch gl:_’iuhnliiﬁsfg fllgii‘!., singen
lisst, so ist das Werk weder schon noch zweck-
massig. Selbst Hidndel hat seine grosse Fugen-
fertigkeit zu oft gebraucht.

Die Fuge ist in der Oper selten schicklich,
und erfordert hier eine sehr mdissige Ldnge.

Hieraus lassen sich die Gesetze der Schonheit
fir die Dauer und die verschiedene Bewegung
der einzelnen Musikgattung erkennen. 1) Das Lied
darf nach der laéingc der Strophen nur 6 bis 8
Minuten daunern. Nur der ganz ernsle Choral in
der Kirche und das ganz komische JLiied oder
die Romanze in froher Gesellschaft kann langer
dauern, wenn es durch Deklamation Veranderun-
gen verstaitel,

2) Die Motette (Hymnus, Psalm, Canzone),
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welche, so wie das Lied, das Gefithl ganz in An-
spruch nimmt, und daher am lebendigsten im
lyrischen Ausdrucke sein mmuss, darf auch nicht
linger, als eine Viertelstunde dauern — wyeil aufl
eine gespannte Empfindung bald eine Abspannung
und Schwiéche erfolgt, wobei die Idee der Schon-
heit wverloren geht. Dieses ist auch oft der Fall
bei Beethovens Sinfonien, welche linger als 20 Mi-
nuten dauern.

5) Die Kantate (Messe, Offertorium) soll ru-
hig malen, weder ganz lyrisch, moch ganz episch
oder ganz dramatisch, weniger fur den Verstand
als das Gefihl seinjy sie mag hdchstens mit Unter-
brechung Fine Stunde dauern. Das Requiem
dauert oft zu lange, z.B. Voglers; weil gedehnte
Empfindung ihre Kraft fiirs Herz wverliert.

4) Das Oratorium soll epischen, Ilyrischen,
dramatischen Wechsel haben, bald den Verstand,
bald die Phantasie, bald das Gefulil ansprechen;
es kann hochstens 2 Stunden ausfillen, wie die
Héidndelschen Maccabdus, Jephtha etc.

5) Die Oper wvon gleichem ‘WWechsel, durch
einen romantischen Stofl, durch dramatische Hand-
lung, durch schnelleren Fortschritt der Geschichte,
durch einen geschirzten Knoten, durch wechselnde
Dekoration, durch Zauber und Tanz — interes-
santer, als alle vorigen Musikgattungen, verstattet
2 bis 3 volle Stunden. Dauert ein Stuck, auch
beim h&chsten Zauberwechsel, wie in Weber’s
Oberon, tiber diesen Zeitraum hinaus, so folgt
Langeweile und Abspannung; bei Kinstlern und
Zuhorern. — Augen und Ohren sind gemissbraucht,
die Lungen durch Stickluft erschlafft, und es geht
der Hauptzweck des Schauspiels und der Oper ver-
loren: die gcistanstrengﬁnde Erheiterung,
oder wenigstens die Erholung von burgerlicher

Arbeit.
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§. 90.

Nach jenen grossen Meistern §. 84, — Graun,
Jomelli ete. — entstand in der zweiten Hailfte des
18. Jahrhunderts sowohl in der Poetik als in der
Musik eine lyrische Einheit. Es erschienen ber
den drei musikalischen Nationen: den Deutschen,
Franzosen, Italienern, drei grosse Meister, welche
der Tonkunst nach verschiedenen Richtungen einen

i

neuen Schwung gaben, und daduvch zur nadheren
Vorbereitung dem grissten aller Tonkunstler den
Weg bahnten.

Diese neue Periode bezeichnet der deutsche
Gluck in der ernsten Oper, und der lattich-
franzosische 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 Léwenherz. (Der vielseitige Picecini
hat jenen wie diesen machgeahmt.)

Die junge genialische Konigin Maria An-
toinette, schon an Leib und Seele, viel gebildet,
in. Wissenschaften und Kinsten sorgfaltig unter-
richtet, selbst sehr musikalisch, wie ihre Mutter,
die Kaiserin Maria Theresia, und ihr auafgekldrter
Bruder Joseph II., wurde eine neue Gottheit fir
die Franzosen 1770. Die alte Geschmacklosigkeit
Rameau’s war durch eine italische Gesellschaft,
welche schon 1750 begonnen, um die komische
Oper einzufuhren, verdringt; Philidor und Mon-
signi hatten wiel durch ihre komischen Operetten
zu dieser Verduderung beigetragen, und Gretry
gab ibr den Gnadenstoss. Noch hatte sich kein
besserer Geschmack festgesetzi. 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 Kégnigin gewesen. — = Dadurch erhielt
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er den ehrenvollen Ruf nach Paris, um die ihm
1772 aufgetragene Iphigenia 1976 selbst auf-

-
{

zufuhren.

Die Chére, in Hindel’s Stile, den er in Lon-
don 1746 studirt, — gewannen ein grossartiges
I.eben, die Recitative, Hassisch-Graunisch — de-
klamatorische Wahrheit, die Arien ruhrenden Ge-
sang, ohne Koloraturen, Fermaten und Kadenzen.
Mit dem erhabenen tragischen Stile vereinigte sich
Innigkeit des Gemiiths mit dem hochsten dramati-
schen Effekte., Erhabene Einfalt, mt Bewusst-
sein und Verwerfung uberladener Verzierungen —
ist sein eigenthimlicher Charakter (114).
Der Enthusiasmus der Franzosen stieg aufs hochste
— denn sie horten wirkliche Musik — und sie
horen mnoch diese unverginglichen 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 ibertreffender, Deklamation,
bei sparsamer Anwendung der Instrumente und
bedeutungsvoller Harmonie — vollendet.

Wie der ernste Gluck im erhabenen Stile,
verschmihte auch der spasshafte Gretry in ein-
fachen charakteristischen Melodien allen unnutzen
Aufwand der Blasinstrumente. Diese treten bei
ihm nur im Ritornell wie Singstimmen hervor, die
maissig wiederholten Melodien des Textes machhal-
lend. Diese grossen Meister sahen mehr auf Fulle
der Streichinstrumente, ohne welche die Melodien
den Schein der Leerheit, Charakterlosigkeit bekom-~
men , wie in Martini’s edeleinfdltiger Liilla.

Gretry, ob er gleich in Frankreich und in
Deutschland, wo man ihn 1775—8o iibersetzt ein-
fiuhrte — bald vergessen war, fand doch viele Nach-
ahmer. Unter diesen zeichnet sich der frohliche
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Ditters aus, indem er mit dchtem deutschen Hu-
mor Gretry’s Sentimentalitdit verdringte. Seine ko-
mischen Opern, z. B, Doktor und Apotheker
ete., sind in Hinsicht des humoristischen Stils voll
Laune, Charakter, Naivitit; die Gewandtheit in
musikalischer Deklamation und Behandlung seiner
Texte, welche er verstand, weil er selbst Dichter
war, macht ithn zum ersten komischen Ton-
dichter der Deutschen. Metastasio beredete
ithn zuerst zur Komposition komischer Opern. Diese
sind mit sehr einfachem Akkompagnement nach
Art der damaligen Italiener versehen, daher klar
— fiir die Deutlichkeit, welche im Komischen am
nothwendigsten ist. Deswegen werden Gretry’s
und Ditters Operetten auf kleinen italienischen
Theatern noch tdglich gegeben. Dem Dittersdorf
(unter diesem Namen hatte ihn sein freundlicher
Gonner Joseph I. geadelt) scheint der noch lebende
Wenzel Miiller nachzufolgen — der nur in zu
vielen gemeinen Wiener-Schnurren sein Talent ver=
kramelt hat — so dass sich unter seinen 30 Opern
Kaum das Donauweibchen auf der Bithne erhalten hat.

§a 94,

Gluck fand weder in Frankreich noch in
Deutschland Nachahmer. In Deutschland wurde
er mehr bewundert als geliebt., In meuester Zeit
hat man indessen seine Werke in Berlin und
Darmstadt zu allgemeiner Bewunderung gegeben.
In Frankreich war er fiir die damalige Welt und
Zeit zu einfach, und das Heer der Komponisten
folgte deshalb mehr seinem Nebenbuhler Piccini,
der thm in Paris mit Hiillfe einer Kabale den Rang
streitig machte. Dieser Gunstling der Grossen in
Neapel und Rom, durch Opern, Oratorien, Psalmen,
Kantaten bekannt — ist eins von den wenigen phi-
losophisch - musikalischen Genies; in Riicksicht




240

der Universalitit der italische Mozart, der oline
Steifheit alter Regeln seinen eigenen Pfad betrat,
und wie dieser ein Zogling der Grazien war. In
seinem 15. Jahre setzte er Zenobia, die ithn be-
rithmt machte. Alexander mm Indien. Iphi-
genia von Tauris verlor gegen Gluck’s; er be-
siegte aber diesen durch die Oper Orlando.
Es entstand ein leidenschafltlicher Streit zwischen
Gluckisten und Piccinisten. Anfianglich séhnte
er sich selbst mit seinem Rival aus; bis Gluck
aus Verdruss Paris verliess. Bald verliess Piccini
auch dasselbe, und ging nach Neapel. Seine revo-
lutiondren OGruandsitze machten ihn verhasst, und
er ging 1778 wieder mach Paris, — erhielt em
grosses Gehalt — und nachdem er dieses wieder
1800 wverloren, starb er auch aus Verdruss — und
der Gedanke, dass er die Reform des franzosischen
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-Avien, Aufhebung der
mit dem Gesange gleichstimmigen Instrumen-
talbegleitung, Chére mit Handlungen, Fi-
nalen, und das Duett in jetziger Gestalt. Doch
in allen Formen tbertrifft ihn Mozart; indem
Piccini ,,mehr Honig, als solide Speise, mehr ver-
fliegenden Blithenduft, als erquickende, wahrhafte
Frucht producirte — w ie Schubart sich aus-
spricht. Er wurde 1785 vom sanften harmonischen
Sacchini verdunkelt.

Kein Operndichter machte grosseres Gluck am
Schlusse 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 An-
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derer. Wer kennt nicht seine schone Miillerin?

Mit diesem kann man einen fast gleich beliebten
Italier — Cimarosa verbinden, dessen Matri-
monio segrelto unter seinen 120 Opern die be-
liebteste ist. ‘\ \usfuhrlicheres 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 schone Melodien und Verzierun-
gen gerichtet, ohne sich viel um das Ganze oder
den - Text (sei er gut oder schlecht, sangbar oder
nicht) zu bekiimmern. Er bildet das Einzelne,
und darum eine neue Periode im Gesc¢chmacke,
Bei den Franzosen ist dagegen die Hauptsache Ge-
schichte, Handlung, Deklamation, Spiel; der Kom-
ponist hdlt sich an den Gegenstand, an Situation,
Zeit und Verstindlichkeit fiir den Zuschauer —
und denkt nur nebenher an den Sidnger, welchem
dieses auch genugt. Der deutsche und italische San-
ger legt zum Ersatze musikalischere Stucke ein. Man
vergleiche Cherubini’s Wassertrdger, welcher
ein Italier 1st und Mozart’s Verehrer. Auch Me-
hul hat sich uns nur durch einzelne Sticke in sei-
nem Joseph interessant gemacht. Wie die Deut-
schen in Unmaissigkeit, in Schnellsdtzen, BPissonan-
zen, Uebergingen, Wechsel der Ton - und Takt-
arten, Instrumentfulle — versunken sind, werden
wir §. 10g9. bis 110. bemerken, und 1m zweiten
Theile: uber den gegenwirtigen Zustand der
Musik in Europa ausfuhrlicher erortern.

Ehe wir dies vorbereitende Kapitel schliessen;
miissen wir einiger der beruhmtesten Kunstler ge-
denken, welche den folgenden drei Eirzmusikern
den Weg ebenen sollten. Dazu kann man als Kom-
ponisien im ernsten hohen Stile rechnen: Salieri,
Sarti, G. Benda, Vogler, Fasch; im leichten

10

=

e

e




T ——

242

gefilligen: Hiller, Schulze, Reichardts; in der
Aesthetik Sulzer und Schubart: in der Theorie:
Pater Martini, Rousseau, Euler, Albrechts-
berger; in der Geschichte zur Belebung eines
hoheren Interesse: Gerbert, Burney, Forkel;
als reisende Virtuosen, die Singer Farinelli, Sgre.
Gabrieli, Mara, Benda; auf der Violine Lolli,
Stamitz; aufl dem Klaviere: Hisler ete.; auf der
Orgel Vogler; auf der Hoboe Barth ete. zihlen.

Vorzuglich macht Naumann ein bindendes
Mittelglied in der Kiinstlerfamilie; ein vortrefllicher,
sanfter, moralischer, liebenswiirdiger, seines scho-
nen Schicksals wurdiger Mensch. Er sang, spielte
Violine, Klavier und vortrefllich Harmonika. Er,
ein armer Bauernsohn, wurde Kapellmeister und
Liebling von vier Kénigen. Er ordnete die Kapel-
len in Palermo, Dresden, Berlin und Stockholm ;
vereinte italische Melodien mit deutschen Harmo-
nien; komponirte von 1770 bis 1800 viel fur die
Kirche, fur die Buhne und fiirs Haus. Wer kennt
nicht sein Vaterunser, seine Opern Amphion,
Gustav Wasa, Orpheus? Ueberhiuft von Ehre,
Gluck und Liebe uberraschte ihn der Tod an einem
schonen Herbsttage, indem er im grossen Garten
Dresdens spatzierte.
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Funfzehntes E:lpitel.

Vollendung der Tonkunst in hochster Schonheit
durch die grossten Tonkunsiler und die schon—
sten Werke von Haydn, Mozart, Beethoven.
Ihre Eigenthumlichkeiten.

§. 92.

Hundert Jahre bedurfle es, von Lully — bis
zu Piceini, um die Skale zu ihrer héchsten Hohe
and tielsten Tiefe, zur Vervielfdlligung der Melo-
dien auszudehnen, um den Begriff der Harmo-
nie und der freien Modualation [feslzusetzen, um
dem Rhythmus zu allen charakteristischen Bewe-
gungen Freiheit zu geben, um den vorzuglichsten
Tustrumenten und allen Hiulfsmitteln Vollkommen-
heit zu verschaffen, um den Gesang als Darstel-
lung des Gefithls mit Intelligenz anzusehen, mit
Beibehaltung des freien Spifﬁls der Melodien und
der Modulationen, und die abgesonderte Instrumen-
talmusik in einer eigenen freien Sphdre zu be-

handeln.

Nach Hindel und Bach konnten die Kom-
ponisten erst einc ausgebreitete Empfindung uuter
dem FEinflusse italischer Tondichter in reicheren
schonen Melodien und Harmonien ausbilden, in
Sonaten, Sinfonien ete. zwei Melodien verknupfen
— ja sogar eine in dur, die andere in moll —
und umgekehrt in verdnderten Wiederholungen, n
Zwischensitzen wechselnd, kiinstliche Fugen bil-
dend — wie in allen ihren Werken, in Jomelli’s
Passion, Sarti’s Miserere, Naumann’s Operu
und Messen etc.

Nun konnte sich in der intelligenten Mittags-
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hohe der Tonkunst das glinzendste Dreiblatt
Haydn, Mozart, Beethoven in Freiheit bewe-
gen, und den Cyklus unserer (in sich unendlichen)
modernen Kunst, als Finalakt musikalischer Kraft-
entwickelung alles Schonen — formlich schliessen.

Aus 1hren Werken lasst sich die Aesthetik
der Musik ahnden, nach welcher jeder Akkord in
der Tiefe des Gemuths seinen besonderen Ausdruck
gefunden; und wodurch wir, wie Walther sich
Kurzlich ausdruckte, in den vielfdltig verschlunge-
nen Tonverhdltnissen nur der Psyche Bild und Ge-
staltung und inneres YVWeben erkennen koénnen.

In die technische Kunst frih eingeweiht, durch
vollkommerie Instrumente unterstiizt, durch dsthe-
tische Bildung vorgeibt und umgeben — hal-
ten sie sich nur an das Naturgesetz des Wohl-
klanges und der Schénheit in Erfindung rei-
zender Melodien im weitesten Umfange al-
ler Instrumental - Sphiren, in hochster
Fulle und Kraft ausdrucksvoller Harmo-
nien, in kontrastirenden Modulationen, pi-
kanten Dissonanzen, wvielfdltigen Jaunigen
Taktarten, in Darstellungen lebendig beweg-
licher Charaktergemilde — das Ohr befrie-
digend, Empfindungen erregend, dem Gemuthe wohl-
thuend, die Intelligenz beschiftigend, ohne sich ge-
nau um die alten Gesetze zu bekimmern — mit
cinem YWorle: den Charakter der modernen
Musik bestimmend, und Schiller’s Ausspruch be-
grindend : ,,dass der Mensch nur spielt, wo
er ganz Mensch ist* (115).

§. 93.
Joseph Haydn beginnt als Stifter diese
neueste und letzte Periode (116). Hier wollen wir
nur sein inneres Leben, sein geistiges Sein, seine



Kunstentwickelung und sein dsthetisches Wirken
auf die Kunst- und Geschmacksbildung — beden-
ken. (Sein burgerliches ILeben und seine Werke
im folgenden zweiten Theile, Chron. Gesch. nach
s. Zeit.) Ob er gleich ven der Mitte des vorigen
Jahrhundertis an wirksam gewesen ist, so fallen doch
seine besseren Werke erst in die Periode Mozart’s,
seines Freundes, und seines Schiilers Beethaven
— mit denen er noch im Alter liebevell wett-

eiferte. Seiner Mutter Choralgesang mit seines
Vaters, eines Rademachers, Harfenbegleitung weckte
frih sein Tongenie. Als Chorknabe bildete sich

sein Falent fur Singsachen. Die Noth lehrte ihn
Klavier und Geige. In seinem 20.Jahre gab er
im Hause des Dichters Metastasio Klavierunter-
richt; er lernte dort den Sdnger Perpora kennen,
der ihn zum Akkompagniren 1761 gebrauchte. Jener
erregte seine Aufmerksamkeit auf die VWortbeden-
tung in den Phantasien des Dichters, dieser auf
den ausdrucksvollen italischen einfach schonen Ge-
sang. Erst bildete sich bei ihm als Altarknaben,
dann als Organist die wuniverselle 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 VWerken ausprigen und den Weg bahnen, auf
dem Mozart vergeistigter die Kunst zum hdchsten
Gipfel hob, den man zuvor nicht almdete, und nur
in einigen Sticken von Beethoven konnte uber-
boten werden. In H. erwachte zuerst die Idee
einer Poesie der Musik, und ihr Streben nach ei-
nem hoheren Ziele; er erhob sich wie ein Phonix
aus der Asche zu der neuen freien Sphare der Ton-
welt. Die strenge Form der steifen Einformigkeit
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 ecine chronologische Geschichte seiner steigen-
den Feortbildung (117).

Rastlos studirte er mit angeborenem Scharfsinne
und Gleichmuthe die friheren theorelischen 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 verknupfen. Daher die unerschépflichen neuen
Wendungen einer festgehaltenen Idee bis zur Klar-
heit im Beherrschen contrapunktischer Formen. Da-
her das anscheinende Spiel in Entwickelung schwie-
riger Aufgaben. Sein heiteres, gutes Herz scheint
uberall durch, wund sein kindlich christlichfrommer
Glaube und reine Liebe {iberstrahlt alle seine Werke;
daher sein hoher Psalmenflug, und die Weichheit
seiner Melodien. Sein freandlicher Ernst und an-
stindiger Scherz in deutscher gutmiithiger Laune
erscheinen uberall als sein Naturton, der alle
Gemuther aller Nationen anspricht. In héchster
Bescheidenheit lobte er grosse Tonselzer, nannte
Mozart, bei einem Streite uber seinen D. Juan,
den grossten omponisten, den jelzt die VWelt hat.
-l_Flll ;X. .E:{_U 111 ll e I;.."\ .iIl \\ ].{.'”. (’]‘HZ“[.U]”'{'”., l(";il‘ cr
dessen Quartett als das seinige aul. Mit viterlicher
Liebe nahm er sich seiner Schuler Pleyl’s, Neu-
komm’s, Beethoven's an. 8o erfuhr er beinahe
keinen Neid, gewann aber Verehrer vom Throne
bis zur Hiitte. Er war stets mit seiner Lage zu-
frieden, und mehrentheils war diese fur die néthi-
gen Bedurfuisse, stets aul Gott vertrauend: daher
der heitere Humor. Ueberall sprachen ihn die
Dinge an und erweckten Gedanken, die er musi-
kalisch ausdriickte — z. B. die Sinfonie in fis moll
1m Allegro den Wunsch, im Adagio Sehnen, dann
Furcht etc. Wollte er einen Text, oder eine Idee
mit '['6nen darstellen, setzte er sich an das Forte-
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piano — bis der Gedanke zum Gefiihle oder zur
passenden Tonform sich bildete. Dann war er bei
guten Gedanken okonomisch. Aber ithm fehlte die
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 Colt
den Sunder zur Busse auflfordert, aber dieser aus
Leichtsinn nicht hort.* Nirgends ist er steif; die
Form der Schule verband er mit Anmuth — so
ward der Stil schén. Melodik, Harmenik, Rhyth-
mik erfasste er im hoheren Geiste, als bisher, und
alle Nationen huldigten ihim. Der Zeitgeist unter-
stiitzte ihn, der sich in allen Kiinsten héher schwang
— z. B. in der Poesies die Erziehung richtete sich
aufs Schéne: Theater und Concerte wurden allge-
meiner; das Bedurfniss neuer Musiken vermehrte
sich; Notendruckereien verbreiteten sich.

Bei angewandter Musik, wo die Idee im Texte
gegeben ist, hatte er schon viele gule Muster vor
sichy in rednerischen Formen wird er popular, in
Sole’s, vorziuglich in vollstimmigen Choren, z. B.
.die Himmel erzihlen® — in der Schopfung — be=
sonders wenn Singer und Instrumente, wie hier, um
den Preis ringen. Gurosser ist er noch in der rei-
nen Musik ohne Text, wo er freit wihlt, gestaltet,
mehrere Ideen, Melodien verflechtet. Er erhob das
Trockene in der geregelten Form ins Gebiet der
freien Phantasie, In genauer Folge ergiessen sich
seine Tdeen und Gefiihle. Er liebte aber mehr die
Wahrheit, als phantastische Dichtung; darum die
hohe Wahrheit im Ausdrucke seiner Gesangmusik,
und die gleiche im reinmusikalischen Instrument-
spiele. Diese driickt alle Empfindungen aus, milde,
fromme, kindliche, freudige — 1in der Sinfonie,
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im Quartett, in der Sonate. Dort finden wir uns
in einer grossen Versammlung, wo jeder redet, hier
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
Gemuthszustande mit lebendigen Farben geschildert.
Vorzuglich seitdem der Jungling Mozart kihn die
Palme ihm abzuringen, und ihn durch 6 ihm ge-
weihte Quartette (1784) gleichsam zum W) ettkample
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 Jungling noch mehr
angeleuert, in Freiheit seine eigenthiumliche Kunstbil-
dung und Ansicht zu vollenden. Aber noch héher
tritt sein Geist durch die letzte ‘L'l.-illlzl']:J(IL‘ Anre-
gung in London za Tage. Seine Sinfonien wer-
den nun dramatische Ensemble -Stiicke. In diesen
sprieht sich sein glicklicher Humor mit hoherer
Guistms'pelulluug und seine Gewandtheit aus, grosse
Ideen wie unbedeutende Sitze, wie durch Zauberei
in schone Tongemilde zu verwandeln: melodische
Mannigfaltigkeit bringt er zur klarsten Einheit. Mit
Enthusiasmus wurden diese Sinfonien aufgenommen.
So brach er die Bahn, auf welcher dann sein wiir-
diger Schuler Beethoven wie ein Riese fortwan-
delte. Darum bleibt doch Ha ydn der bahnbrechende
Heros in der neuesten Ton-Weltgeschichte (118).

Sein unerschopfliches Genie hat sich in allen
Musikformen kund gethan; alle Kompositionen —
uber 400 mehrstimmige Gesiange und uber 1000 In-
strumental - Werke, athmen den Geist der Schon-
heit. _Er ist einfach, klar, besonnen und doch
voll ’J"z;-mpe:*amo],r — Geist und Sinn, Kralt und
Susse, Naivitit und Humor, Ernst und Scherz,
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Wahrheit und Poesie — alles leicht verstandlich
— missig (antik), alles korrekt — ein musikali-

scher Gothe.*

Unter seinen Oratorien sind seine lelzten, in
seinem 68— 7o. Lebensjahre erst gedichteten: die
Schopfung 1799 — und die Jahreszeiten 1302,
die vorzuglichsten. Vielmal sind sie in allerlei For-
men herausgekommen -— vierzehnmal allein ge-
druckt, ins Franzosische, Englische, Italische, Schwe-
dische etc. ubersetzt, in Europa seit ihrer Erschei-
nung unzihlige Male aufgeluhrt — selbst in Ame-
rika und Ostindien.

Er hat viele Nachahmer., Andreas Romberg
sucht besonders in seinen Vieolinquartetten ihm dhn-
lich zu sein.

Geehrt und belohnt, wie, seit Raphael, kein
Kunstler, von Kénigen und Fiirsten wie ein Freund
behandelt, starb er im heiteren christlichen Glau-
ben 180g9. Sein Génner Esterhazy errichtete auf
seinem Grabe ein schones Denkmal zu Eisenstadt.

Wie man in der Weltgeschichte Friedrich II.
unter den Wellregenten nicht hoch genug mit dem
Beinamen des Grossen zu beehren meinte, son-
dern 1hn den Einzigen nannte — so kann man
Wolfgang Amadeus Mozart den Einzigen
nennen. Iis gibt keinen Musikus, den man ihm
an die Seite setzen konnte als Umniversalgenie.
Es gibt selbst in den anderen schonen Kunsten kei-
nen, den man in gleichem Sinne in der Baukunst,
der Bildkunst, der Dichtkunst den Einzigen nennen
konnte — keiner ist so in allen Formen der
Kunst so neu, so korrekt, so klassisch, so
nntadelig, immer schon, poetisch, musika-
lisch, dsthetisch vollendet — fiir Gesang und
alle Instrumente. Daher die Apotheose im 6. und
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12, Gesange der Pentaide. Seiner unzihligen Schép-
fungen habe ich zum Theil in der ehronol. Geschichte
unter seinem Namen (geb. 1756) — gedacht. Es
1st bekannt genug, dass er in seinem siebenten Jahre
als Virtuose aul dem Pianoforte spielte, komponirte
und mit seinem Vater halb Europa durchreiste.
Er lernte, wie sein Vater schreibt, fast Alles aus
sich selbst. In seinem ersten Notenbuche, das ich
1827 bei seiner blinden Schwester in Salzburg sah,
hatte der Vater bei jedem Stiicke geschrieben, wie
lange der Wolfgangerl daran gelernt, und was der
bjihrige Knabe ihm diktirt; — da hatte seine erste
Menuet schon das Gepridge der Schonheit, und un-
terschied sich von seines Vaters vorgeschriebenen
Elementar-Exempeln. Im 13. Jahre erhielt er vom
Papste das Kreuz als Ritler, und ward nach einer
Priifung in “t'i[ngllzi. Mitghied und Kapellmeister der
philharmonischen Gesellschaft; in seinem 14. wurde
seine erste Oper, Mithridat, in Mailand aufgeluhrt.
Er wurde auf seinen Reisen durch Deutschland,
Holland, England, Frankreich, Italien mit allen
grossen Musikern bekannt, und in der ge-
bildeten Welt gebildet, angestaunt als eine
Wundererscheinung eines verkérperten géttlichen
Genius — den man nur aus seinen Yerken ahnden,
aber nicht in seiner Grosse und Wichtigkeit be-
schreiben kann. Von Haydn war das dtherische
Wesen der Musik m poetischer Gestaltung gebildet,
was Mozart's Phantasie zur Natur erhob. Sein
plastisches Talent schuf angenblicklich ohne zu suchen
Alles dramatisch gestaltet um; Alles wurde lebendig.
Auf Havdn’s Fundament bauete er den herrlichsten
'.i"mn]}rul.w Ir steht als hochster Kinstler, als die
verkdrperte Musik, als Schopfer seiner eigenen Ton-
well vor uns. Seine Werke werden als klassisch-
schon, wie wir Homer und Horaz nach 2 — 3000
Jahren als klassisch-schén lesen, wie wir die mne-
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diceische Venus von Praxiteles, die Caecilia von
Raphael als klassisch-schon anschauen, bewun-

dern und machzuahmen suchen — noch nach 1000
Jahren mit Vergnugen gehort und bewundert wer-
den; weil sie alle Bedingnisse des Wahrhaft-
Schéonen, der Neuheit, der Wahrheit, der
Natur, der Erhabenheit, der Anmuth, der
Ziierlichkeit, der absoluten Freiheit, der
gesetzlichen Ordnung, in steter Missigkeit
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aller Schilderungen der Gefihle — auf eine unbe-
greifliche Weise — wie inspirvirt — vereini-
cen. Er wandte zuerst Fagotte und Hérner als
Solostimmen in seiner Sinfonie 1 C dur an, und
das Cello und Bassethorn in seinen Opern als Scolo-
instrumente. Keiner hat so wie er die Eigenthiim-
lichkeit jedes Instruments studirt.

Er ist immer glucklich in der Wahl seiner
Operntextes findet stets angemessene Situationen zu
jIF'l.i;t'Hh'l.'IIEI”!Ill."l—_]_\]'i.‘-'t‘l!—'.‘éf‘ll{.jljl‘ll Darstellungen der
Charaktere, sie mogen tragisch oder komisch sein.
Sein Gesang ist furs menschliche Ohr angenehm,
furs Gemuth interessant, fur die menschliche Kehle
schicklich, fur die Instrumente passend und aus-
fihrbar, fir die Finger und den Athem mbglich
nichts ist alltdglich, nichts gesucht oder zu schwie-
rig. Ueberall ist Besonnenheit, Intelligenz, und
doch nirgends kalte Reflexion in allen — unzihli-
gen Werken. Alle sind in frischem Andenken.
Wer kennt nicht seine 7 grossen Opern, wovon
Don Juan, die Hochzeit des Figaro und die Zaa-
berflote oben an stehen — auch in Riicksicht der
Instrumentation. Wer kennt nicht sein Requiem,
seine Messen, Kantaten, Lieder? — Seine Sona-
ten, Duetten, vierhindigen Stiicke, Konzerte miis-
sen aufl jedem Pianoforte liegen; seine Quartetten
und Quintetten miissen alle Liebhabervereine ken-
nen. Mehrere dieser Werke sind vor 1750 ge-
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\ dichtet, und wie wenige Spieler stellen sie in ihrer
3 wahren Schonheit dar!! Seine Sinfonien werden
mit Freude in allen Konzerten gehort.

Aus seinen Werken spricht der humane, hei-
l tere Geist, das zartfuhlende Herz des gebildeten
Menschen, der die absolut reinste Musik fur die
| civilisirte Welt setzte, ohne darauf zu sehen, ob
“I ithn die Welt fur das QESHH(']]U. llllEill.‘-i.‘-}}l'(‘(‘}]“L‘]H’,
; ewige , himmelreine Vergniigen belohne oder nicht;
I'I der in der Bluthe seines Lebens, erschépft wvon

i unendlich-phantastischem Denken, in Verzweiflung
iiber den Mangel seiner Familie die Erde verliess.
Die undankbare Welt ging so nachldssig mit seiner
Leiche um, dass sie nicht einmal seine Grabstdtte
nachweisen kann. Die Liebe zur Tonkunst liess
! 1thn selten an seine irdische Erhaltung denken.

I Thn haben mit Recht alle nachfolgenden Kom-

I ponisten von 1775 an zum Muster genommen, selbst
, die Italier und Franzosen: keiner ist ithm naher
" gekommen, als Nepomuk Hummel, Kapellmeister

in Weimar — Mozart’s einziger Schuler,
der nach zweijahrigem Unterrichte auch 1787 In
seinem g. Jahre mit seinem Vater als angestaunter
! Virtuose auf dem Pianoforte duarch das gebildete
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Europa reiste. In seinen 14 t Werken fur dies
Tustrument und mehreren Opern und Kantaten er-
kennt man den Lehrer. Hummel verbindet mait
! der Mozartischen (_‘ll'_'(“[‘l','."t.’l'lllt"l.l den ;‘.."éll:l]]l['ll Stil des
neuesten Geschmacks; man kann daher seine Kom-
\ positionen originell nennen. Der mnoch lebende
f Kiinstler verbeut mir ein ausgebreiteteres Lob und

f Schilderung seines Charakters.

|
[ §. 94.

| Die Originalitit des Genies und des Charak-
ters dieser grossen Kiunstler driickt sich mnicht allein
in ihren Werken aus: man konnte auch ihren Un-
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terricht, ihren Umgang, und die dadurch modifi-
cirte Lebenshildung nachweisen. So in Mozart’s
Werken das unendlich Lebendige, Unabhin-
gige, sich dem Gefiihle ganz Ergebende, in
Hummel’s das Ruhige, Vorsichtige, Allge-
fallige, m Haydn’s das unendlich Heitere,
Gutmuthige, Galante, in Beethoven’s das
Gedachte, Abgesonderte, Diistere,; Schroffe,
Ungalante, Tiefgefiihlte, Weltverachten-
de, Erhabene.

Haydn’s Eltern waren gutmiithige, fréhliche
Handwerksleute, demuthig und unterthdnig, hoflich
gegen Vornehme. In der Jugend lebte er in be-
schrinkten Umstinden, hatte einen klosterlichen
Unterricht, und kam als armer Jungling in Ver-
bindung mit Religiosen in vornehme Hiuser; lebte
dann gemdchlich in der abgelegenen Residenz Ei-
senstadt in freundlicher Hofluflt des gefilligen, rei-
chen, religibsen Fiirsten Esterhazy — daher die
freundliche Hoflichkeit, die Zufriedenheit iiber die
Anerkennung seines Genies, die Bescheidenheit ge-
gen Jedermann, die Fréommigkeit seines Gemiiths,
die 1hn auszeichuen. Er hatte eine gutmiithige,
einfache, ungebildete Frau, mit der er ein stilles
burgerliches Leben fiihrte; zwar hiduslich enhhiingig,
aber ohne verliebte Besecligung, welche ihn in seinen
Kunststudien und Dichtungen hitte hemmen kénnen.

Mozart ward in eciner Residenz, im Hause
eines gebildeten Kapellmeisters geboren, wo es nicht
knapp herging; er wurde bei seinem Erwachen gleich
mit der vornehmen Welt bekannt, und als geschmei-
cheltes Kunstkind mit ihr wvertraut, dass, wie er
vor dem Kaiser Joseph II. zaerst spielt, er als
Knabe mit dem Kaiser sprach, als wire dieser sei-
nes Gleichen. Er lernte frith die grossten Kiinstler
und ihre Tonwerke kennen, und alle vornehme,
hohe Personen — in allen musikalisch, poetisch
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gebildeten Lindern, in Wien, Prag, Venedig, Bo-
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 fugte sich in die mannigfaltigsten Charaktere
und Urtheile  geistreicher Kunstfreunde. Er hatte
fruh lateinisch gelernt, sprach italisch, franzésisch,
wendisch — hatte wviel gelesen, — fulunte einen
weitliuftigen Briefwechsel. — Diese Bildung ver-
schmolz sich mit seinen eigenen Phantasien zur

Universalitit, aber immer unabhidngig von Gonnern
und Amtspflichten, — ohne die fruh ihm festge-
wordene Eigenthuimlichkeit zu verwischen. Er lebte
seit seinem 25. Jahre mit einer hiibschen, angeneh-
men, selbst kunstgebildeten, am Maunnheimer Hofe
erzogenen Frau — die den Humor der Kunstler
kannte und zu behandeln wusste, sich kluglich in
Alles fiigen, und an seinen Erzeugnissen wile an
seinen Freuden und Leiden den innigsten Antheil
nehmen — und in Duldung und bescheidenem
Rathe, in herzlicher Liebe und Verehrung seines
Genies mit ihm lachen und weinen konnte. So
bliecb er stets voll warmer Liebe gegen die inmig
Liebende. So wurde das Wellkind vor dem Unter-
gange seiner reizbaren Natur, wie von einem guten
Dimon bewahrt. Daher schuf dieses reizbarste,
humanste, geselligste, gebildete Genie — die abso-
luteste, universellste, reinste Musik fur die
ganze civilisirte Welt — denn er lebte in
und mit der Welt — der dchteste Mensch mit
allen Tugenden und Schwichen seiner Zeit. - Da-
her ziehen seine YWerke durch innere, alle Kunst
erschipfende Vollendung die Kunstler, wie die un-
gebildetsten Laien méchtig an. ,So 1st m Don
Juan alles benutzt, was die Seele in ihrer Tiefe
ahndet, aus welchem der ewige Geist mit seinem
Hauche in Glaube, Liebe und Iloffnung anweht;
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in welchem der gutmithige Humor die schwachen
Seiten des Menschen persiflivt; ein Werk, das selbst
in seiner sittlichen Tendenz zu einem jungsten Ge-
vichte fur alle Verruchtheit wird, zu deren Gewissen
die Posaune in schrecklichen Tonen redet® (119).
Dieses Werk ist ein unsterbliches Denkmal seines
Genies, wie seine, dem Gonner Haydn geweihten
Quartette — seines kindlichen Herzens.
Beethoven hatte an einem beschrinkt leben-
den MHolsinger einen miirrischen Vater, der ihn
wie einen Sklaven behandelte, und eine weiche
verzdrtelnde Mutter, die ihm als Knaben zum Schutze
gegen des Vaters Idrte alles hingehen liesss er
lebte fruh auf einer engen Kammer sich selbst und
der Kunst, ohne anderweitigen Unterricht, ohne
Bekanntschaft mit der Welt, iliven Silten und Ge-
nussen; er lebte im Reiche der Tones sein Lebens-
genuss  bestand in Tonen; auf eiusamen Spatzier-
giangen in heroischen Naturscenen, am Kreuzberge,
am Rheine, in der Nihe der 7 Berge, wohin er
sich oft mit seinen Phantasien verlor. Er hatte in
seinem 17. Jahre noch keine dusseren Sitten, sprach
selten, und erschien, ausser seiner erstaunenswiir-
digen Kunstfertigkeit, als ein ungebildeter Tolpel 3
diente seinen weltlichen Gesellen zum Stichblatte,
und zum Missbrauche seiner Gutmuthigkeit und
Unkunde der Welt. Er horte in diesem Jahre in
Maynz, wohin sie ihn als musikalisches Wunder—
thier mitgenommen hatten, den Abt Sterkel, den
ersten feinen Klavierspieler, und missigte seitdem
seine rauhen Phantasien. —  Sein Fiirst unterstiitzte
sein anerkanntes Talent, dass er nach Wien kam.
Da lernte er in seinem menschenfreundlichen Ieh-
rer Haydn den Menschen lieben. Da ergriff ihn
ein unendlicher Fleiss im verborgenen Kidmmerlein.
Indem er gewahrte, was schon alles geleistet war,
bebaute er das neue Feld, auf welches ihn sein
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viterlicher Lehrer Haydn geleitet, indem er ihm
gezeigt, was durch ihn selbst und darch Mozart
dn'uimul und noch anzubauen war.

Seine einsiedlerische Blltlnnrw.]:hu( mit seiner
personlichen Individualitait druckte seinen Werken
den charakteristischen Stempel auf, wodurch er sich
in einigen Punkten seiner grossen Tongemalde, z. B.
in Sinfonien, iiber Mozart riesenhaft erhebt; aber
ihn in Riicksicht der Einheit, Allgemeinheit und
klassischen Vollendung nicht erreicht. Im Genusse
seiner vollkommenen Geistesfreiheit {folgte er
nur seiner nngebundenen Phantasie, ohmne sich
(wie auch in seiner burgerlichen Lebensweise) um
die ubrige Welt zu kummern; frei von aller Con-
venienz, von allem voriibergehenden Modegeschmacke
(so auch in seiner Kleidung), unahlmnp_:g vom ehe-
lichen oder einem stérenden Liebesverhaltnisse, nur
der Kunst, als geliebtesten Herzensfreundin, sich
(-per-;-in_-ml und t_:};[‘i.*rm{ — sogar in den letzten 20
Jahren von den Einflissen der modischen Kunst
durch seine Taubheit gesichert — ii'lurr.s-prirq_;l er
noch mehr, :1l.~s Haydn und Mozart, auf deren
Schultern er steht, sein Jahrhundert.

Darum m-lwmt anch manches seiner Tonge-
milde der hofisch geregelten, modischen und ge-
meinen Welt ungeschmeidig, eckig, gigantisch und
unbehaglich.

Bis zu der Zeit, worin meine humoristische
Reise (I‘vnlaidt.-) gedichtet ist, and wo ich mir dort,
wie hier, das Zenith der Musikkuns gedacht habe
__ pimlich um den Anfang des jetzigen Jahrhun-
derts — hatte Beethoven mnur Schones und fiir
unsere musikalische Fassungsfihigket Schicklichies
erzeugt; ja auch seme  spateren Produkte stellen
die hochste Tonschonheit in Gefithl und Phantasie
dar, z. B. ausser semnen ersien Klavier-"Trio0's,
worin schon Eigenthiimliches erscheint, seine ersten
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Violin- Quartetten und Quintetten — seine
gefiihltonenden, reizenden Gesinge, wie Adelaide
— sein unendlich schones Septett, seine Ouvertu-
ren, seine heroischen, opernmissigen Sinfonien.
Was er in der Zeit seiner Taubheit komponirt hat,
das Dithyrambische, Fragmentarische, in tiefer Con-~
sequenz als Neues Gedachte, Neugeformte, Unge-
schmeidige fiirs eingew6hnte Ohr, was er nur mit
den Augen und der Phantasie horte, kann einst
den Kennern auch mnoch wverstindlich und gefdllig
werden. Da, wo er nicht mehr horte, verliert sich
das Melodische, das reine Moderne, die 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 §i-115.).

T
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Haydn komponirte fiir seinen Firsten, seine
Jmgebung, seine Kunstwelt in Eisenstadt und VWiens
Mozart setzte fiir die absolute Kunst, also fur die
gesammte musikalische Welt, Beethoven fur eine
geahndete poetische Nachwelt.

In Haydn’s Werken spiegelt sich hingegen nicht
blos das eigenthumliche, - freundlich-heitere, klare,
humoristisch ruhige, harmonisch organisirte Genie,
sondern es schimmert uberall der feine, ordentliche,
veinliche, humane, anstindige Hofmann durch, der
seine Freunde, Wohlthiter, und . die ihn auffor-
dernden Gonner ergotzen wollte, in dessen Gunst
er den grossten Theil seines Liebens gliicklich zu-
gebracht hatte. - Er starb reich. — Die freien
Welthiirger Mozart und Beethoven, die keinem
Menschen grosse Wohlthaten schuldig waren, folg-
ten nur ihrem Kunstgenius und starben arm. - Aber
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sie. waren alle drei gunt und edel — das héchste
Ziel der Kunst.

Da wir meinen, dass diese drei gréssten Ton-
meister der modernen Musik die letzte Vollendung
verlichen, dass sie in der Kunst dies Ziel, nim-
lich die hoechste Schonheit erreicht und dar-
gestellt haben, so dass uber dieselbe hinaus
nichts Vollkommeneres erreicht werden
kann (120); so glauben wir, dass die Musikkunst
mit ihnen auf derselben Hohe steht, als die
Plastik mit Praxiteles und Phidias, die Bau-
kunst mit Bramante und Michel Angelo, die
Malerkunst mit Raphael und Albrecht Dii-
rer, die Dichtkunst in Italien mit Tasso und
Ariost, i Frankreich mit Racine, Moliere,
Veltaire, in England mit Shakspeare, Mil-
ton, in Deutschland mit Klopstock, Géthe und
Schiller,

Haydn’s, Mozart’s und Beethoven’s Le-
bensperioden grenzten unmittelbar aneinander wih-
rend 50Jahren und lebten alle drei in Wien. —
Wo und wann konnten 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

Worin in der ausgebildeten Musik die wahre
Schonheit bestche? MWoraus ithre Kennzeichen
und Wirkungen ec¢rkannt und wie reiner Ge-

>
schmack am Schonen erlangt werde?

§. 95.
In der Kunstwelt kann kein hoheres Gesetz
gelten, als das Gesetz  des Wohlgefallens.
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Was nicht gefdllt, nennt Niemand schon. Nun
richtet sich aber das VWohlgefallen nach den sub-
jektiven Fihigkeiten der Kunstfreunde, (S, oben
§. 6. und iber: den gegenwirtigen Zustand am Ende
des zweiten Theils §.15.) Darum ist es schwer,
ein allgemein gultiges Kennzeichen des
Schoénen in so vielen fluchtigen, d&dtherischen Ge-
stalten zu geben. Kant behauptet, es gebe tberall
keine Geschmacksregel, die durch Begriffe bestimmte,
was schon sei — in Emhelligkeit aller Volker und
Zeiten., In Rucksicht aller Volker, d. i. aller
Menschen, hat Kant recht; denn der Wilde, der
Halbmensch ,- der zum Pobel gehdrt, kann in keiner
schonen Kunst ein Geschmacksurtheil habens seine
Schonheiten begriinden sich blos auf sinnlichen
Genuss.

In Vergleichung mit den anderen schonen Kiin-
sten besteht die Sehonheit in der Einheit des
Mannigfaltigen fiirs Aunge und fiirs Ohr,
in so fern sie empfinglich, geiibt und mit gebilde-
dem Gemuthe vereint sind. In der beschrinkten,
armen Antike konnte die musikalische Schénheit
nicht gross sein; in der modernen Tonkunst konnte
erst das Vielldltige der Melodien wie auch der viel-
stimmigen Harmonien der Sing - und Instrumental-
Stimmen in geregeltem Rhythmus sich frei
bewegend, Sinn und Gefuhl und Ideen aus-
driickend, das hochst Mannigfaltige zn Ei<
nem Ganzen vereint werden, das man zum
fdeale erheben kann. Bei den Griechen konnte
nur die einfachere Schénheit der Plastik zum Ideale
gelangen. Und dies ging, wie Herder sich aus-
driickt, mit den Géttern 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.

- {72
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Die Idee des Musikalisch-Schonen grin-
dete sich in der alten Welt nur auf die einfache
Melodie (s. §. 45—47.). Aber es fehlten die Mit-
tel, sie zu erhalten. Wir haben gesehen, wie sich
allmihlig 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 VWohl-
klanges geordnet, die Instrumente yvervollkommnet,
und dadurch die Instrumentalmusik zu einer abge-
schlossenen Sphidre erhoben worden ist — wie alle
diese Ingredienzien sich im freundlichen Vereine
mischen, die Herrschaft der Melodie anerkennen,
in geregelten ’I'aktarten mnach intellektuellen Ge-
setzen sich bewegen, in Begleitung weise gewdhlier
Umgebung mehrerer untergeordneten Melodien, die
eine konstitutionelle Harmomnie bilden, gleich
einer freien und friedlichen Staatsverfas-
sung des modernen Zeitgeistes, der mit der
Kunst gleichen Schritt hilt.

Diese Verfassung ist aber nicht an eine ein-
zige Form gebunden. FEine Arie, Sonate, Sinfonie,
ein Oratorium von Haydn gleicht einer allgefdlli-
gen schonen Wohnung, oder einer meuen symme-
trisch gebauten, heiteren Landkirche; von Mozart
einer prachtigen Residenz eines Principe in Florenz
oder cinem zierlichen, griechischen, antiken Tem-
pel des Bramante in Rom; von Beethoven einem
rustico-gebauten Palaste oder dem Iuftig durch-
brochenen Minsterthurme zu Strassburg, oder einer
erhabenen, mit Arabeskenschmucke verzierten, go-
thischen Kreuzdomkirche in Mailand — oder einem
phantastischen Feenpalaste. In allen ist die ver-
geististe Form zu erkennen und die Kraft des Ge-
muths zu fuhlen.

Am Ende gibt sich das Ideal und das Ziel
unserer musikalischen Bildung darin zu erkennen:
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dass beide Theile, Melodie und Harmonie,
gleichmissig, keine auf Kosten der andern kul-
tivirt werden soll, und dass in der Vereini-
gung und Durchdringung beider Schonhei-
ten die gesammte wahre Schonheit, und zwar
nicht blos in zufidlligen Aeusserungen des- Ge-
fiithlslebens erscheinend, sondern aus der Intelli-
genz aller musikalischen Kunstmittel her
verfliessend — bestehen misse. Ein ldeal
setzt Tdeen voraus; und bei keiner Kunst, bei kei-
ner Wissenschaft werden mehrere vorausgesetzt, als
bei musikalischen Produktionen.

Die vollendete Musik unserer Zeit, wo
die ganze tonende wund poetische Welt in  einen
harmonischen. Chorus zusammen stimmt, hat sich
mit der Entwickelung unserer europdischen Civili-
sation, Geisteskultur und Gefiithlsveredlung, unseremn
Charakter, unseren Sitten und unseren Schicksalen
gemiss seit 300 Jahren, nicht mit Beihiilfe antiker
Vorbilder (wie die rdumlichen Kiinste), selbst gebil-
det und zur vollkommensten .Uéll‘:sfitllung rein mu-
sikalischer Schonheit zu ithrer Mittagshoéhe,
zu ihrem Kulminationspunkte erhoben. Diesen
konnte sie aber erst mit der Vervollkomm-
nung der Wissensehaften und aller anderen
schonen Kiinste selbst in der letzten Halfte
des 18. Jahrhunderts erreichen.

§. 96.

Manche Aesthetiker haben die Begriffe der
Schonheit in eine abstrakte Formel gebracht,
andere haben die Wirkungen der Schonheit inner-
lich fithlend sich in lyriseher Begeisterung
ausgesprochen. Die Idee der neuesten asthetischen
Schule ist mir nicht deutlich geworden; und sie
wird schwerlich mit wenigen Worten zu bezeichnen
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sein, Nur wermiltelst mancherlei Vergleichungen
kann sie zur Klarheit kommen.

An sich ist etwas weder schon noch hésslich,
weder gut moch schlecht. Nur das Verhiltniss, der
aullassende Begriff, das Interesse und die Gewdh-
nung stempelt etwas zum Einen oder zum Andern.
Wer etwas Aecusseres 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 Schonheit dieser Dinge liegt in der Fihigkeit
jener Beschauer; sie fiithlen etwas VVohlthuendes,
eine Vervollstindigung ihres eigenen VWesens. Diese
Schonheiten offenbaren sich subjektiv. — ,,Der
rohe Mensch,* sagt Gothe, ,ist zufrieden, wenn
er nur etwas vorgehen sieht und hort; der Gebil-
dete will empfinden, und Nachdenken ist nur dem
Geistigeren, ganz Ausgebildeten angenehm.®

Worin besteht nun das Gemeinsame einer
schonen Gegend, eines schonen Menschen, einer
schonen Blume, eines Bramantischen Gebidudes, einer
Raphaelischen Madonna, einer Claudischen Land-
schaft, einer Ulzischen Ode, einer Schillerschen
Romanze, eines Shakspeare’schen Hamlet, eines Hin-
delschen Chors, eines Haydn’schen Quartetts, einer
Mozartischen Arie, einer Beethovischen Sinfonie?77?

Die Schonheit muss aus einzelnen Erscheinun-
gen geahndet werden — und zwar aus der Ueber-
einstimmung der Begriffe derer, die iiber
Schonheit urtheilen konnen. Zu den vor-
zuglichen Beobachtern wber Schonheit gehort
Plato. Er legt der schonen Diotima, welche
Sokrates oft besuchte, Folgendes in den Mund:
»»dass sie das Urschone gesehen habe; dass sie keine

loilettenkiinste gebrauche, um ihre Schonheit zu
erhthen; dass sie sich an den Geist halte, sich an
die Seele (Gemiith) gewandt habe, wm diese auf
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ihre Schonheit wirken zu lassen; dass die Bewegung
des Unsichtbaren mit der Bewegung des Sichtbaren
harmoniren musse; dass in der schonen sichtbaren
und horbaren Form die schone Form des Ideali-
schen erscheinen musse.“

Plato’s Hauptgesetz war: ,,das Verhdltniss
des Schonen zum Guten ist der Gipfel aller
Weisheit, — , das Schone ist das Gute,
Harmonische® — — ., das FErzeugen desselben
ist das Wesen der Poesie, besonders der Musik und
Verskunst. —  ,Es gibt nur Eine hochste
Schénheit; sie ist nicht in der Erscheinung
in den einzelnen schdénen Dingen; nur im
Geiste durch ein Wissen wird sie erkannt.
Sie ist ewig, . micht entstanden, nicht vergianglich,
nicht des Zuwachses, nicht der Minderung fdhig,
nicht bedingter VWeise schon, sondern das Schone
an sich selbst. Die FErkenntniss der schénen
Einzeldinge leitet zu ihr hinanf, und diese i1st nur
in der reinen Liebe mdglich. Sie ist der Preis
des Lebens, seine wiinschenswurdigste Hohe. Wer
sie. ansirebt, dessen Leben kann mnicht mehr leer,
eitel, geringfugig sein. VWer jenes hochste Schone
rein  erschaut, der wird nicht Schattenbilder der
Tugend, sondern die echte Tugend selbst erzeugen,
und so von Gott geliebt und unsterblich sein.” —
(324

Platon’s Idee war also: Einigung der
hochsten Zwecke der Wissenschaft und
Kunst. Da nach Platon ihre Quelle in Gotl ist,
so muss auch ihre Wirksamkeit auf ihn zuruck-
fiithren. So entspricht diese Idee des Pythagoras
Ansicht von der Musik, dass sie die Bildungsge-
setze des sittlichen Lebens enthalte. Platon
hat aber zuerst die Idee des Schonen 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. 11.Ges. der Pentaide.)

nsDer Mensch allein erhielt von den Gottern
Sinn fur den Anstand und die Schonheit der
Bewegung und damit Anlage zu Tanz und Ge-
sang, diese soll er ausbilden. Die Chore sollen
auf die zarten Seelen der Knaben einwirken, indem
sie das siisse und herrliche Leben der Gotter
preisen, und damit alles Gute und Schéne. —
Die Meisten sagen, die rechte Weise der Mu-
sik sei, dass siec den Seelen Lust verschaffe;
allein das ist unheilig gesprochen. Musik muss
man nicht nach der Lust schdtzen, die sie
etwa macht, sondern nur diejenige aufsuchen, wel-
che mit der Nachbildung des Schénen, mit
der Zdchten Poesie Gemeinschaft hat. Platon er-
kldrt blosse Instrumentalmusik ohne Gesang nicht
fiir schon — weil sie, als blos zar Lust, den G&t-
tern nicht angenehm sein konne; es sei ein Zeichen
der Verwilderung, wenn Leier und Fléte mit grosser
Schnelligkeit und thierdhnlicher Stirke des Schalles
allein fur sich auftreten; — das sei nur Amusia
und Gaukelei® (122). Die wahre Schonheit findet
er nur, wo Worte, Harmonie und Rhythmus ver-
eint sind. FEin anderes Mal sagt er: ,die Erziehung
in der Musik ist die wirksamste, weil Rhythmus
und Harmonie am tiefsten in die Seele eingreifen,
und ihr Wohlanstindigkeit verleihen: wer darin
erzogen ist, wird das Unrechte yerabscheuen und
nur das Schone preisen, mit Freuden aufnehmen,
sich daran stirken und so selbst schon und. gut
werden,“ Er verwirft die weichliche lydische und
phrygische Tonart, und wverstattet nur die #ninn-
liche dorische Gesangsweise. Alle Wissenschaften
und Kinste sollen, nach ihm, auf die gottliche Idee
gerichtet sein — daher ihm Astronomie und die
schwesterlich verbundene Musik am nachsten dalun



zu fuliren scheineny doch ldsst er jede Kunstlichkeit
(z. B. chromatische Melodien) hingehen, wenn sie
auf das Schone und Gute gerichtet wird (fortge-
setzt §. 109.)

Musik, meint Platon, belreundet uns dem
Weltgeiste; durch sie kommt man dem Gottlichen
naher. Ihm war das Hochste, wo Schonheit und
yute, Wahrheit und Genuss sich aufs innigste: be-
rithren — wo sie¢ Eins sind. Seine hohe Ansicht
von Musik und Kunst uberhaupt ist von allen
Geistreichen nund Gefuhlvollen — bewusst oder un-
bewusst — in der gottlichen Idee der Einheit
des Schonen und Guten — anerkannt worden.
»Die Alten,* sagt Fr. Schlegel, ,besangen nicht
Helden und deren Thaten allein, sondern die Schon-
heit der Jugend, die Blithe des innigen Genusses,
der Sehnsucht, und jedes lebendige Gefihl des Au-
genblicks. Sie bezeichneten nicht das Unsterbliche
blos mit sterblichen Worten, sondern das Ver-
gidngliche verewigten sie durch einen Aus-
druck ven Tonen, der iiberall edel und
reizend erscheinen muss“ (123).

§. 97.

Unter den neueren Aesthetikern haben sich
am bestimmtesten die Prof. Wendt, Eberhard
und Koéppen 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 Biicher in den Hinden
eines jeden Musikers und grindlichen Dilettanten
sein konnen, so will ich hier nur einige YVorte
der drei ersten Schondenker anfiuhren.

wZum Schénen gehért, 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 Verdusserung werth = und
dass darin .doch eine Befriedigung unserer Sinnen-
nalur enthalten sei. Denn so wie dem Gebildeten
nichts gefallen kann, was ihm mnicht die hohere
Begeisterung der Dinge (das Ideale — mnach
Platon das Géttliche) zam Bewusstsein bringt,
so haben auch die Sinne im Gebiete des Scho-
nen ihr Recht.®

Die ewige Idee der Schénheit kann real
oder ideal, d. 1. In der Materie und im Geiste
nur Eine sein. ,In der Seele,” sagt Eber-
hard (125), ,macht das Gleichgewicht der Nei-
gungen und thitigen Kyilte die geistige Schonheit;
im Gleichgewichte lebendiger Bewegung zeigt der

mystische Tanz der Himmelssphdren die Schonheit
der Natur, die den Denker entzuckt; Leben, Be-
wegung, Ebenmaass aller kérperlichen Theile des
denkenden , empfindenden Menschen, dieses Abbildes
der Urschonheit — entzuckt in der raumlichen
Gestaltung das dsthetische Auge — im Tone
der Sprache und des Gesanges der Melo-
dien in geregelien Zeitraumen das dsthe-
tisch gebildete Ohr.*

Dieses setzt voraus, dass die Komposition aus

der Tiefe des Gemiths der Tondichter hervorge-
kommen ist. Tonreihen, die in rhythmischer
Bewegung und 1in harmonischer Umgebung
— als Ausdruck des Gefuhlslebens — Ohr
und Gemuth (innere Empfindung mit In-
telligenz) entziicken — bilden musikalische
Schonheiten, welche nicht mit der Luftwelle ver-
fliegen, sondern wie die Ideale raumlicher Schon-
heiten eines Praxiteles und Raphael’s.

Wie sich eine interessante Schonheit der Phy-
siognomie mnicht in einzelnen Theilen, oder blos
durch gleiche Verhiltmsse der Theile, sondern auch
durch harmonische Empfindung und Verstand offen-
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bart, so offenbart sich die Schonheit eines Ton-
stitcks nicht blos in einzelnen freien wohlklingenden
und rhythmisch geregelten Tonreihen in die Linge
und Breite (Melodie und Harmonie), sondern haupt-
sichlich im bestimmten Charakter, in Tonen und
Bewegungen, die aus Gefuhl entstehend mit Be-
wusstsein zum wohlthuenden Zwecke geworden sind.
»Soll die Musik Eindruck machen, so mussen die
Darstellungsmittel zu Ausdrucksmitteln des inneren
Lebens erhoben werden — Aber nicht jeder
Ausdruck macht den bezweckten Effekt; denn ,den
Naturdingen,“ sagt Képpen (126); ,wohnt an und
fir sich nicht das Schéne ein, nur dem Geiste,
der die Idee darin ahndet, weil er sie mithringt
von Gott.. Die musikalischen Schénheiten
sind nur das Echo unserer inneren Ton-
kunst.*

Aus diesen verschiedenen, und doch im We-
sentlichen einstimmigen Aunsichten der forschenden
Aesthetiker geht hervor, dass, um die musikalische
Schonheit zu fiithlen und zu erkenmnen,

1) die Tonreihe, die Melodie, das komponirte Stuck

die Bedingungen der Schénheit — ndmlich VWohl-
klang und Charakter-Bewegung aus Gefiihl ent-
sprungen — erfille;

2) dass das Ohr von der Geburtsstunde an in mu-
sikalischer Umgebung viel beruhrt, und dadurch
fiir musikalische Tone empfanglich werde;

5) dass der Zuhorer eine gewisse Bekanntschaft mit
dem Technischen und Mechanischen der “Lon-
kunst erlangt habe;

4) dass er einen gewissen Grad wissenschafltlicher,
asthetischer, sittlich religioser Bildung mitbringe ;
denm der ungebildete Laie in der Kunst vermag
selten die idealische Schonheit in der Plastik,
Malevei, Poesie und Musik zu erkennen.
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§. 98.

Es ist nicht zu leugnen, dass es geborene mu-
sikalische Qhren gibt, welche sich in der frithesten
Kindheit zum Wohlklange hinneigen, und wieder
von Natur unmusikalische Ohren, die gleichgiltig
bei schonen Tonen bleiben, und selbst bei ernst-
licher Bemuhung weder zum Gefluhle der Melodie
noch des Taktes gelangen konnen. Bel jenen 1ist
eine zarte, reizbare Organisation des ganzen Korpers
vorauszusetzen, und in VVirklichkeit bei allen aus-
gezeichneten Musikern und Mousikfreunden zu er-
kennen; ber ‘diesen ist das Gegentheil oder das
Uebergewicht anderer Seelenkrafte. Dieses bestitigt
auch die Erfahrung; aber nicht Galls Organlehre
(127). Gewiss ist aber auch, dass die meisten
Ohren gebildet werden konnen — und dass das
Gefuhl fur musikalische Schonheit desto emplang-
licher wird, je gebildeter alle Sinne und die ge-
sammten Fdhigkeiten des Geistes sind.

Angehorene, vorgeubte, mit Intelligenz des Gei-
stes verwandte Ohren werden dann (als ein gebil-
detes Gehor) zu der Bestimmung der Requisite die-
nen konnen, welche bei musikalischen Werken
vorausgesetzt werden, wenn diesen in unserer in-
telligenten Zeit das Wesen der Schonheit zuerkannt
werden soll.

Sie mussen sieben Haupt-Erfordernisse an sich
tragen.

1) Wechsel, darin besteht das Leben. Aber
nicht aller 'Wechsel ist schon. Aus 5 Tonen kann
ich 120 Versetzungen zu so viel Melodien machen.
Aber nicht alle klingen schon; mit 6 Tonen gibt
es 720 Melodien, darunter erscheinen viele schone,
aber auch mehrere unschone. Gleicher Wechsel
ist der Tonart nothwendig. Einerlei Tonart ermii-
det aufl die Linge.
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Nicht blosse Kraft oder blosse Weichheit —
Wechsel malt die Bewegung und einen bestimmten
Charakter. . Beim Gesange muss dies im Texte an-
gedeutet sein, damit der Komponist in Melodien,
Tongattungen und Rhythmen Wechsel finden odex
hinein bringen kann. In dieser Rucksicht 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 Pdbel bei einer Feuershrunst — in

Verwirrung umrennt, oder in Betrunkenheit um-
armt, wie in vielen neuen Kompositionen fiir Pia-
noforte, Violine, Flote etc., wo die Tonreihen auf
und nieder ohne Zweck Jlaufen und springen; —
wo die Gravitit nicht durch Grazie gemildert, Ver-
zweiflung und Wuath nicht durch Beruhigung un-
terbrochen wird, wo Alles pathetisch prangt oder
pretiés geziert ist, wie in manchen Werken Spon=-
tini’s, Spohr’s, Weber’s, A. Schmidt’s, Beet-
hoven’s letzten Quartetten, Onslow’s Quintet-
ten — da ist nicht die ewige Schénheit zu finden.
Denn Kunstlichkeit und Kunstelei sind Verwiichse
der Kunst, wie die grossen Hiite der Damen, auf
denen ein Galanterie-Laden ausgekramt ist.

2) Dabei ist Einfachheit bedingt, und Klar-
heit, welche in Kiinsten sowohl Adusserer als inne-
rer Anschauung uns ein Werk leicht verstdnd-
lich macht — wie in Schulze’s und Reichard’s
Liedern und Kanzonen, Martin’s Lilla, in Weigl’s
Schweizerfamilie, in W eber’s Freischiitz die Ge-
singe der Agathe. Dabei wird uns, sagt Tieck,
ohne erschlaffende Aufregung behaglichy — sie er-
regen anmuthige Empfindungen; — es sind gemich-
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liche Spatzierginge durch blumige Wiesen unter
blauem Himmel. Darum ein inspirirter Choral und
ein einfaches Volkslied 1immer fur schoner erkannt
wird, wenn man es auch millionenmal gehort hat.
Hierin sind wieder Haydn und Mozart unver-
giingliche Muster — bei aller Fille ist in ihren
Werken alles klar und verstindlich, nirgends uber-
laden und verwirrt. Dieser Eigenschaft steht ndm-
lich das Verwirrte, Gesuchte, Ueberladene, Ueber-
madssige der Massen und der Verzierungen entgegen;
wovon Spontini’s; Spohr’s, v. Weber’s, Lind-
paintner’s, Rossini’s, Fesca’s, Kreuzer’s —
besten Werke in einzelnen Fidllen nicht frei
sind. Die Ueberladung ist Webern nur in der
Wolfsschlucht zu verzeihen, wo das beleidigende
Getose von Dissonanzen eine Hollenscene malen soll.

5) Ruhe und Missigkeit in der Gefiihls-
bewegung erscheint am allen plastischen, antiken
Kunstwerken fiirs Auge. Man sehe den Apollo
Musagetes, die verschimte Venus, selbst den tan-
zenden Faun in der Tribune zu Florenz — nichts
ist ubertriecben, der Anstand in der Bewegung nir-
gends verletzt., Diese antike Missigkeit erscheint
in allen Raphaelischen Gemailden; nur in seinem
letzten , unruhigsten Doppelbilde der Verklarung ist
eine Ausnahme nothwendig, weil e epilepusch
Verzerrter (Besessener) zum Anschauen kommen
sollte.

Kein Musikmeister ist der Antike — in mais-
sigen Gefiihlsbewegungen der Tone, selbst in
erhabenen Harmonieziigen so mahe gekommen, als
Haydn und Mozart. In Glueck’s letzten Opern
ist diese und die vorige Eigenschaft kiinstlerischer
Sehonheit fast tibertrieben. Ruhe und Maissigkeit
sind, als Charaktere der Grazien, den schdnen
Kunstwerken eigen. = Die Thejle miissen sich in
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sanfter Bewegung an und in einander schmiegen,
wie die Grazien selbst in zarter Umschlingung.

Der médssigen Gefiihlsbewegung steht die
Unruhe, Unmissigkeit der Charakterformen
moderner Musikwerke entgegen. So reizend und
interessant die tiefgefithlten Pianoforte~-Dichtungen
des geistreichen Prinzen Louis Ferdinand in
einzelnen Partien sind, so wenig befriedigt seine
immerwdhrende sentimentale Unruhe und Unmissig-
keit im Ganzen. Wie viele der neuesten Tonsetzer
fallen in diesen Fehler! Man erinnere sich Czerny’s
unendlicher Liufe; selbst Beethoven kann manch-
mal kein Ende finden.

Der Ruhe und Maissigkeit steht ferner das
Plumpe und Massive, das Harte, Starre, Be-
wegungslose, Einformige — das Grelle und
Schreckliche in Gestalten, Farben und Tonen
entgegen. Exempla sunt odiosa.

Hogarth, der geniale Maler lebendiger Cha-
raktere, fand das Wesen der Schénheit in raumli-
chen Kiinsten — in der Wellenlinie (128), und
man kann auch in Kiinsten der Zeit und des Tons
dies Gesetz bestitigt finden.

Das wellenformige, dem Wortsinne entspre-
chende Auf- und Niedersteigen der Tone eines
guten Deklamators gefillt am meistéen; nur ein
scharfer Konirast der Ideen verlangt Sprunge. - Man
versiehe aber kein willkithrliches Auf= und Nie-
dertonen ohne Gefihl und ohne Intelligenz, wie bei
den Predigern A—Z — sondern einen aus eigenen
Ideen und Gefiihlen hervorgequollenen Vortrag, wie
unsers berithmten Kanzelredners Driseke. Manche
Kritiker halten ihn zwar fiir kiinstlich; aber man
vergesse nicht, dass in wunserer kunstvollen Zeit,
wo Alles nach dem Charakter der Schénheit strebt,
auch der Kanzelredner ein Schonkiinstler sein miisse 3
sopst geht es ihm, wie dem gelehrten und kiinstle-
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vischen Pastor Pfannkuch im 8. Gesange der Pen-
taide — seine Zuhorer schlafen.

Diese Wellenform der Melodien in sanft
auf- und niedersteigenden Bewegungen der Figuren
kann man in jeder guten Komposition auf dem Pa-
piere sehen. In den ersten kanonischen Werken
von der Mitte des 15. bis zur Mitte des 16. Jahr-
hunderts nichts — in den folgenden Werken, z. B.
Palestrina’s, und tausend anderer gleichzeitiger
Motetten, Psalmen ete., ist schon etwas von dieser
Iinie zu sehen; weniger in Alegri’s, Baj's ete.
Werken: da herrscht moch das® Eintonige, Starre,
Bewegungs - und Charakterlose in Ricksicht 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 fur die
Darstellung Schatten und Iicht des neueren piano,
crescendo, forte, diminuendo, piltt moto, ritardando
~— wodurch ein Steigen und Sinken, ein Kommen
und Entfernen, ein Beleben und Beruhigen bewirkt
wird. - In der pipstlichen Kapelle « erscheint dies
alles nur durch Tradition.  Ich kann daher jene
alten Werke fiir contrapunktische Meisterstucke gut
fiir ihre Zeit, aber nicht mehr fur unsere
musikalische Bildung fiir absolut schon er-
kliren {(129). Sie erscheinen nur schén im Lokale
ihrer Entstehung und durch die traditionell einge-
iibten Singer der pivstlichen Kapelle — oder wenn
sie 'in grossen Rédumen der Kirchen wvon starken,
rein intonirenden Choren dargestellt werden, dann
haben sie den Charakter der wahren Kirchenmusik
— pur mit: Begleitung der Orgel.

Man hore hingegen die schonsten Werke Hin-
del’s, Graun’s, Gluck’s, Benda’s, Haydn's,
Mozart’s, “Righini’s, Pleyl’s, Clementi’s,
Hummel®s, auch in einzelnen Stiucken 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 Hogarthischen Ilypothese Bei-
fall zu geben.

4) Eurhythmie, Gleichheit, Uebereinsimmung
der Nebentheile zum Haupttheile ist allen schonen
Kiinsten unerlisslich, In plastischen Kinsten, Ar-
chitektik, Skulptur, — heisst sie Symmetrie. - Sie
erscheint in der Dreiheit am einfachsten, Emn
Haus mit 2 Fenstern ist eben so wenig schon zu
nennen, als ein Wechsel von 2 Tonen. Gleiche
Zahl der Fenster auf beiden Seiten der Thure ge-

fillt :dem Auge. Ein Palast von 3 Etagen mit
o Fliigeln zu den Seiten — erweckt die Idee dev

Schonheit — wie gleiche Gesichtstheile, 2 Augen

und 2 Ohren in gleicher Dimension von der Nase

sie erwecken.

Diese Eurhythmie hat die Natar am vollkom-
mensten dem menschlichen Korper aufgeprdgt; Gott
erscheint uns in dieser Gestalt als der kunstvollste
Schopfers er gab das Muster; er wollte sein hoch-
stes VWohlgefallen an der Schonheit uns daran oflen-
baren. — Am Menschen treten drei Hauptwesen
in die Erscheinung: ein plastischer Korper zum
Bewegen und Machen, eine -Seele zum [.eben, mit
Sinnen zum Empfinden und Fithlen; ein Geist zam
Denken, Urtheilen und Wollen; zum ersten dienen
Glieder, zum zweiten das Geldss - und Ganglien-
system, seine Herzen, Lungen und andere Lebens-
organe, zum dritten der kugelige Kopl mit dem
kiinstlichst gefalteten Gehirne und ..’__;-'"i.%riJ'E';'f_‘.-‘('n Nervell
der Sinne, zum Gewahrwerden der sinnlichen Ein-
driicke, und zum Absenden seiner Befehle an die
er. Ueberall erscheint der Typus der

ausseren Gliec
heiligen Drei in den schonen Kiinsten.
Der Mensch hat das Gesetz der Schonheit dem
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Schopler abgelernt, und in den schénen Kinsten
angewendet; in den zeichnenden als eine hervor-
ragende Figur mit Nebenfiguren, — im Dreiecke
gelillige Gruppen bildend — wie Perugino’s, Ra-
phael’s, del Sarto’s heilige Familien. Die schén-
sten Symbole der Art sind die Madonnen mit zwei
Kindern zur Seite, wie in der Tribune zu Florenz,
oder die Raphaelische Gruppe in Munchen, wo
Maria, Elisabeth sitzend und Joseph 1iber ihmen in
der Triangelgruppe die spielenden Kinder zwischen
sich beobachten.

Die Dreiheit erscheint auch in den 3 Haupt-
farben (}f_’]h, Roth und Blau — mit 5 von diesen
gemischten, von Gothe dsthetisch genannten Farben:
Orange, Violett und Grun, welche die sinnigsten
Maler gebraucht haben — zum Nuanciren — wie
im Regenbogen (§. 69.).

In der Musik tént sie in drei Haupttheilen:
a) der Melodie aus drei fortschreitenden T6-
nen lassen sich schon mehrere Melodien machen :
f}) des Akkords: Prime, Terz, Qi!inl(' mit oder nach
einander; ¢) in den drei ndachstverwandten Ak-
korden, im Hauptakkorde, in der oberen und un-
teren Dominante. —  Nur bei langen Musikstiicken
weicht man zur Mannigfaltigkeit in fremde Ton-
familien; d) in einem einzelnen ausgefithrten Mu-
sikstucke erscheint die Dreiheit im Hauptthema,

Uebergangs-und Schlussthema; e) bei grasse-
ren Werken in drei Hauptstiucken 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 schon ist (150), so ist
es doch manchmal Ueberfluss, wodurch seine herr-
lichen Sinfonien vielen Zuhdrern zu lang und er-
schopfend werden; f) in grossen dramatischen
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Werken, wie Opern, Oratorien, hat der Gang der
Geschichte drei Bedingungen: Einleitung, Ver-
wickelung, Auflésung.  (Dieses ahmt man
nicht blos in der Oper, sondern auch in Instiu-
mentalmusik, in Sinfonien, Quartetten, Sonaten -
Stiicken mnach.)

18 *




Siebenzehntes R:lpitel.

Intonation, Tonfarben, Charaktere der Musik
und der Instrumente. Geschmacksverschie—
denheit. IV esentliche und zufallige Schonheit.

§. 99.

5) Die Reinheit der Intonation sollte
schon fruher als Hauptbedingung des Schonen be-
ruhrt sein. Die vorigen Bedingungen . gehen die
Tondichter, die Komponisten als die Darsteller an;
die Intonation ist eigentlich die Sache der Darstel-
ler, der Sdnger wund .Tu.strumm'ul.spic.-h'rr. Sind die
vorigen vier Bedingungen im komponirten Stiicke
gegeben, so konnen auch mittelmissige Tonmeister
und Gesellen das Gegebene angenehm aufliihren.
Klarheit, Wechsel, Missigkeit und Vortrag kann
spater hinzukommen, um das gegebene Schéne noch
zu verschonern. Sje konnen aber auch durch die
eigenthiimlichen Farben ihrer Intonation zum VVohl-
gefallen oder Missfallen beitragen.

Zur vollkommenen musikalischen Schinheit
1st 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, wihlt die reinsten Farben. Der
von Natur klingende, volle, reine Ton eines Ba-
der, einer Catalani, einer Amatischen G eige,
eines Streicherschen Fortepiano’s thut schon
dem Ohre wohl, und hat schon in sich das Ge-
prige der musikalischen Schonheit. Man spricht
von warmen und kalten, von vollen und diinnen,
runden und spitzen, krdltigen und weichen Ténen.



Lauter Bezeichnungen dusserer und mmnerer Cha-
raktere.

Auch der Tonstrom eines einfachen reinen
Akkords kann reizend und schon 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 Akkordsverhdltnisse hor-
bar werden — todten alle anderen Schonheiten der
Musik.

Man legt also dem einzelnen Tone, dem ein-
fachen Akkorde einen Charakter, ein eigenes Gebiet
im Gefiithle bei. Diese Eigenthumlichkeit, welche
so viel zum Schonen beitrdgt, kommt bei der schwe-
benden Stimmung der Orgel, der Klaviere, der Har-
die unreinen Quinten

fen nicht zum Gehore
und schwankenden Terzen wirken durch ihre glei-
chen Verhiltnisse zum Haptione und zur Quinte
keine Charakterverschiedenheit im Gefuhle.
Auf anderen Instrumenten entsteht hingegen in ver-
schiedenen Tonen ein verschiedener Charakter, wie
schon oben bertuhrt ist.

Seit 100 Jahren sind die Instrumente wm einen
bis anderthalb Tone hoher getriecben (s. §. 66.); im
hoheren Tone gewinnt man freilich an Helligkeit,
verliert aber an Schonheit; Gesang und Instrumente
werden heulend und schreiend — wie jetzt -die
G -Waldhorner in Hindel's Judas Maccabius —
welche zu seiner Zeit die jetzige F - oder E-Sphire
hatten.

Jedes Instrument hat einé gewisse Tonsphare,
worin es die reinsten, klarsten, eigenthumlichsten
Tone g”li. z. B. die Hoboe i C, die Flote 1in
D. — Man kann dies D odev A in heutiger Stim-
mung auf der Geige zum Normaltone machen, weil
die E-Saite als Quinte nahe zum Zierspringen ge-
spannt ist. Da sie keine hohere Stimmung leidet,
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ohne an Stirke und Gesang zu verlieren, so kann
man diesen Ton als non plus ultra zum Normal-
lone machen. Die Klarinette hat ithren besten Ton
in B, die Waldhérner haben ihre schonsten Téne,
wenn sie in E oder F genommen werden, die
Trompete in C.

Weder Belke’s Inventions-Horner, noch Ivan
Mullersche Klarinetten mit einem Dulzend Klap-
pen behalten ihre eigenthumliche Schénheit und
Tonfarbe in entfernten Skalen. Die jetzigen Fl16-
ten, welche eine Lidnge bis zu H herab erhalten,
bekommen eine Klarinettenkraft. Schirfe und Fulle,
verlieren aber die ehemalige Weichheit der tiefen
Stimmung.

§. 100.

6) Besonnene Tondichter brauchen das Eigen-
thumliche der verschiedenen Instrumente
als Tonfarben, um verschiedene Arten der Em-
pfindungen und eigenthiimliche Charaktere
damit auszudriicken. Aber erst in der neuesten
Zeit hat man eine dsthetische 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
spdteren Oratorien gefolgt, und Beethoven hat
ihren eigenthiimlichen Charakter am besonnensten
in" seinen Werken benutzt. Am gliicklichsten ist
ihm Weber darin gefolgt. Frithere Komponisten
brauchten die Blasinstrumente mehr als Masse ., als
mechanische Kraft; nur Héandel, Gluck, Graun
scheinen eine Ahndung gehabt zu haben. Bei eini-
ger Aufmerksamkeit dringt uns ihre verschiedene
}‘f'.irkmlgskmfl: und Farbenahnlichkeit ins Ohr und
ns Herz — 2z, B. der heiligen, mystisch {listern-
den, hellgrauen, geisterhaften Harfe; der flattern-
den, heiteren, himmelblauen Flote; der herzzer-



279

schneidenden, purpursd1innncrndeu Hoboe, der
Liebreizenden, kecken, auroraglinzenden Klarinette;
des weichen, schmeichelnden, smaragdenen Fagolts;
des ahndungsvollen, fernhertonenden, braundunkeln
Horns; der kriegerischen, triumphirenden, hell-
rothen, muthbelebenden Trompete; der allherr-
schenden, regenbogenfarbigen, empfindsamen Geige;
des besdnftigenden, violettfarbenen, gemiuthlichen
Violoncell’ss der verschmelzenden, seufzenden,
lillafarbigen Viola; des harmonischen, allumfassen-
den, licht- und schattenreichen Fortepiano’s;
des gebietenden, kriftigen, schwarzdunkeln Vio-
lons; der donnernden, diisteren, zirnenden Pau-
ken; der majestdtischen, vielfarbigen, religiosen
Orgel.

Tieck hat von einigen Instrumenten ahnlich
innere  Eigenthiimlichkeiten poetisch ~zart —ausge-
driickt (151).

Doch muss man die Tonfarben immer nur
als Nebendinge, als Verschonerungs -, als Erhe-
bungsmittel des Wesentlicheren ansehen. So wie
beim Gemilde die Erfindung, die Idee, und dann
die Zeichnung der ldee, Licht und Schatien zur
Scheidung und plastischen Erhéhung und Vertiefung
der einzelnen Theile — die Hauptsache der Dar-
stellung ausmacht, so ist auch in einem Musikstucke
der rednerische Ausdruck in der Melodie und im
Rhythmus das Wesentliche zur Darstellung einer
[dee, cines Gefiihls, eines bestimmten Charakters.
Diesen bestimmten Charakter anfzufinden, fehlt den
meisten Musikern die Bildung. Viele meinen, €s
komme nur auf die Farbe an. Daher kommt 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 Chores; aber man konnte den-
selben Text moch mit einem Dutzend &hnlicher




Melodien singen. Anders ist es bel Haindel,
[]_.‘t“. dn, Mozart — diese greifen aus der Tiefe
der Seele, des Gefiihls — darum sind Tonart, Me-
lodie, Taktart bei diesen das Rechte, inzige, was
nicht anders sein darf. Das ist das Gottliche, Ori-
ginelle, Ewige — das nicht ins Allgemeine ver-
thesst, und bald wverfliegt.

Dann muss man das, was  solche originelle
Genies aus ihrer Tiefe geschopft und im rechten
t.'fl:_;r-lltF|!ffJJi|f:'[|-:'H Charakter rf;ll';1{=.-~f['l_f1 haben, nicht
auf andere Instrumente, in andere Tonarten und
andere ‘/’f:'fl]ltr\\4‘4.f;_l!|1.1‘_' l”n'l'i_!':}.;:t‘rl. als die Erfinder
gegeben haben (152). Darum verliert das schonste
musikalische Stiick, welches fur Streich - oder Blas-
instrumente gesetzt 1st, so sehr sein Charakteristi-
sches, wenn man es aufl schwebend gestimmten Tast-
instrumenten spielt. . Wenn auch . di Zeichnung
der Melodie, Licht und Schatten der Harmonie.
Rhythmus und Verzierungen bleiben, so geht doch
das Colorit der Instrumente wverloren, was so viel
zur Darstellung bestimmter Charvaktere beitrdgt, in-
dem bei gleichschwebender Temperatur auch die
Akkordsyerhiltnisse nicht verschieden sind.

~

S. 101,

Unbefriedigt mit der gleichschwebenden unrei-
nen Temperatur haben die Klavierspieler schon seit
Kirnberger (133) eine reine Stimmung nach der
Violine wversucht. Weil aber ein Missverhiltniss
in einigen Akkorden entstand, so sind die Klavier-
spieler bei der Gleichschwebung geblichen, so dass
jede Quinte um ein Weniges zu tief ist; Singerin-
nen kénnen daher am Pianolorte leicht falsche Quin-
ten singen lernen. Man sollte nur mit Hulle der
Violine singen lehren, weil man dies Instrument
seiner Natur nach quintenrein spielen kann. Zwar

behauptet dep gelehrte Singlehrer Haser: ,die
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Nothwendigkeit der schwebenden Stimmung, also
auch der unreinen Quinten und Quarten, auch so-
gar im Singen und Instrumentalspiele; es sei nach
Berechnungen wie nach Ausmessungen auf dem
Monochorde unmoglich, eine kanonische Reinheit
der diatonischen Tonleiter zu finden: und wir wa-
ren durch Tduschung schon an diese Temperatur
gewohnt — wir horten — an Taduschung gewodhnt

in der Einbildung die reinen Verhiltnisse.** Kann
sein. —— - Dieser .1:]1Lh11 rswurdige Theoretiker wver-
gisst, dass dennoch umsere HL]L,ch— und Blasinstru-
mente reine Quinten behalten.

=) Das innere Colorit der Akkordsverhadlt-
et &l ler damit v Ix e Charaktere
nisse sowohl, als der damut verknupilten 1araktere

[iiJ-'-i[l[--»' irfindungen der modernen Zeit) gehen, wie es
mir scheint, |I'I:."_i]!.~-.;l'!]'.Jf.,',tl VOIl Hr-'et.,mhltnu nten
aus 3 die leeren Saiten der Violine G, D, A, E machen
die Tonfarben hell und hart. As, Es, B, F nebst

thren Dominanten und Oktaven \\(-rd_t-n mit dem
ersten und kleinen 'f':.!'-r‘é_'* also mit weicher Haut
— bedeckt. Der Charakter jener Tone ist laut,
klar, heiter, gemein, zum Allegro, Presto, zum
lustigen Tanze geschickt; dieser sanft, ernst, pathe-
tisch, zu schwirmerischen Gefullen im Andante

i
\dagio passend.

Hohere und tiefere Farbung scheint dem Quin-

tengange zu folgen — aufwirts von C, G, D, A,
E, H: abwarts C, F, B, Bs, As, Des. —  Wix

fithlen in C Kraft, Majestit; in G dur Ruhe, Gleich~
muthy in D lirmende Gemeinheit; in A Hollnung,
in Il Zidrtlichkeit; in H Ueberspannung; in I ge-
miithliche Heiterkeit; in B Kithnheit, Erhabenheit;
in Es religitse Feierlichkeit; in As tiefes, inniges
Geluhl, sentimentale S:,-'rml}:,itllf{.-:_ m Des himmlische
Verklirungs Ges oder Fis zweideutiges Schwanken
zwischen Himmel und Erde. Die Molltone geben
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verschiedene Modifikationen der verwandten Ton-
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 — — daun erhalten die
Tonleitern andere Verhiiltnisse, also auch neue Far-
bungen zu verschiedenen Charakteren; zu der rei-
nen Quinte G muss sich alsdann D und A so gut
als moglich fligen, um mit E-ertrdglich zu werden.
So bekommt A als grosse Terz von F und als
kleine von' Fis, als Quarte von E, und fur sich
zu seinem eigenen dur und moll ganz eigenthum-
liche Verhaltnisse und Farben. Eben so D dur und
moll ete.; dadurch gehen zwar in der gleichschwe-
benden, und in ungleichschwebenden in einigen
Akkorden die reinen Verhdaltnisse auf dem Piano-
forte verloren, aber der Reichthum seines Tonum-
fanges und seiner vollen Harmonien konnen den
Mangel ersetzen.

Da im Singtone — und in den Verhaltnissen
der Skale des Gesanges kein Unterschied ist, weil
die Singstimme keinen Normalton festhalten kann,
so kann die Menschenstimme in diesem Sinne keine
Tonfarben in den Akkordsverhiltnissen ausdrucken.
Daher irren auch einige moderne Kritiker und Di-
rektoren von Musikvereinen, wenn sie behaupten,
dass Chore ohne Instrumente blos am Pianoforte
mehr wirkten; das ist insbesondere mit Opernmusik
nicht moglich, Wenn es also zu sein scheint, so
liegt die Ursache in der deutlicheren Verstandlich-
keit der Worte. Denn Verstindlichkeit der zum
Gemuthe dringenden Worle bleibt bei Singsachen
das erste Gesetz. Dann kann der Vortrag, die
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Deklamation und der lebendige Athem, als Organ
des Gefuhls, alle Instrumente doch tbertreffen.

Die Tonfarben der Bogen - und Blasinstru-
mente schmelzen noch mehr mit den Singstimmen
zusammen, und geben dem Gesange hohere Cha-
rakterfarbung. Das Instrumental - Vorspiel dient
dazu, das Ohr fur die Farbe des Akkords vorzu-
bereiten., und bei verdndertem Wortsinne den Kon-
trast fuhlbar zu machen. Die meisten Tonsetzer
treffen den rechten Ton zum Texte instinktmaissig
— durch Leitung des Genius; die Violinspieler
eher, als die Klavierspieler. Sinnige und gefuhl-
volle Komponisten finden die rechten Tonarten, die
ihren Ideen entsprechen, sie wissen und fuhlen,
dass es nicht einerlei ist, in welchem Tone sie diese
ausdrucken.

§. 102.

Dieser Genius ist es, der allen jenen Bedin-
gungen das Siegel aufdriicken muss. Sind jene
T6ne, Akkorde, Taktarten rhit allen anderen Attri-
buten des Schénen aus reinem, mit Intelligenz ge-
leitetem Gefithle, oder aus Begeisterung des schaf-
fenden und des darstellenden Kunstlers geflossen, so
werden sie bestimmte Charaktere haben, wieder das
Gemiith Anderer ansprechen, und als wahre, blei-
bende Schonheiten erkannt werden. Haben sie aber
ihr Dasein nur dem suchenden Verstande und der
mechanischen Geschicklichkeit zu verdanken, so wer-
den sie wohl Bewunderung erwecken, aber als ge-
sucht, erkiinstelt, affektirt den Charakter der Schon-
heit entbehren, und das Schicksal der meisten Ton-
stiicke haben, dass sie bald vergessen werden, als
wiren sie nie vorhanden gewesen.

Ahmt der Tonsetzer die Vorstellung ausserer
Dinge darch Instrumente und Bewegung sklavisch
nach, so halten wir dieses Bestreben mit Gottfr.
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Weber (154) nicht fur den hohen pathetischen
Sul, somdern nur fur komische Werke schicklich,
und kann daher, zu rechter Zeit angewandt, von
grossem Lflekte werden. Es wird licherlich, wenn
Fallen, Rollen in ernsten, religitsen Sachen —
mit dhnlicher Bewegung der Instrumente nachge-
ahmt wird — unwurdig fir die Kirche, worin auf
der Orgel Vogler zuerst vor 45 Jahren Gewitter,
Schaferscenen, Belagerung won Jericho, Schlachten
und Jagden malen wollte. Es ist Kunstelei, aus
kalter Reflexion entstandens; Kleinlichkeit, welche
Frau von Staél mit Recht an deutschen Kompo-
nisten tadelt.

Es hdngt vom Darsteller ab, — dass aus dem
Ernste kein Spass, und aus dem Spasse kein Ernst,
also der Zweck wverfehlt wird. Gemeine Leute be-
zeichnen viel mit Gesten hoch und tief mit der
Hand — und ahmen Thierstimmen und andere
Gegenstande 1n jhren Gesprdachen nach. Der Civi-
lisirte, besonders aus dem wvornehmen Stande, be-
zeichnet die Sache mitedem treflenden Worte, und
bleibt im Aflekte missig in Bewegungen. Dieses
thut auch der deklamatorische wahre Kiinstler,
z, B. wie Iffland auf der Buhne, Herder ehe-
mals und jetzt Schleiermacher aul der Kanzel.

Der Tonmaler kann in gemeinen komischen
Scenen malen, er darf aber doch den Anstand nicht
verletzen, er muss den Hauptgedanken des Texles
mehr m Melodien und Taktarten ausdriucken, als
einzelne Worte herausheben. Vor 100 Jahren malte
Telemann jedes Wort (s. §. 79.). Die Seizer wvon
Messen driicken Descendit (Chr. stieg hinab in
die Holle) mit abwarts sinkenden Tonen aus, und
resurrexit (er ist auferstanden) mit aufwirts stei-
genden. Man sollte nur das Wesentliche, nicht
die .\l-ln'-n[t[t‘t-' malen. Drum st cie tuba mirum
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 sclbst sei. Hingegen
thut das magische Emtreten der Posaume in der
Zauberflote und das wunderbare kurze Solo der
3 Posaunen im Don Juan Wunder — indem der
steinerne T'odte den Morder vors Gericht fordert.
Eben so glicklich hat er Lachen und Weinen und
den Wellenschlag in Cosi fan tulte gemalt.

Eben so Beethoven’s naive Melodie zu dem
Jiede: Herz, mein Herz — da hort die Phan-
tasie das dngstliche Herzklopfen — in Bergers
Lerchengesang das Tiriliren in hohen Luften. Diese
treffende Naivetit drickt sich in vielen National-
liedern der Tiroler und Schweizer aus. Nur sind
sie oft fiur den feinen Geschmack zu naturlich.

Die schonen Kiunste sollen nicht die
Wirklichkeit

Schleier daruber werfen, Das Kunstwerk mmuss

geben, sondern einen poetischen
nicht als wahre Natur erscheinen. ,Die
Kunst hat ithre eigene Wahrheit,* sagt Tieck m sei-
nen dramatischen Blittern. Tduschung in der Schon-
heit hat nur die Absicht der tieferen VWahrheit.

Die Farbe des Malers ist schon, dem Auge
s angenchm s aber der Bildhauer verschmiht sie, weil
sie die Gestalt der Natur zu nahe bringen wurde;
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 hilt; der De=
klamator mit T6nen wund Gesten niher, wenn er
seine Kunst mit Maasse und zu vechter Zeit an-
wendet — denn das tibermissige Betonen leitet von
der Empfindung ab. Dasselbe thut die ubermissige
Schnelligkeit der Bewegung (selbst im f\'churm}, SO—
bald Charakter und Melodie verloren gehen, und
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der Horer blos auf die Bewegung selbst aufmerk-
sam wird. Iierin siindigen nur zu oft die Direk-
toren, indem sie Geschwindsdlze zum tumultuari-
schen Chaos machen.

Das Erhabene ist in der Musik leichter zu
zeichnen, als das Naive.

So lllf_:!_i_‘;'i‘ll |iat.ﬂ.-'[l'1', Jos. ll;'l}'(lil_. -\_{_liﬂ'llfl‘j
Fr. Schneider das Wort mortuorum (der Tod-
ten) in ihren Missen mit dumpfen Tonen malen,
wenn es nur mit dem Charakter des ernsten Gan-

zen harmonirt; — noch eher Weber im Frei-
schiitz: welch eine Nacht! dunkle Wolken
ziehen — mit den tiefsten, schwachen Tonen des

Waldhorns ete. Denn in der Oper, wo in einer
Phantasiewelt die poetischen Wesen sich singend
unterhalten, kann der Tondichter jeden Laut der
Natur zum kiinstlichen Tone — Lowengebrill, Don-
ner, Sturm, selbst aufgehende Sonmne, Stille der
Nacht nachbilden, wie Haydn in den idyllischen
Jahreszeiten angewandt hat — z. B, beim Aufgange
der Sonne — wo die Worte zum Verstande und
die Tone zum Gefiithle sprechen. Ein wenig zu
viel ist in der Schopfung vielleicht der Tiger
gemall.

Tn der Instrumentalmusik ist die Tonmalerei
erlaubter, weil ihr der ausgesprochene Gedanke
mangelt. Da ist den Tondichtern ein weites Feld
fiir alle Tonmittel erdffnet, um symbolische Gefuhle
and Gedanken zu wecken. Haydn hat wahr-
scheinlich bei seinen Sinfonien und Quartetten be-
stimmte Ideen gehabt. Die Verschiedenheit des In-
strumentklanges und der Ton - und Akkords - Cha-
raktere (s. §.-1m). w. 101.) konnen ihnen am meisten
dazu dienen. In dieser Riicksicht zeigt sich Beet-
hoven (seinem Lehrer Haydn nachahmend) als
ein feinsinniger Beobachter in seinen Sinfonien.
Seine Ouverturen zu Egmont und Coriolan sind
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Meisterstiicke 5 in ihnen strahlen die Hauptziige des
Gemdildes, wie in einem Zauberspiegel. Wer fiihlt
und schaut nicht in jener das schwule 'Treiben,
Reflexe der edlen Grisse des Helden, der Zartheit
seiner Liebe, der Liebenden Klage, des Triumphs
des Martyrertodes, der Glorie seiner Verklirang?!
— Welceh ein grandioses und doch frisches, kraflti-
ges Leben ist in sémér Sinfonia eroica! Ein
erhabener Trinmphzug! — Mehr Gemailde ist
seine Sinfonia pastorale! Gliicklich hat er darin
den heiteren Himmel, den Tanz der Schifer am
platschernden Bache unterm Gesange der Vogel,
das Verstummen der Vigel beim herannahenden
Gewitter, und diesen Naturtumult selbst mit T6-
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.* Unvollstindig,
holzern, ins Winzige fallend, erscheinen die Jagd-
sonaten und Bataillen (155) — wvon der Prager
Schlacht (vor 7o J.) bis auf die kiirzlich erschienene
auf Navarino. — Bei diesen absichtlichen Produk-
ten, wo der Verstand mehr, als das Gefithl in der
Phantasie thadlig gewesen ist, hilft die Ueberschrift
dem Spieler auf die Spriinge. Beethoven hat viel-
leicht unbewusst, phantastisch dunkel ahnend, dhn-
liche — Geschichten, Romanzen, Gefiithle in seinen
nicht benannten Sinfonien, Quartetten, Pianoforte-
Trio’s und Sonaten ausgedriickt. Den Inhalt des
ersten Trio’s habe ich im 8. Gesange 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 Morgenréthe herauf kommt, im Andante
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zur anstindigen Heiterkeit des Herzens, im Scherzo
zur lustigen Volksbetrunkenheit ubergeht und zu-
letzt der Chor mit dem Choral: Freu dich sehr,
o meine Seele — das non plus ultra macht. Die
gegebene Hauptidee liess selner jj]l-;iii;:hlt,' freien
Spielranm. Die ganze Natur musste 1mm gréssten
Raume Freude tonen. Aber beir der Aufluhrung
im kleinen Raume geht die Erhabenheit verloren.
[n guten Musikpoesien 1st Hlt-fll' als blosser
oberflichlicher Ohrenschmaus im Tongeklingel; dort
ist auch fur den wunsterblichen t'lr:ﬁ.«l 111 (__-a‘!m.-:.a
zu finden. Wo aber der Gedanke schon in poeti-
schen Worten hinlidnglich ausgemalt ist, wie in der
Rache-Arie in Beethovens Fidelio, da kann
leicht zu wviel geschehen, wie hier der Fall ist
wo dem ubertdubten .“%fizlgr‘r nichts ubrig bleibt, als
Schreien und Wiithen, wovon der Zuhorer nichts

yversteht. Ueberhau pl scheint dieser % ich emnel
ke M s h TN, R Y
dramatischen Musik dem wunsterblichen Runstle
- . T v i = | -
nicht geglickt zu sein. Es fehlte 1hm Mozart’s
dramatisches Genie. Darum ist es schon vom An-
fange ein Missgrifl’, dass das scherzende Ziwel
u'priirh — was hochstens eine einfache, prosaische
Akkordsbegleitung verstattet — zu gross und wich-

tig mit i:rlh.:el.\-.{ n und Farben begleilet, welche jedes
unbedeutende Wort mit Figuren bezeichmen sollen.

Soleche Gedanken- und Empitindungsge-
mialde findet man auch reichlich in Mozart’s
Tonschopfungen — weil sie aber wom hochsten
musikalischen Genius inspirvirt sind, so0 ubersteigen
sie (ie groberen Sinne, und werden erst dem Ein-
geweihlen 1m Allerheiligsten des Musent mpels an-

schaubar. Er fand und gab uberall das Rechte.

§. 103.
Was den nai\' en und komischen Sitil an-
betriflt, so scheint in thm Alles erlaubt zu sein,
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was nicht ins Abgeschmackte fdllt, oder ins
Sarkastische (1.:b). Wenn M. v. YWeber z. B.
in der Wollsschlucht durch seine Disharmonien
(durch die nicht akkordirenden Horner) Schauader
bewirkt, welcher sich in Scherz auflést, launiges
I.achen und der Musikkenner Bewunderung uber
den witzigen Tumult — so hat er seinen astheti-
schen Zweck erreicht.

Im ILeben, in der Geschichte, in der Poesie,
in den Kiinsten gibt es komische (.chellstiimle und
Situationen, welche der Wortdichter und Dar-
steller am leichtesten anschaulich machen kann.
Wo hingegen das ILdcherliche in den bildenden
Kiinsten leicht zur Fratze wird, — kann der fest-
stehende Ausdruck, lange angeschaut, sogar ekelhaft
werden. Das anfidnglich angenehme Naive wird
bei ofteren Wiederholungen oder langen National-
liedern gleichgiiltig und widerlich werden. Am
schwer ~,lou ist das Aechikomische in der Mu-
sik darzustellen, so geschickt sie ist, den heiteren
Humor auszudriicken, wie Haydn in seinen Quar-
tetten bewiesen hat. Beethoven hatte keine leicht-
komische Natur; seine Scherze waren gepfefferter
Witz und tiefes Seelengefithl in blitzendem Humor
erscheinend. Gutmiithiger, mehr ernster Humor,
der zuweilen in bp]rml iberging, war sein Grund-
charakter. Daher seine ﬂl\ltbth[} Laune, wozu aber
die Musik keine Tone hat — hochstens konnte
man die plotzlichen Pausen in seinem Scherzo als
Taduschung der Erwartung dafur halten.

Das L{Jllllb(‘hL Genie erscheint hochst selten in
der Welt. ‘Wir finden unter 1o0oo antiken ernsten
Bildern nur 1 Faun und einige licherliche Satyrge-
stalten; unter 1500 Malern nur 1 Hollen - Breugel
und 1 Callot; unter 1000 Dichtern 1 Moliere, 1 Gol-
doni, 1 Kotzebue; unter 100 grossen Komponisten
musikalischer Nationen 42 Gretry, 1 Dittersdoxf,
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1 Rossini. Unter den neuwesten Tonmalern im
komischen Kolorvit zeichnet sich moch Wenzel Mul-
ler aus, der sogar von seinem Freunde Mozari
beneidet wurde, wiewohl diesem auch Figaro, Le-
porello, Papageno gelungen sind. Auch Weber
hat einige gluckliche Zeichnungen geliefert, z. B.
das erste Bauernchor im Freischutz, Caspers frivoles
Lied ete. Das komisch sein sollende Annchen fillt
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 wilschen
Schauspieler der Tonselzer darauf rechmen; sein
nationaler Mutterwitz, seine drollige Schnelligkeit,
sein lebendiges Glieder - und Mienenspiel — wer-
den nicht durch nordisches Phlegma, tiefes und
langes Denken und Bedenken unterdrickt und ge-
hemmt. Reflexion, Gefuhl, Sympathie hindern die
Wirkung des Komischen, welches eine Hinge-
bung an eine oberflaichliche Anschauung wverlangt.
Die nachahmende Musik gibt den Personen etwas
Drolliges, und mildert das Grelle der Posse, wie
es in den Wienern in Berlin glicklich erfunden
ist. Da ist die einfache wahre Natur, alse Naivetit
in Worten und Toénen, allgemein ansprechend aus-
gt-_(l]‘ﬁ(?]{t.

Die modernen Koinponisten haben bei blosser
Instrumentalmusik ihre Absichten durch Ueberschrif-
ten angedeutet: Capriccio, Scherzo, Potpowrri, Fan-
tasia, Quodlibet — wund suchen die Komik zu er-
reichen durch Dissonanzen, Spriinge, starres Fest-
halten, kontrastirende Sitze. — In mehrstimmigen
Gesiingen haben witzige Tonmaler treffende Exem-
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pel geliefert, in Cantilenen, Stindchen — wie ein
Schulmeister das a b ¢ lehrt, ein polternder Alter
die Liebhaber seiner Tochter wegzankt, wo -der

s i S

Monchsgesang oder gar ein Katzenkonzert nach-
geahmt wird; nur muss dieses nicht von wirklichen
Katzen anfgefithrt werden, wie ich es vor o Jah-
ren horte. Das Wesen der Kunst fordert, dass in
den Darstellungen alle Ausdricke und Eflekte in-
nerhalb der Grenzen des Schicklichen, des Anstin-
digen, der Grazie — mit Einem Worte des Scho-
nen bleiben.

)
__._,_7_..1._
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§. 104,

In keiner Kunst ist es schwieriger (wie wir
schon mehrere Male berithrt haben), den Begriff' der
Schonheit erschopfend und befriedigend in Wor-
ten auszudriicken, als in der Tonkunst; keine Spra-
che kann ihre itherischen, fliichtigen Schiénheiten
feststellen. Die Werke der anderen schonen Kunst-
ler sind grober, materieller, stetiger. In keiner
Kunst sind die Stoffe und die Erscheinungen so
verschieden, die Krifte der Schaffenden nicht
blos, sondern hauptsdchlich diejenigen der Darstel-
lenden, die Empl‘éinglichktiteu der Beschauer (Horer)
and der Beurtheiler. In keiner sind so viele Mit-
tel und Formen zu gebrauchen. Der Unterschied
der Wirkungen auf menschliche Gemuther st 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, Schongirtner. Der
Wortdichter kann nach seinem Sinne und Gefihle
seine -Poesie  deklamiren. 'Der musikalische, Kom-
ponist kann kaum sein Lied auf dem Klayiere mit

19 *
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Gesang schon darstellen, denn die Komponisten haben
selten gute Stimmen. Wie konnte er denn seine
grosseren VWerke, Arvien, Chére, mit Begleitung
von verschiedenen Streich - und Blasinstrumenten,
Kantaten, Oratorien, Opern, mit allen Stimmen
horbar machen? Der Tondichter muss sein Werk
durch vielerlei Gehiilfen und Hilfsmittel zur Dar-
stellung bringen; das erfordert oft weitlauftige Um-
stande und Kosten.

Wie viel hangt dann noch
von der Individualitit, der technischen Geschick-
lichkeit und der Instrumente, — ja manchmal yon
der Laune, oder der Kabale der Darsteller ab!
Kann er sein Werk als Direktor auch selbst ein-
studiren, so wird die Ausfithrung seiner Einbildung
nicht vollig entsprechen.

Darum sei bei keinem Kunstwerke bedich-
tger im Urtheile iiber die Schénheit. als bei mu-
sikalischen! Versieh dich immer des Guten! Hute
dich vor Vorurtheilen und Misstrauen ! (157).

Die schonste Musik kann durch Sdnger und
Spieler wungeniessbar, wund umgekehrt, das mittel-
massige Stiick durch eine schéne Stimme. dureh
ein schones Instrument, durch einen seelenvollen
Vortrag schén erscheinen.

Wie viel kommt noch auf die Fahigkeit des
Beschauers, sogar auf die Umgebung und das Lo-
kale an, wo das Kunstwerk dargestellt wird! Es
1st nicht zu leugnen, dass der Pythische Apollo
und Raphael’s Verklirung im Louvre zu Paris
schoner, wirksamer aufgestellt waren, als jelzt 1m
Vatican zu Rom. — Ein hiibscher Rahmen ver-
schonert selbst ein unbedeutendes Bild. Tn emem
Zimmer klingt ein Quartett oder ein Pianoforte hes—
ser, als im anderen — und eins reizt die Spieler
Zu besserem Vortrage, als ein anderes. Die Zu-
hérer werden auch manchmal mehr Zuschauer, und
tragen von der schonen Junglingsgestalt, als Tan-

-
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cred oder als Tamino — der Sgra. Tibaldi und |
ihven plastisch-graziésen Stellungen und mimischen ‘

Handlungen bezaubert — das gunstige Urtheil auk

C i |

thren Gesang u ber,
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§. 105.

Das Schéne kann daher nicht immer rein da-

1

(iir erkannt werden. Das Ohr, als das erste rich-
tende Organ, scheint eine grossere Verschieden-
heit der Organisation za haben, als die anderen
Sinne — es ist wenigstens der verschiedensten Ein-
driicke fahig. Verschiedene Bildung bedarf ver-
schiedener Stufen der Schénheit. Wie das Auge
durch Uebung mit Hulfe der Verstandes - Beleh~
rung — so wird das Ohr durch Uebung, Gewoh-
nung, Einsicht fahig gemacht, oder verbildet.
Nationalcharakter und Bildung sprechen
sich verschieden aus. Deutscher Ernst sagt mnicht
dem Ttalier zuj; ein schottisches, mit dem Du-
delsacke begleitetes Lied entziickt den Hochlan-
der: die sussliche Kanzonette mit der Guitarre
ist fiir Hesperien; Walzer und Hopser. reizen -
den Handwerker mehr, als Beethoven’s schonstes
Trio. Den Neugriechen wollen unsere modernen
Tonschopfungen nicht gefallen; den Aegyptern
gefiel ihre heulend-lirmende Musik besser, als die
schonste Harmonie der franzosischen Bande bel
Napoleons Garde; den Hottentotten vou Vail-
lant’s europdischer Musik am besten die Maultrom-
mel; die Chinesen fanden an Macartney’s ko=
boisten - Chore kein Behagen; sie fanden ihre
einfiltige Pfeifen-, Tam-"Tam- und Trommelmusik
schoner (s. §.85.).
Nicht blos organische und gebildete Verschie-
denheit spricht sich bei einem Kunstwerke ver-
schieden aus, sondern auch die Gemuthsstim-
mung und der Modegesc hmack stimmt die Mei~
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nungen uber das Schone, und diese stimmen selten
in einem Mittelpunkte zusammen.

;s YVenn uns ein Freund gestorben ist, klingen die
Glocken ganz anders,* sagt der verstindige Luther.
Dem Tanzlustigen kann ein Miserere von
Baini so wenig gefallen, als die Kreuzigung von
Van Dyck oder Rembrandt. Wer sich an Haller,
Klopstock, Uz gewohnt hat, findet an Uhland’s zar-
ter Romantik kein Behagen; das Gemiithliche scheint
ithm eine Tindelei ohne Zweck. Deutsche, auch
dsthetisch gebildete Beschauer vortrefflicher Kopien
der Raphaelischen Kreuzabnahme sahen nichts Aus-
serordentliches, sondern vielmehr Tadelhaftes —

denn sie sahen hier idealische, und keine deut-
schen Gesichter; sie fanden zwar seine idealischen
Madonnen schén, weil sie durch die siissen Ver-
haltnisse der Hiuslichkeit, der Mutter zum Kinde,
die jedes Herz ansprechen, angezogen und geriihrt
waren. Wer hingegen an niederlindische Derh-
heit, blitzende Augen, rothe Wangen, volle Busen
— gewohnt ist, findet Rubens Madonnen schoner.

So will den Ttaliern und Franzosen Mozart’s
Don Juan nicht behagen, die Pariser miissen
erst Weber’s Freischiitz von aller antiken deutschen
Romantik reinigen, und mit jimmerlichen Vaude-
ville’s ausstalliven, um ihn zu goutiren.

Jede Nation hat ihre nationalen Schdénhei-
ten, an welche sie gewdhnt ist. Und jede hat
auch das Recht, die ihrigen schén zu nennen. Ot
bestimmt der Nationalstolz das Urtheil, oder der
rechthaberische Egoismus.

Vielgebildete Musiker und sehr gelehrte Kri-
tiker urtheilen selbst hochst verschieden iiber Pa-
lestrina’s, Bach’s, Mozart’s, Weber’s und
Rossini’s Werke. Thibaut und Kocher, zwei
E-IL']llling:ﬂv[il‘digc Musikkenner, behaupten, dass die
Alten vor 200 Jahren dié wahre Musik komponirt
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hitten, und halten Mozart selbst fiir einen Ver-
derber der wahren Kunst.

Der unpartheiische Laie spricht: ,jene P. und
B. enthalten altmodische, W. und R. neumo-
dische Schonheiten. Tieck hilt zwar jene Mu-
sik auch fiir das Hochste, aber er setzt doch Mo-
yart am hochsten unter den deutschen Tondichtern
(158). Seltsam, dass selbst solche isthetisch gebil-
dete Miuner., Kinstler und ihre Werke mit einan-
der vergleichen, die 1n Riicksicht der Zeit und des
Zweckes nicht mit. einander verglichen werden dur-
fen und konmen: Palestrina’s Werke sind fur die
Kirche, Mozart’s grosste Gesangswerke fir das
Theater.

Jene alten Werke mit lateinischen Mess-
texten konnen in unseren deutschen Kirchen,
worin kein Zuhorer mehr an die Fiwbitte der Hei-
ligen, und an die Hollenfahrt Jesu im buchstibli-
chen Sinne glaubt ete. — keine Erbauung erwecken.
Sie bleiben indessen fiir unsere Singvereine, als
contrapunktische Meisterstiicke und in historischer
Hinsicht, schidtzbar.

Die modernen Tondichter gehoren zu unserer
Zeit. Das Publikum ergetzt sich an Rossini’s
Stile, welcher von Kunstkennern verachtet wird.
Und Unrecht mdgen sie micht haben, wenn sic be-
haupten, dass unserer modernsten Tonselzer rei-
zende Bonbons endlich Ekel erregen, dass viele
ihrver Sitze als unniitzer Trodel weggeworten, und
als modische Blumen bei einem neuen Windzuge
verwehen werden. Von jenen alten sind tausend
Werke, die noch in Winkeln einiger Bibliotheken
aufgestort werden, ldngst vergessen. Dies Schicksal
werden 10,000 der. neuen erfahren. Finige wvon
jenen und diesen Bluthen konnen aus ihrem Saa-
men verschonert aulfblithen, und aufs Neue
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erfreuliche Frichte bringen, Nuar das
Schonste wird fortdauern.

§. 106.

Es gibt wesentliche und zufidllige Schon-
heiten. Jene, um mit zwei Worten den Kern des
Obigen ins Geddchtniss zu rufen, bestehen in allen
schonen Kunsten in Vereinigung des Mannig-
faltigen zu einem harmonischen Ganzen
und zu einem angenehmen und nutzlichen
Ziwecke. Ebenmaass und Gleichgewicht aller Theile
erweckt das Schonheits-Gefiihl und giinstiges Ur-
theil. Eurhythmie, Melodie und Harmonie,
die sich zu einem schoénen Ganzen verschmelzen,
sind die drei Hauptelemente der Tonkunst. (Siche
deren Sinnbilder im 11. Ges. der Pent.)

Was diesen widerstrebt, macht dem Gemiithe
Unlust. Richtet sich das Schonheitsgefiihl und
Urtheil nach Sitten, Gewohnheiten, Manieren, nach
cinseitigen Meinungen eines Tongebers, eines Vir-

tuosen, ist das gepriesene Schine nur zufillig, also
veranderlich — z. B. das Preisen der Rossinischen
Tonarabesken wund halsbrecherischen Koloraturen,
so bleibt das musikalische Produkt nur modisch
schon.

In der Kunstwell ist die Mode, wie in der
buirgerlichen — eine Tyrannin, welche alle Natur-
schénheit, Freiheit und Individualitit werschlingt.
Man betrachte die jetzigen Hiite der Frauen, wo
keine zwei in einem VWWagen neben einander sitzen
konnen; die Halsbinden der jungen Herren, womit
sie sich zu erwurgen scheinen, um blutrothe Ge-
sichtsfarbe zu erzwingen. Die Mode ist bei einem
gewissen Kulturzustande nothwendig. Ein freier
Kulturzustand kann aber nicht stehen bleiben: Ver-
Ei{l*lt‘l‘itllg muss sein, wenn auch aul eine Zeit lang
Verfall des Geschmacks erfolgen sollte. Die Mode
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kommt und verschwindet. Die contrapunktische
Form war vom 14.,—17. Siculum Wesen und
Mode in der musikalischen Welt. Die Bravour=-
Koloraturen des 18, Sdculums, selbst in geistlichen
Musiken, wie in Graun's Arien, sind im 19. vers
schwunden. Bei freien Volkern kann keine
Mode erstarren. Bei Halbkultivirten, z. B. bei
den Hebriern ehemals, bei den Hindus noch ge-
genwirtig, bleiben die Formen stehen, sowohl 1n
Kleidern als in Liedern und Instrumenten.

Die Mode kann etwas schon nennen,
was hisslich ist; z. B. die reizenden Ldckchen
iiber der Stirme hiihscher Midchen sind zu héiss-
lichen Wolkenperrviicken von geldrbter Seide gewor-
den; davon zeigt die Geschichte und das burgerliche
L.eben tausend Beispiele; und eine wahre Schonheit
kann durch Missbrauch ihren Reiz verlieren —
z. B. die Lieder: Als ich auf meiner Bleiche, Freut
euch des Liebens — die Lieder in den Wienern in
Berlin, Weber's Veilchenblaue Seide. — Wie
Lully’s Mourqui’s und Sarabanden, IHaindels
Schlussformen, Jomelli Da Capo’s veraltet sind,
so werden Rossini’s Cavatinen und Verzierun-
gen, Spontini’s musikalische Tumulte, die Her-
zischen zwecklosen Lidufe ete. ihre Wirkungen
verlieren.

Ils gibt modische Uebergiinge, Kadenzen, Ver-
zierungen; sie entstehen und vergehen, wie ephe-
merische Insekten — wum so eher, je mehr sie
nachgeahmt werden. So wie vor 6o 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 Verinderung der Mode scheint den Deut-
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schen vorziiglich zu beherrschen, ihn, der von sei-
nen Nachbarn Alles aufnimmt, Wissenschaft, Kunst,
Kleidung, Tand.

Die griechischen, plastischen Meister vermie-
den alle Uebertreibungen wund fliichtige Verschone-
rungen; sie suchten nur poetische Ideale zu bilden,
darum bleiben sie ewig schén. Die Afterkiinstler
in Rom erlaubten sich modische Unnatur, z. B.
aufgethiirmte Locken. Man geht an solchen Wer-
ken in Florenz und Rom vorither, als existirten
sie micht.

Daraus mimmt der Kiinstler, insbesondere der
Tonkiinstler, die Lehre, sein Genie und Talent
durch Lehre, Beispiel und Uebung zu bilden, und
aus sich selbst, aus der Tiefe seines dsthetisch ge-
bildeten Geistes und Gefiihls zu schopfen, damif
sein Werk als charakteristisch iiber der Mode, iiber
der Kritik stehe, und sich mnach den Forderungen
der Zeit zwar richtend, doch zur mdglichsten eigen-
thimlichsten Vollkommenheit erhebe — und der
Kritiker dann nur das Einseitige, die Manier, in
Anspruch nehmen wund das Wesentlichste vom
Scheine sichten kann.



Achtzehntes Kapitel.

Beispiele schoner Musikstiicke aus den funf letzten
Jahrhunderten , zur Aussohnung der Sinnen —
und Verstandesurtheile. Geschmack. Zweck
der Kunst.

§. 107.

Finden wir Einheit der Poesie, Ausdruck
eines bestimmien Geliihls mit Reinheit der Into-
nation, Wahrheit der Situation mit Rhyth-
mus und charakteristischer Tonart in ei-
nem harmonischen Ganzen, zur Erregung
schoner Ideen und angenehmer Gefuhle
dargestellt; so ist das Wesentliche der
Schonheit vorhanden. Der Reiz der Instru-
mente erhoht die Wirkung, wenn sie eme unter-
geordnete Begleitung machen, den Ausdruck vor-
bereiten und stirken.

Ueberschanen wir noch ein Mal nach dieser
Bestimmung die geschichtlichen Beispiele seit der
Ausbildung der IHHarmonie und des bestimmten
Takles.

Wir finden, dass zu allen Zeiten einfache
Melodien allen Menschen gefallen haben, selbst
ohne Takt, wie unser Choral (13g). Volkslieder, z. B.
der Tiroler, der Schotten, der Kosaken, gewinnen
schon durch einfache taktmissige, wiewohl mnoch
ungeordnete Bewegung. Unsere in Harmonie ent-
standenen, oder in Harmonie gebrachten Lieder
stehen fiir uns hoher; die mehrstimmigen Gesdnge
sind in Verflechtung mehrerer Melodien — aus der
contrapunktischen Zeit — zur schonen Motette und
Kanzone erhoben worden. Sie haben in verschie-
denen Formen gute Wirkungen hervorgebracht.
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Wir wollen aus jedem der funf letzten Jahrhun-
derte einige Beispiele anzeigen, blos um die Kenner
an einiges zu erinnern, was allgemein fur schon
erkannt ist,

N

@) Aus dem 15.J. den Choral: Herr Jesu Christ,
dich zu uns wend’, von Huss; Nun ruhen alle
Wiildery, von J, v. Prag., — Mehrere aus die-
ser Zeit findet man in der Sammlung der Jenai-
schen Bibliothek.

b) Aus dem 16. J. 1) Chordle: Allein Gott in der
Hoh* sei Ehr’, wvon Spangenberg; 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. I, vorzuglich 1) Chorale: Befiehl
du deine Wege, von Schein; Wie schon leucht't
uns der Morgenstern, von Scheidemann; Wer
nur den lieben Gott lisst walten, von Neumark:
Nun danket alle Gott, von Ringhardt; Mache
dich, mein Geist, bereit, von Rosenmiiller;
2) Motetten, Kantaten, Messen von Carissimi,
Stradella, Scarlatti; das Miserere von Allegri
und Baj; 3) das Studentenlied: Gaudeamus igi-
tur; das englische Volkslied: God save the King,
von Korai (140); das deutsche: Ich liebte nur
Ismenen, von Keiser.

/) Im 218. J. 1) Choriile: Gott ist mein Lied, von

Stotzer; Wie gross ist des Allmidcht'gen Gute,

von Em. Bach; 2) Lieder: Bekrinzt mit Laub,

von Schulze; Kennst du das Land, von Rei-
chardt; 3) Kantaten: Ich lasse dich nicht, von

S. Bach: Welch eine Nacht, von Zacharia;

Magnificat, von Dmurante; Regina coeli, von

Caldara; aus Alexanders Fest von Handel:
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Téne sanft, du lydisch Brautlied; das Halleluja
aus seinem Messias; Pergolesi’s Stabat mater;
4) Oratorien: die Pilgrimme auf Golgatha, von
Hasse, aus Hindel’s Judas Macc. und Jephtha
alle Chore; aus Graun’s Tod Jesu: alle Reci-
tative, Chore und die mehrsten Arien; aus Rol-
le’s Abraham aul Moria die Arie: Die helle,
sternenvolle Nacht; 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 Chore:
Des Friedens ewige Milde — In diesem sel’gen
Hain; aus Orpheus die Arie: Che faro senza
Euridice; aus Schweizer’s Alceste: O meine
Kinder!

Aus Hiller’s Operetten, z. B. aus Lottchen
am Hofe: Als ich auf meiner Bleiche; aus der
Jagd: Der Konig jagt, der ganze Wald; — aus
Pergolesi’s Opern: se certa, se dice; aus Ci-
marosa’s malrimonio segreto: Pria che spenti
in ciel aurora; Paesiello’s tausendmal gesun-
genes: Nel cor pin non mi sento, Mich fliehen
alle Freuden; aus Haydn’s Berenice: Che fai
etc.; aus Mozart’s Opern: Alles.

¢) Aus dem 19.Jahrhunderte haben sich 1) wenige
Chorile ausgezeichnet; etwa von Schicht: Tan-
send Sternenheere, von 18203 Lange’s: Der du
von dem Himmel bist, von 1812. — 2) Lieder:
ohne Zahl, und von unzihligen Komponisten.

Wer kennt nicht Righini’s: Ach in meiner
Liebe Kummer, Zelter’s: Ich ging im Walde,
Weber’s: Lass mich schlummern — Methfes-
sels: Hs stuirmt 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 Thales Grinden; Mozart’s Ab-
schied: Lassen muss ich dich, Geliebte; Beetho-
ven’s Adelaide, aus der Ferne: Als mir noch die
Thrinen 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 piu.

4) Kantaten und Oratorien, =z B. aus
Haydn’s Schopfung das Chor: Die Himmel er-
zihlen; die Arvie: Mit Wurd’ und Schonhbeit ange-
thany das Duett von Adam und Eva; aus seinen
Jahreszeiten das lindliche Chor: Komm, holder Lenz!
Aus Fr. Schneider’s und Spohr’s grossen Kan-
taten mehrere Chore; Beethoven’s Ilymnen aus
seiner letzten Messe; Cherubini’s Credo — Ave
Maria ete.

5) Opern — aus Weigl’'s Schweizerfamilie
das Duett: Setz’ dich, liebe Emmeline; aus Par’s
Sargino: Ach Sophie! — aus Rossini’s Tancred:
O cara patria! und Siisse Hoffuung; 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 Freischutz die
Scene: VVie nahte mir der Schlummer.

Jeder kann aus seinem beliebten Vorrathe hun-
dert Beispiele hinzusetzen.

Dergleichen schione Produkte der Tondichter
werden immer den Charakter der Schonheit behal-
ten — oder mit anderen Worten: das Schone,
was aus Intelligenz und Gefiihl ihnen zuge-
flossen ist, wird stets wieder verstanden und gefuhlt
werden — und nicht mit der Mode untergehen.

Jede Zeitperiode der Geistes = und Kunst-
kultur, jedes Klima, jedes Schicksal bringt ergrei-
fende Schénheiten hervor, die, wenn sie auch
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ihr nationales und zeitliches Interesse verloren ha-
ben, fur den unpartheiischen Geschmacksrichter
dennoch ihre Schonheit behalten. Vor 8o Jahren
— und in dem darauf folgenden Kriege — klang
im Andenken des grossen Feldherrn nichts herrlicher,
als der Dessauner Marsch; in der Revolution
den Franzosen 1793 ihr: ¢a ira, von Rouget
de Liisle — und den Deutschen im Volkerkriege
1815: ,,Das Volk steht auf, von Korner
nach emner alten Melodie gedichtet.

Sind sie blos Erzeugnisse der Kunst, des Ver-
standes, des Wilzes, so konnen sie nur den Theo-
retiker oder Historiker interessiren, und ein unbe-
fangenes Geschmacksurtheil kann ihnen die Wahr-
heit der hochsten und reinsten Kunstschon~
heit nicht zuerkennen — mnach einem Verse
eines grossen Dichters:

Rien n’est beau, que wrai, le vrai seul est
aimable,
Il doit régner partout et méme dans la fable.
Nichts ist schén, als das Wahre; dies muss auch
in der Tonkunst herrschen.

§. 108,

Oft bestehen im Menschen zwel sich wider-
sprechende Welten: nicht blos die alte und neue,
sondern die Gefuhls- und Verstandeswelt (s.
§. 6—38.), in welchen sich eigenthiimliche Schon-
heiten offenbaren. In diesem Sinne sagt Rochlitz:
sNeues, Altes und Veraltetes ist die Welt selbst
(141). 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
Schone ins Sinnlichangenehme und in Harmo-
nic materieller Theile; dieser in intellektuelle
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Anschauung der Vernunft, oder in Offenba-
barung der gottlichen Idee in endlicher Form.

Eine Parthei, wie die franzdsische, will nur
Naturnachahmung; eine andere, wie die ita-
lische, nur Gefiihlsergiisse in sehmeicheln-
den Formen; die dritte, man kann sie die deut-
sche nennen, will nur geistgeborene Erzeug-
nisse in der Kunst. Jede meint der VWahrheit
am nichsten zu kommen, und jede ist in Gefahr,
in Einseitigkeit auf Irrwege zu gerathen.

Dort sinkt die Kunst leicht zur blossen Sinn-
lichkeit und Gemeinheit; hier 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 Singstucke contrapunktischer Werke
vor 2 500 Jahren und die jetzigen Instrumental-
kompositionen Beispiele genug.

Die wahre Kunst befasst Natur und Idee
zugleich; sie stellt das Seiende dar, erhebt es aber
iiber die Wirklichkeit zur Idealitdt; ihr Werk
scheint, wie Kant sagt, ein Naturwesen zu seln,
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 Ztitgnschm;u:k:
zu Haydn’s und Mozart’s Zieit war er heiter,
freundlich: in der franzosischen despoten Zeil
war er rauh und wild — bei uns triitbe; dann
wurde er bei uns heroisch, frohlockend, und
beginnt nun wieder in krittelnden Ernst zu wver-
sinken. Viele Tondichter sind dieser klimatischen
Temperatur gefolgt. Beethoven ist sich in allen
diesen Perioden trea — stets eigenthiimlich geblieben.

Das einseitige, subjektive, zeitliche Ge-
fallen kann eben so wenig Regel werden, als das
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nationale. Jeder urtheilt nach seinem Gehore, fiir
sein Gefallen, je machdem Fahigkeit, Gewo6hnung,
Bildung, Studium es verstatten; je nachdem dieses
Gehor ungebildet, gebildet oder verbildet
ist; je nachdem sein Gefuhl und sein Verstand ver-
hitschelt oder verhdrtet, beweglich oder schwer-
fallig, frivol, verweltlicht oder schwarmerisch-fram-
melnd geworden ist,

Der reine Geschmack muss sich uber alle In-
dividualititen erheben. Wir sollten in der Ton-
welt Erzeugnisse aller Art, aller Zeitperioden zum
Anschauen bringen, wie in den Maler- Akademien,
Gemilde-Gallerien — um den Geschmack vor Ein-
seitigkeit za bewahren, und ihn zur unpartheiischen
Reinheit zu gewdhnen, wie die Dichter, Bildner,
Avchitekten durch Kenniniss und Studium alter und
neuer YVerke 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 hoért nur T'anz -, Parade- und
Oper-Musik — es kann keine Freude an religioser
Musik finden, denn in den meisten Kirchen, ausser
Obersachsen, besteht keine Musik mehr, und an
katholischen, lateinischen Messen elc. nimmt der
gemeine Mann keinen Antheil.

Ein Theil der musikalischen Dilettanten geht
ins Konzert; da lernt man aber nur Sinforuen, So-
lokunststiicke, moderne Kiinsteleien kennen., Ein
anderer, sehr kleiner Theil lernt in Singakademien
das alte schwere Gewebe der alteren Contrapunk-
tisten kennen. Die weibliche Jugend singt zu Hause
am Pianoforte oder mit der Guitarre in der Hand
die neuesten sentimentalen Lieder, und qudlt sich
mit Moscheles’s, Herz’s und Czerny’s Seil-
tinzer - Variationen ab, bis zum Erschlaffen der

20
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Hinde — halten aber dies Tongekrumel doch fir
das Hochste.

Nicht Jeder hat Geld und Zeit genug, um an
allen musikalischen Bildangs - und. Vergniigungs-
anstalten T'heil zu nehmen. Daher ist ein allge-
meines, unpartheiisches Urtheil nicht bei
jedem Musikireunde zu erwarten, wenn er nicht
zugleich theoretisch-historisch - asthetische Lektiire
zu Hiilfe nimmt, um Blicke in die ganze Tonwell
zu thun. Es ist Jedem sein einseitiges Vergnugen
zu gonnen, nur darf sich nicht Jeder zum
allgemeinen Urtheile berechtigt halten —
wie tiglich Leute erscheinen, die nicht die min-
deste Kenntniss oder Kunstfertigkeit besitzen, ja
nicht einmal Gehor haben.

§. 1009.

Indessen besteht in der Wirklichkeit ein indi-
vidueller Sinnen-Geschmack nach blossem Ge-
fallen des Gehors und der inneren Sinnlichkeit —
und ein Vernunftgeschmack, der sich mit an-
derweitiger Entwickelung der Vernunft selbst ein-
findet. Jeder hidlt die hulfreichen Nebendinge fiir
das Wesen; dieser setzt w enigstens das Denken in
Thatigkeit, um die Geselze der Schonheit durch
Vergleichung mit anderen Kiinsten auszumitteln.

Aesthelisches  Gefiih]l erregende Phantasie
muss wenigstens mit Denken verbunden; jene
schaflend und durch dieses geleitet, geregelt und
vor Abwegen der Einseitigkeit und Phantasterei ge-
sichert; dieses, um durch jene angeregt zu werden.
Der Kunstfreund wund Kritiker bedarf der Ausbil-
dung beider geistigen Naturkrifte mehr, als das
cigentliche producirende Genie, welches von
Natur Geschmack haben, und sich nicht zu viel
mit - dem Zeitgeschmacke abgeben muss, wie Schle-
gel sagl; ja zu hohe Kultur der Vernunft, zu viel
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geiibte Kritik kénnte bei dem schaffenden Kiinstler
im freien Schaffen hinderlich sein; wemn er nur
bei missiger Geistes - und Gefuhlsbildung fruh die
theoretischem Gesetze eingeubt hat, die 1thn 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 schaflt desto originellere Werke.

Die Plastik fordert tiefere Einsichten in die
Natur und Auflassung der Formen, ehe sie ihr
Werk beginnt; die Poesie eine hdhere Verstandes-
kultur, deutlichere Ideen, reichere Kenntnisse, als
Malerkunst und Tonkunst. Malerei und Musik
kniipfen sich mehr an das Sinnliche; jene mit
Festhaltung der Phantasie-Gebilde und ruhiger Aus-
arbeilung der Idee; diese mit beweglichem Gefiihle
und der schnellsten Darstellung dér in der Phan-
tasie voriiberfliegenden Geluhlsbewegungen, — T'on-
bilder, — Melodien. (Iierin hat wohl kein Ton-
dichter den genialen Mozart iuibertroffen.)

Die Schénheiten der Plastik finden im Allge-
meinen wenig Verehrer, sowohl ihrer schmucklosen
Einfachheit wegen, als weil sie kostbar fur Ein-
zelne sind, und weil nach dem Zeitgeiste sich die
Musse der Kunstliebhaber an poetische Tédndelei,
(‘})hﬁlllt‘-l'iﬁ(‘.]!e Novellen, bunte Malerei, tuberzierte
Muasik — und an das ewig Neue — ergotzend halt.
In der Musik liegt, was unserer vielbewegten
Zieit. was unserer viellarbig bunten Kleidermode
vorziiglich zusagt — der Ausdruck unseres
Gemiithslebens, die fliichtige Schénheit des
Gefithls, die mystische Darstellung geheim-
nissreicher Ahndungen der Seele.

Daher die gesteigerte Liebhaberei fiur Musik
in Deutschland, die durch ihre iibertriebene Kul-
tur und Uebung der Gesundheit und der wahren
Sittlichkeit eben so gefihrlich, als ihre missige und
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verniinftige Kultur dem Menschen und dem Staate
heilsam werden kann.

§. 110,

Wir fiihlen uns verpflichtet, noch ein Worl
tber den Nutzen der Musik zn sagen. Wahi-
heit, Gute und Schonheit sind so inmg ver-
wandt, dass eine Tugend die anderen in sich fasst
(s. §. 45. und g5.). Das Schone muss wahr und
gut sein. Wenn das Schone nicht gut ist,
so ist es nicht wahrhaftig schon. Uebrigens
ist der Nutzen einer schonen Kunst ein viel zu
niedriger Zweck., Es ist nicht genug, dass man
blos Freude an der Musik habe, dass man blos
aus Liebe zum Vergniugen sie anhore, oder sie aus
Zeitvertreib benutze. Man muss sie lernen, mit
Muhe, Anstrengung, Stetigkeit. Dann wird sie ein
Bildungsmittel, ein Mittel zur Vergeistigung der
Menschheit. Zu wviele, blos gehdrte Musik
macht weichlich; man ergibt sich einem Nichtsthun,
einem. blos passiven Zustande. Mitgespielte Mu-
sik thut dies nicht. Das Mitspiel heischt die héch-
ste Aufmerksamkeit, eine bestindige Geistesubung
im Zihlen, Vergleichen, Urtheilen. Wer die Mu-
sik mit Ernst lernt, und ihre Schwierigkeiten aus-
uben hilft, der weiss, was es um sie ist, und ge-
niesst sie innig und wurdig, erfreuet sich sei-
ner Geschicklichkeit und der Fihigkeit, das gemein-
schaftliche Vergniigen zu beférdern; denn ,,durch
eigene Thiatigkeit will das Schone verdient
sein® (142). So wird sie ein heilsames Erzie-
hungsmittel, wie sie schon Plato und Pythago-
ras anwendeten, wenn bei zweckmadssigen, 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 Ténen lebt

o5k
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ohne grobe Kborperlichkeit; wenn sie den Kor-
per stirkt, den Sinn mildert, das Gemiith erheitert,
und zu schonen Eindrucken der Natur und der
verschwisterten Kiinste fdhiger macht,, den Geist
und das Herz zum Muthe erhebt, seine Thitigkei-
ten weckt, den Geschmack vor Gemeinheit bewahrt,
so ist sie aus gutem Geschmacke und bewirkt
denselben wieder. Ldhmt sie aber ber jungen
Gemiithern das Denken, fithrt sie zu einer passi-
ven Gefiithlsschwelgerei oder Virtuosen-Einseitigkeit,
strebt sie auf Sinnenkitzel, manierte Phantasterei,
sentimentale Weichlichkeit, zieht sie von héherer Be-
stimmung, von Pflicht und Wohlstande ab, so ist sie
ein Produkt des verdorbenen Geschmacks, und
flosst denselben wieder ein (1453).

Um vor diesem Geschmacke sich zu hiiten, und
jenen zu gewinnen, ist es nicht genug, dass der

ta

Kiinstler und Dilettant jede Note richtig angibt,
genau Takt hilt — und technische Fertigkeit im
Solfeggiren und Passagenspielen erlangt; sondern er
muss 1) einige theoretische WWissenschaft von Ak-
korden, "Fonarten, Uebergingen, Auflosungen er-
lernen; 2) Bekanntschaft mit klassischen Werken
haben, und ihren Stil sich verdeutlichen; —1) Kennt-
niss verwandter Kiinste, z. B. der Poesie (Dekla-
mation), der Malerei, der Theaterkimste, am Dar-
stellung der Gefithle und Leidenschaften zu beob-
achten; 4) Bekanntschaft mit hoheren W issenschaf-
ten, z B. der Seelenlehre, der Physiologie, der
Physik und Mathematik (iiber Klang der Korper,
Harmonie, Echo — die Verhiltnisse der 'I'One,
besonders der akkordirenden, am Monochord er-
klirt); 5) Umgang mit &sthetisch gebildeten Men-
schen, besonders Kiinstlern. Kein Kunstler und
Kunstfreend daxf sich lange dem Umgange der Na-
tur entzichen; die Welt mihrt ihn, und mildert
die kuinstlerische Manie; 6) muss er dem einsei-
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tigen Urtheile der eigentlichen Virtuosen,
der partheiischen Kritiker und befangenen
Enthusiasten misstrauen, um nicht in ihre Hin-
seitigkeit und Partheilichkeit zu versinken. Endlich
7) muss der Liebhaber die Gelegenheiten zum Be-
suche guter Konzerte, Opern, Kunstsammlungen
benutzen. Das Reisen der Virtuosen befordert Aus-
tausch und Auffrischung; die Wandernden tragen,
wie Winde und Zugvogel, die Saamen aus, und
zerstreuen sie zu neuen Keimen. Wer nar in sei-
nem Hause bleibt, wberschidtzt sich, oder schlum-
mert ein und verallet,

Wahrer Geschmack bildet sich durch Sehen
und Horen verschiedener Schomheilen. Die weiten
Reiche des Schonen haben einen gemeinschaftlichen
Boden, grenzen alle an einander, wirken alle zu
Einem Zwecke. Daher empfiehlt Prof. Frohlich
sogar die Pflanzenkenntniss in Riicksicht der For-
men, des Geschmacks harmonischer Farben und des
Gefuihls fur Schonheit (]‘i-i).

Der Zweck aller Wissenschaften und Kunste
muss sein: Verschonerung und Versittlichung,.
Daher finden wahre Kinstler uberall Freunde. VW ah-
re Kiinstler sind aber auch tolerant, wie der
lichenswiirdige, bescheidene Haydnj; sie respektiren
das mationale Gefithl und das Urtheil iiher natio-
nale Schonheit. Einseitige, intolerante Kunstler ste-
hen moch micht auf der rechten Stufe der Kunst-
bildung.

Der einseitig gebildete Kunstler wnd Kunst-
freund preist nur entweder die antike Einfalt,
oder die moderne Kiinstelei. ,Indem wir der
edlen Einfalt huldigen,” sagt ein feiner Kunstireund,
wlasst uns gegen die Virtuosititen micht ungerecht
sein, " aber durch die Virtuositit scheine der ernste
Ziweck der Kunst hindurch. Es durfen sich alle

Krilte steigern. Wenn alle Vermodgen sich uben,
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wird das Schoéne in Gestalt sittlicher Grazie
sa rechter Zeit hervortreten. Mit allgemeiner Bil-
dung bilden sich auch Wissenschaft und Kiinste
des Schénen; und diese befordern wieder Mensch~
lichkeit und edle Sitten. Darauf ging das Bestreben
Winkelmann’s, Lessing’s, Herder’s, Schil-
ler’s, Haydn’s in verschiedenen Kunstgebieten —
in welchen zu unserer Zeit der Tondichter hei-
misch sein muss. Durch Alles, was in ithm vor-
geht, wird der Kiunstler gebildet, und er muss es
sein, ehe er sein Werk beginnt und zu Stande
bringt. Dieses bildet wieder Andere, die mit Ver-
stand und Cenuss an seinem VWerke Theil nehmen.
,Der Unverstindige, sagt Herder, bleibt davon
ungebildet. Gehen alle Wissenschaften und Kunste
darauf hinaus! Indem sie die Dmpfindang schwin-
gen und beleben, Ideen gestalten, Charaktere for-
men, wird sittliche Bildung der hochste Punkt der
Humanitit. Gute Absichten der Kunstler konnen
den Mangel des Genies, die Bildung oder seine
Kunst nicht ersetzen; was sich unyvermerkt und
mit Entziicken anbildet, ist Wahrheit im Bilde
edler Schonheit. Die Empfindung bliht 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, schoneren VVer-
ken (H. Kalligone, 4,) Dieses beweisen unseve
ausgezeichnelsten Komponisten und Musik freunde.

-

o e NS

™
& -—-——4;:'-’_‘

ey

>




Neunzehntes Kapitel.

Resultat einer musikalischen Aesthetik. ¥ oll-
endung der Musik in der Oper und im In-
strumental - Spiele.  Ligenthumlichkeiten der
grossten Komponisten ncuester Zeit.

§. 114,

Zum endlichen Resultate ergibt sich das Reell-
ste, Schonste, Hochste, Zweckmaissigste aller musi-
kalischen Schopfungen vom einfachsten Tonspiele
des Tanzes und des Volksliedes durch alle Arten
der Gesinge wund der Instrumentalwerke bis zur
kirchlichen Kantate, dem religiésen Oratorium und
der Alles umfassenden weltlichen Oper.

Der Zweck aller ist Erheiterung, Ge-
muthsbewegung, Beruhigung, Rihrung,
Anregung, Zerstreunung, Unterhaltung, Hei-
lung, Bildung, Versittlichung, Erbauung,
Beseeligung. Diese Zwecke konnen hauptsichlich
durch die heuntige Oper errveicht werden, weil
sich in ihr auf diesem hochsten Standpunkte
der tonenden Muse alle schonen Kiunste,
Wahrheit in der Poesie, romantische Geschichte
und personliche Charaktere, natiirliche Empfindun-
gen, edle und unedle Leidenschaften, dramatische
Mimik und Plastik. malerische Scenerei und Archi-
tektik, pantomimischer Tanz und Orchestik, Melo-
die und kunstlicher Vortrag singender Schauspieler,
ausdrucksvolle Chore der Sdnger und kunstvolle
Harmonie malender Instrumente, Erleuchlungskiinste
und tiuschende Naturerscheinungen vereinigen,
sich wechselsweise unterstiitzen und zum
Ganzen erheben.
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Die heutige Oper enthdlt alle Musikgattun-
gen vom lustigen Tanze bis zum andidchtigen Ge-
betliede. Auf der Buhne treten die Sdnger mnicht
blos als Darsteller komponirter Werke auf, sondern
ihre Tonsprache scheint unmittelbar ins Leben ver-
webt. Der scenischen Vokalmusik kommt vor aller
anderen Musik — vom Liede bis zum Oratorium
— der Vorrang zu. Weil die Oper als héchste
Blithe, als Gipfel aller schénen Kiinste, als Tota-
litat alles poetischen Liebens 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 eigent-
liche Oper enthdlt eine hohere Sprache, durchaus
komponirt, deklamatorisch zu singen. Sie soll das
vollkommenste Schauspiel sein. Jene enthidlt Dar-
stellungen aus dem gewohnlichen Leben mit ein-
facheren, musikalischen Stiicken: diese aus der
idealischen Welt seltenere, erhabenere Ereignisse,
Personen, Handlungen und Leidenschaften mit sin-
gendem Vortrage.

Gegenstdnde und Stoffe dieser Art hehen Hel-

den und Fursten in wunderbarer Geistes = und Kor-'

perkraft aus der antiken Vorwelt, aus den Kreuz-
ziigen, aus der romantischen Ritterzeit, aus der poe-
tischen Welt — hervor.

Der poetisch-rhythmische Text muss nur
die interessantesten Momenle enthalten, besonders
zu lyrisch sangbaren Stellen in musikalischer Spra-
che, doch in ungekiinstelten Worten, nicht voll-
kommen ausgemalt, sondern nur skizzirt sein, um
Schatten und Licht, als eigentliche Farbengebung,
dem Tonsetzer zu uberlassen. Das Recitativ und
der Dialog gibt den historischen Zusammeuhaug;
die eigentlich lyrischen Stiicke miissen charakte-
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ristische Empfindungen zu Melodien der Arien,
Duette, Chore ete. in bestimmten musikalischen
Rhythmen andeuten. Die hdchste Kraft soll
in Choren liegen, und mit allen Tonmitteln der
Instrumente eintreten, um im Finale zur hoch-
sten Hohe gesteigert zu erscheinen.

Die Textesworte sollen schon musika-
lisch sein, das ist: der Text soll Melodie, Cha
rakter und Rhythmus zum Gefiihle 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 Schonheitslinie
erscheinen. So in Gluck’s, Haydn’s und Mo-
zart’s Melodien.

Charakter und Stand der Personen bestim-
men fir den Tonsetzer und den Darsteller die
Grade der Tonfarben: doch mit Vermeidung
der leichtfertigen Gemeinheit und der kirchlichen
Feierlichkeit. Der welterfahrene, philosophirende
Tonsetzer sucht sein Gefuhl auszudricken in der
Sprache eines Helden, eines Priesters, einer Konigin,
einer Hirtin. durch verschiedene Melodien, Dekla-
mationen und Taktformen, von der Harmonie der
[nstrumente getragen, ohne die Singer zu bedecken
und. zn verdunkeln — und zwar in edlen neuen
Melodien. ohne veraltete Formen, ohne pedanti-
schen Prunk, ohne gesuchte Modulationen und un-
nittze Verzierungen. Das Genie und der Geschmack
des Meisters wird Stinde, Charaktere, Siluationen
auflassenns. — um die Naivelit einer Zerline, das
Schmachten eines Cherubim, den Zorn Elvirens, die
Wuth einer Medea, die Unschuld eines Sargino,
die Frivolitit eines Casper, die Leichtfertigkeit eines
Figaro, die Brutalitit eines Osmin, die Gemuth-
lichkeit eciner Emmeline, die Frommigkeit emer

-
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Agathe der Natur und Irfahrung gemass auszu-
drucken.

Der Darsteller muss in die Stelle des Ton-
dichters treten; es kommt also darauf an, wie er
dessen Ideen in sich aufnimmt, und wie er sie per-
sonificirt wiedergeben kann. Vermag er die ver-
schiedenen Gemiithshewegungen in T'énen und Ge-
sten auszudriicken, wie jener beabsichtigte; so er-
hebter sichin dieSphire der schénen Kunst.
Der Komponist muss fast alles, Einkleidung, Vor-
trag, Ausschmiickung den in technischer Fertigkeit
geubten, in Geschmack gebildeten oder ungebildeten
Sdngern tiberlassen. — Dabei fragt es sich, ob
der Darsteller sich iiber 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
oberflichlicher Italischen, welche darin nur
ein Konzert durch einen historischen Text zusam-
menhidngender 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 Gefuhle erregen, und mit Mu-
sik gleichsam bekleidet hdheres wund bleibenderes
Gefallen erwecken kann. Der gebildete Dax-
steller muss wohl des Wort = und Tondichters
Ideen auffassen, sich darin verlieren, aber sich
doch vom eigenen Gefiihle oder Kunstfertigkeit nicht
ganz hinreissen lassen — damit die innere Musik
seines Gemiths in der Deklamation dureh-
scheine; dann wird der Singer nicht, wie sich
Tosi ausdriickt, mit der Singstimme fiedeln, und
aus seiner Kehle kein blosses Instrument maclien.

§ "
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§. 112.

Folgende Opern der glianzendsten 'Tonsetzer
entsprechen dem jetzigen Standpunkte unserer Kul-
tur; und wir wollen sie nach dem von uns aufge-
stellten Maassstabe noch midher 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-
[lote, eine seltsame, romantische Dichtung

g, worin
ein hoher mythischer Sinn kiinstlich und nur durch-
scheinend angeregt ist, gewinnt durch Mozart’s
Tondichtung Zusammenhang und hohes Interesse,
und ist vielleicht Gretry’s Fabel von Zemire
und Azor vergleichbar. Figaroe und die Ent-
f[ih]'ling niahern sich der ()])(‘l‘(.'”'l_‘ aus der mo-
dern-romantischen Novellenzeit. Auch Weber’s
Freischutz und Spohr’s Faust sind als schauer-
liche Volksmdhrchen gute Opernstofle, deren musi-
kalische Ausmalungen dem Ideale der Oper ent-

oleich Recitative und Balletie

sprechen, ob ihnen g

fehlen.

Cherubini’s Wassertrager, als ruhrendes
Rettungsstiick, Martin’s Lilla, als Schilderung
zavter Liebe, Paisiello’s Kénig Theodor, als
abentheuerliche Begebenheit, die schéne Mulle-
rin und Weigl's Schweizerfamilie, als bur-
gerliche Idyllen (welche Hiller’s einfacher Jagd
und Lottchen am Hofe gleichen), — Mehul’s
Joseph, als Gemilde patriarchalischer Einfalt; A u-
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 Sphare
eimer niederen Romantik gehoren, und sich in der
Behandlung der Operette nihern.
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Rossini’s Tankred, Spontini’s Olympia,
Spohr’s Berggeist, Weber’s Euryanthe hit-
ten gute Gegenstinde zu einer Oper werden kon-
nen, wenn sie besseren Dichtern in die Hinde ge-
rathen wiren; die Geschichten, ohne Ziusammenhang,
haben erzwungene Entwickelungen, die Verse we-
der poetischen noch musikalischen Rhythmus. In
der ersten hat indessen Rossini sein ausgezeichnetes
Talent fur schone Melodien entwickelt, welches in
einzelnen Parthien seiner 30 Opern wiederkehrts in
der zweiten ist beil grosser Einformigkeit zn viel
Kraftaulwand und betiubender Lirm, mehr Effekt
des Ganzen als des Einzelnen bezweckt; bei der
Euryanthe hat Weber am susslichen Texte seine
Kunst verschwendet. Die Crescendo’s und die vie-
len dissonirenden Vorschlige und verminderten Ter-
zen der drei letzten ermiden das Ohr. Dies ist
bei Conr. Kreuzer’s Taucher und Fesca’s
Cantemire noch mehr der Fall. Es treten in
allen diesen Werken einzelne Schonheiten hervor.
Wo aber Einheit und Ebenmaass mangelt,
da erscheint keine harmonische, wahre,
danernde Schonheit.

Cimarosa’s Matrimonio segreto, Mozart’s
Cosi fan tutte oder die Mddchen von Flandern,
Rossini’s Barbier ete. sind keine Gegenstinde fur
Opern; es sind gemeine Komddien, worin die Kom-
ponisten viel Charakter-Malerei und humoristische
Farben gezeigt, und dadurch die lustige Operette
vollendet haben.

Armida, eine poetische Person, welche so
vielfaltig in Musik gesetzt worden ist, hat doch
durch Righini’s originelle, liebliche Melo-
dien nicht gewonnen; die Musik ist schon, 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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nischer Fulle, nur mit zu viel gekreuzigten Schwie-
rigckeiten fur die Sidnger; Morlacchi’s Teo-
baldo, Caraffa’s Gabrielle, Paccini’s Zel-
mira — zeigen ebenfalls zu viel Rossimi’sche Nach-
ifferei bei flachem Singsange. Rossini’s Othello
gewinnt durch den dritten dramatischen Akt und
durch leidenschaftliches Spiel des Sdangers den Bei-
fall kritischer Musiker; — verliert aber, wie meh-
rere seiner Opern, durch Reminiscenzen und Me-
lodien, die mit dem "Texte nichts gemein haben.
Der durch Napoleon beriulimte noch lebende Par
ist seiner musikalischen Bildung nach ein Italier,
aber mnach seiner Instrumentation ein Deutscher.
Er ist reich an Melodien, micht ohne Effekt in
seinem Sargino — aber ohne deutsche Tiefe und
Charakteristik., Viel trefllich Gearbeitetes in seiner
Armida will doch nicht ansprechen.

Weber’s Oberon bleibt bei allen einzelnen
Schonheiten des genialen Tondichters ein dramati-
sches Stiickwerk. Das vortreflliche, luftigromanti-
sche Epos Wieland’s ist durch einen schlechten
englischen Dichter zu einem Opernstoffe zusammen
geschniirt worden. Der nach schlechten englischen
Versen holperig iibersetzte und gereckte deutsche
Vers verdirbt iiberdies den fliessenden Gesang. Viel-
leicht verstand W. nicht englisch genug, um den
wahren Accent zu fithlen; und der deulsche Dich-
ter hing von den Noten ab.

So wie Spontini bei seinen Opern mehr aul
den Effekt des Canzen siehit, wobei man fast keine
einzelnen Sticke recht interessant findet so rich-
tete Weber seine Aufmerksamkeit und kiinstleri-
sche Kraft auf jedes Einzelne, svodurch man das
Ganze wvergisst. Fast jedes einzelne Stuck enthailt
grosse Schonheiten in reizenden Melodien, neuen
Harmonien, Figuren, Charakteren — aber keine
Einheit im Ganzen — so wie im Texte der
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Oper lauter Stuckwerk. Auch findet man diese
Schonheilen, wie bei seinen anderen Opern durch
verminderte Terzen und kleine Septimen, hier nun
gar mit der reizenden, im Freischiitz gliicklich
gefundenen None tiberzuckert und iiberwiirzt.
Der gemeinschaftliche Fehler dieser acht modern-
sten T'onselzer ist ihre Instrumental-Ueber-
ladung — welche alle gute Sdnger zu Grunde
richtet.

Nach Art der Aesthetik der Dichtkunst sollten
wir nun noch einzelne VWerke der wverschiedenen
Musikgattungen anatomiren, und kritisch untersu-
chen, worin im Einzelnen die musikalischen Schén-
heiten sich offenbaren. Dies Verfahren wiirde zu
weitlduftig fiir unsern Zweck und zu langweilig
fur die meisten Leser sein. Diejenigen, welche
sich weiter dariiber belehren wollen, mogen die
allgemeine Leipziger musikalische Zeitung zur Hand
nehmen, in welcher seit vielen d]l](‘]l uber ein-
zelne Werke reife und billige Beurtheilungen nie-
dergelegt sind. De swegen 1st diese /E*lll:!]ﬂ als ein
,R(‘]]{'IlU]Il_U]i‘_ des musikalischen (Jt-sthmcuin und der

Geschichte anzusehen, das in keiner &ffentlichen
Bibliothek fehlen sollle,

§. 113.

In keinem Theile der Musik sind seit 50 Jah=
ren grossere Fortschritte gemacht worden, als in
dem Gebiete der Instrumental-Musik. Hier ist
gleichsam eine neue Welt aus der vorigen Dunkel-
heit ans IL.icht 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 K.lax-lcr—
Sonaten, Due!_!.e, Quartetten, so wie Kammel’s,
Schwind’s, Fodor’s, Fiorillo’s, Pichl’s,
Neubaur’s, Kreith’s, Devienne’s, Toff-
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meister’s ete. Violin- und Fléten-Trio’s und Qua-
tuor’s, auch Haydn’s erste Floten-Trio’s und die
ersten 12 Quatuor’s ete. sind, als jelzt veraltet,
vergessen. Selbst Emanuel Bach’s, Vogler’s,
Wolff’s, Reichard’s, Wolfl’s, G. Benda’s
Sonaten und Konzerte sind auf dem Fortepiano ver-
schwunden. Em. Bach’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 gewihren. Sie wollen mit
Gefuhl im Vortrage behandelt sein.

Die Tondichter fanden seit 40 Jahren in den
vervollkommuneten. Hammer -Instrumenten — neue
Mittel. Die erweiterten Tonsphiren lockten zu neuen
Erfindungen. Kittel, Hidssler, Vierling, l.aus-
ka, Sterkel traten in Bach’s Fussstapfen, hatten
aber anfanglich 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, Ier-
schel, Gossec, Cannabich, Pleyel, Reicha,
Krommer. Sie sind durch Haydn’s, Mozart’s,
A. Romberg’s und Beethoven’s Werke wver-
drdngt worden. Schade, dass des lelzlen Anhau-
fung aller moglichen Tonmittel andere, ihn nach-
ahmende, meuere Tonsetzer, wie Ries, Spohr,
Slowotka, Czerny, A. Sehmidt, lerz ete.
in Sinfonien und Fortepiano-VWerken zu Ueberla-
dungen verleitet hat — die 1hre anderweitigen Vor-
trefflichkeiten kaum wieder gut machen kénnen.

Die glinzenden Harmoniker Steibelt; Dus-
sek, Gyrowelz, der humoristische Clementi
und der sentimentale Louis Ferdinand fanden
in freieren Formen, besonders [t das vervollkomm-
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nete” Pianoforte, neue Bahnen. Manche ihrer me-
lodiereichen Werke, so wie auch der leichten, viel-
seitigen Elementarkomponisten Wanhall, Kotze-
luch, Hofmeister einfachere, gefdllige Kompo-
sitionen haben sich in geregelter Form fur maissige

.__,.','_-..r:r"_._“'l ..

Pianoforte - Spieler moch erhalten. Diesen stehen
fiir das Violinspiel Pleyl, Wranitzky, Franzl,
Krommer, A. Romberg, Rode gleich; jeder
hat j-‘,i;{-uI.i;iimli(*hk(-itm1, welche ihren Produkten
vor 20 bis 30 Jahren Beifall erwarben, und noch

1

erhalten sollten.

Alle diese genialen Meister sind indessen durch
Haydn’s, Mozart’s und Beethoven’s Riesen-
werke fast fiur alle Instrumente verdunkelt — und
werden zu sehr auf die Seite geschoben; denn sie
enthalten viel Schones, was der Dilettant leichter
darstellen kann, als die neuesten Kunstwerke, Vor-
ziiglich hat Pleyl, der fir alle Instrumente in
allen Formen geschrieben hat, in dialogisirten Vio-
lin-Quartetten, Quintetten, in Pianoforte - und Vio-
loncell-Konzerten — grosse Verdienste fur die Kunst
und Musikliebe. Dieser feine Schiiler von Haydn
verlor seinen grossen Beifall, weil er immer har-
monisch angenehm sein wollte.

Pleyl hat vorziiglich das Violoncello- zuerst
beliebt gemacht. Exr schrieb fur die reisenden Vir-
tnosen Hammer, Schliek etec. und zur Empfeh-
lung A. Romberg’s Konzerte — und benutzte,
wie auch zu seinen 50 Violinquartetten, der Yirtuo-
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 fir dieses neue, gemuth-
liche Solo-Instrument gesetzt; aber ihre alte steile
Form hat sie unschmackhaft gemacht.

Der freundliche Arnold hat diesem sussen

21
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Instrumente durch seine Solo’s und Konzerle viele
Liebe wverschallt. Kyrafft’s kunstlichere Komposi-
tion hat weniger Freunde gefunden. Endlich ist
es durch den schen seit 30 Jahren berithmten, voll-
endeten Meister Bernhard Romberg in seiner hoch-
sten Glorie erschienen, indem er auf und mit dem-
selben in der That spielt.  Durch die 1n seine Fuss-
staplen getretenen, reisenden Virtuosen Dotzauer
m  Dresden, F\'_nuup m Meiningen ete. sind die
grossen Schwierigkeiten dieses Instruments besiegt
worden,

Fur das Violinsolo sind seit 30 Jahren Kreu-
zer, Rode, Lafont, und in der neuesten Zeit
Spohr, Meiseder, Maurer und Paganini als
Komponisten und Virtuosen berithmt; so wie vor-
her auf der Fléte der blinde Dulon, jetzt Fiir-
stenau der jungere, und der franzésische Variations-
Mann T'ulon. Kein Instrument hat in kurzer Zeil
mehr Ansehen gewonnen, als die durch Hermsted
und Iwan Muller verbesserte Klarinette. Thr Um-
fang erreicht 4 Oktaven. Sie hat die Tiefe des
Fagotts im Tenor, Klarheit der Hoboe und uber-
trifft die Hohe der Fléte.

Mehrere dieser heutigen Virtuosen und Ton-
setzer, welche sich im Anfange des begonnenen
Jahrhunderts berithmt gemacht, Ries, Field, Ons-
low, Spohr, Meiseder, Lindpaintner etc., ha-
ben die Tonkunst auf ihren uniubersteigli-
chen Gipfel zu heben das Ihre beigetragen,
aber auch mit ihrem Antagonisten Rossini und
dessen Nachahmern — in i1hrer Ueberfeine-
rung dem Grund zum Verfalle der moder-
nen Musik gelegt (145).

Einige grosse Meister auf dem Pianoforte haben
sich wihrend jener hohen Zeit bis zu uns erhalten,
weill sie Eigenthiimliches aus sich selbst
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nnd 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 YWerke werden ihn in der Tonwelt
erhalten — wie seinen viterlichen Lehrer Mozart,
seinen Gonner, den unsterblichen Haydn, und sei-
nen Freund Beethoven. Mit diesen letzten gros-
sen Vorbildern mussen wir noch etwas genauer ins
Einzelne gehen.

§. 114,

Haydn scheint fiir Instrumental - Musik das
Ideal, d. i. gleichmdssige Kultur der Melodie und
Harmonie in mannigfaltigen Rhythmen zuerst in
innigster Verschmelzung erreicht zu haben. FEr ver-
vollkommnete die Form der Sinfonien, und berei-
tete ohngefdhr 1760 bis 8o die Wichtigkeit, welche
das Orchester in der dramatischen Musik erhalten
musste.

Seine Violin - Quartetten zeigen, wie er immer
eine bestimmte Idee, ein charakteristisches Gefiihl
mit Besonnenheit durchgefuihrt, steigende Mannig-
faltigkeit — das wunverruckte Ziel der Vollkom-
menheit erreicht hat. In jedem ist ein besonderes
Wesen, immer leicht fliessende Melodien mit ver-
standigen Harmonien, lieblich, rednerisch, dialo-
gisch wechselnd, im heiteren Humor und gemiith-
licher Sentimentalitit (s. §.95.); doch immer ein-
fach, klar, nie uberladen.

Noch héher steht Mozart auch in der Instru-
mental - Tonmalerei, nicht blos in Riicksicht der
Universalitit — indem er fiir alle Konzert - Instru-
mente und in allen Formen gesetzt hat; sondern
weil sein angeborenes, hoheres, dramatisch-plasti-
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sches Genie durch seine firihe Welthildung das
hochste und allgemeinste Ideal der dchten, moder-
nen Tonkunst in aller Riicksicht 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 schon-
sten Werke fallen zwischen die Jahre 1786—17g1.
In allen hort man schone Melodien, die eine Idee
oder Empfindung wahr aussprechen. Jedes Stiick
fingt ungesucht mit einem schénen Satze oder The-
ma anj die Harmonien sind nur durch wenige
Dissonanzschatten gehoben; in allen ist ein gefilli-
ger, leicht verstindlicher Rhythmus; die Ueberginge
sind natirlich, ohne Zwang, ungesucht, charakte-
ristisch — in unendlich verschiedenen, immer neuen
Formen hervorgehend. Wie in seinen Gesangstuk-
ken die Deklamation mit der Rede wetteifernd nie
zu weit geht, so ubertreibt die musikalische Cha-
rakteristik in blossen Instrumental-VWerken nie die
Tonmalerer und ihre Sphdre. Seine Pianoforte~
Kompositionen, Sonaten, vierhdndigen Stiicke, Duet-
ten, Quartetten, Quintetten, Konzerte, Sinfonien
bezeugen den Gipfel der Tonkunst (§
stets einfach, verstindlich, nie uberladen. Im Ge-
brauche der Instrumente haben ihn Paisiello und
Cimarosa, und in Frankreich Mehul und Che-
rubini nachgeahmt; sie haben aber mehr Bléch-
istrumente ge!)l‘auvilt, und deklamatorische Chan-

. J-:t.'\_':. (]('J{‘]]

sons eingeflochten, wodurch sie die Franzosen mehr
ansprechen, als Mozart. Er verschmiht aber alle
Mittel, um Effekt zu machen und wie es scheint,
ohne Bewusstsein des besonnenen Haydn oder des
grubelnden Beethoven. Er triflt instinktmaéssig das
\T"\f"]"'*i" das Rechte — wvon dem mnichts ab und
nichts dazu darf, Wo ein besonderes Instrument
hervortritt — da brachte es die Nothwendigkeit
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mit sich, wie die Flote in der Zauberfléte, die Po-
saune bei der Gespensterscene., Das Bassethorn bei
Sextus hat er gelegentlich angebracht, weil diese
Erweiterung der Klarinette damals eine neue Fr-
scheinung war — und es als duettivend erschei-
nen lassen: hochst selten erscheint ein Solo von
[nstrumenten, nur wo eine Reflexion oder Be-
denken eintritt; und eben so selten Singstimmen
allein — nur wo ein Bedenken auszudriicken ist,
wie im Terzette: Ottavio’s, Anna, Elvire. — 1Im
Duette: Gib mir die Hand — ist das Obherflich-
liche des Gefithls — in beiden leichtfertigen Sdn-
gern — es war ja keine wahve Liebe moglich;
sagl Sievers — und 1m ¢

also sittliche Persiflage
Wenn da fein fromm bist — ist lronie eines
singl der Grafl 1im Duette

Treulosen. Im Figaro
moll — lustern sentimental; Susanne verspoliet
den Lustling ironisch. So leuchtet der feine,
dsthetische Verstand tiberall aus seinen VVerken
wie spielend hervor.

Mit seinem Tode, 1791, schloss der Genius
der Tonkunst die ausgedehnte Sphire der Musik,
und tberliess nur im Anfange des neuen Jahrhun-
derts dem dritten, fast gleich mdéchtigen Heros
Beethoven die letzte Herrschalt, um selbst Mo-
zart noch im Festhalten einer bestimmten Idee, m
phantastischer Erfindung und Krait der Instrumen-
tal = Anwendung — z. B. 1m Trio furs Pianoforte
(146), vorziiglich in der Sinfonie (s. §. 94.) zu
ibertreffen. Wir missen dem scharfsinnigen Ur-
theile von Rochlitz beipflichten, .dass Beetho-
ven durch den Mangel des Gehors seine Origi-
nalitit behielt, indem er von neueren Komposi-
tionen mnichts vernahm. In seinen letzten Kompo-
sitionen hat er wie Weber und Spohr das chro-
matische und excentrische Spiel ubermassig an-
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Da die leider zu friith der Welt genommenen
grossen T'onkunstler, Beethoven und Weber, mehr
dem meuen Jahrhunderte angehdren, so wollen wir
ithr Verdienst nebst anderer Nachahmer — Ries,
Spohr, Moscheles, Onslow etc. zur mehrmal
angezeigten Abhandlung im 2ten Theile versparen.
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Zwanzigstes Kapitel
Was und wie wirkt die Musik — auf den
Geist, auf die Intelligenz, auf die anima—

lische Natur?

§. 115!

Am Schlusse meines Versuchs einer musikali-
schen Aesthetik begegnen mir obige Fragen. Man
konnte hier vorabfragen: Ist die Musik etwa ein
blosses Spielwerk zum Amusementl und Zeitvertreibe
fiir vornehme Leute — ein wenig feiner, als Kar-
ten - und Wurfelspiel? oder wie das Kaleidoskop
fiir schone Augen, die sich an zufilligen Farben-
und Formenspielen ergetzen? oder wie Marl - und
Lotteriespicle der Knaben und Mdidchen, um das
gesellige Lieben der Jugend zu geniessen? Sind die
kiinstlich bunt durcheinander laufenden Tone blos
ein bewundernswiirdiges Gaukelspiel filr miissige
Ohren? — Mir scheinen alle diese Fragen in einer
Einzigen jingst von einem Kritiker ausgesprochen
zuu sein — und beantwortet werden zu Kkonnen:
.Ob man bei Instrumentalmusik etwas denken soll*
(14 _*‘L Alle gebildeten Dichter und denkenden Mu-
siker haben Gedanken und Gefiithle durch VVorte,
Tone und Bewegungen, wie Plastiker, Zeichner,
Maler — durch Gestalten und Farben auszudriicken
und dem Beschauer mitzutheilen gesucht,

Die Aesthetiker haben die Verw andtschaft der
Poesie, Musik, Malerei (s. §. 1’—"'~'L—':J anerkannt.
Die besten Musiker haben \\'H'Illi:‘._‘s'.‘-'rlt'llci seit 100 J.
in Tonarten und Taktarten und durch verschiedene
[nstrumenle — verschiedene ]lmpfiu({ungcu und

[deen auszudriicken versucht (s. §. g9=—101.); sie
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haben den Instrumenten eine Art von Dialog g

ben; sie haben Aehnlichkeiten in Verdnderung 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? FEr kann dabei in hochster Freiheit mit
Tonen 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

0 T -
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seine Absicht oder Idee anzeigen, so fihlt 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 dentlich aus.

Denkende Zuhorer finden die Frucht nach dem
Boden, der in ihnen den Saamen aufnimmt; sie
horen Reden, Geschichten, dramatische IHandlun-
gen, leidenschaftliche Gestalten, Scenens; die Nicht-
denkenden erfreuen sich nur des zeilverkiirzenden
'I‘C}llﬁiﬁr‘].i. Der darstellende Virtuose mag oft nichts
denken; er sieht nur Noten, er hort nur Tone,
f[iihlt nur den Takt, beobachtet die Richtigkeit des
Satzes und bewundert die kithnen Ueberginge, die
kunstlichen Auflgsungen und die zu uberwindenden
Schwierigkeiten. Der Gebildete und Verniinftige
unter den Zuhorern und Zuschauern, begniigt sich
nicht mit sinnlichen Eindricken und Empfindungen
— er will Ideen und Stoff zu Ideen, die 1hn un-
terhalten — und weitter bilden und sein Wesen
verschionern.

§. 116.
Werfen wir am Schlusse noch einen Blick aul
die Erscheinungen, welche eine physische Kraft der
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Musiktone auf die animalische Natur zu bezeugen
scheinen.

Man kann fragen, ob die vibrirte Luft auf
den dusseren Korper mechanisch, oder phy-
sisch durchs Ohr auf das innere Organ
wirke, so dass der denkende Geist und das em-
pfindende Gemiith uberfliissig ist? Ausser Trom-
meln, Pauken, Posaunen und tiefen Onrgelpfeifen,
oder Violinsaiten scheint kein Musikton mechanisch
auf den thierischen Korper zu wirken. Deswegen
heilte Asklepiades die Taubheit mit dem Schalle
einer Trompete. Es bleibt aber eine physiologische
Aufgabe, wenn Kanonendonner VWunden im Hos-
pitale geheilt hat. Durch psychologische Einwir-
kung ehemaliger Erinnerungen mdochte die organi-
sche Thitigkeit eher zu erkldren sein. Bei hohen,
scharfen, schneidenden Tonen wird manches feine
Organ der Gehorwerkzeuge widerlich, schmerzhaft
gereizt; so dass zarte, empfindsame weibliche We-
sen durch hohe Violintone, durch Glasharmonika-
To6ne in Ohnmacht fallen, oder Kopfschmerzen und
Krampfe bekommen. Mesmer wandte die Musik
der Harmonika zur Beschleunigung der Krise an
(s« §. 117. ein Mehreres).

Wir beobachten, dass kleine Kinder bei schar-
fen Pleifen-, Hoboen- oder Trompetentonen schreien
und die Hunde heulen; man sieht an ihrem Stel-
lungen und Gesichtern, dass es Ausdrucke eines
schmerzhaften Gefiihls sind., Menschen, die noch auf
der untersten Stufe der Menschheit stehen: Huro-
nen, Esquimeaux, Kuridken haben kein Gefiihl fir
musikalische Kunst, ja sie halten sich dabei die Ohren
zu. Prof. Liichtenstein erzihlt, dass den Hotten-
totten nur die Maultrommeln gefielen, Thre Instru-
mente sind eintonige Pleifen und }\'htpperwex,-kv.
Die Fahigkeit fir Kunsttone entwickelt sich ersi
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mit der Ausbildung der Sinne und des Geistes;
daher bei Halbkultivirten die Elemente der Kunst
erst hervortreten; ihre Stufen begleiten die Grade
der Humanitdt (148).

Die Erzihlungen von dem Wohlgefallen der
e. Plerde., Schaafe an der Mu-

Ellephanten, Kamee
sik sind grosstentheils Marchen, Allegorien oder
Uebertreibungen. — Die T'6ne erhalten diese Thiere
nur aufmerksam (14g). So gut man mit blossen
Worten diese Thiere befehligen kann, so vermag
man sie auch, z. B. bei militirischen Commando’s,
durch '.|'|‘um},n-l.n.:nm_-icli:wr zu dressirven. Kiampfer
behauptet, dass die Schlangen nicht allen mit T'6-
nen. sondern aus Furcht wvor Schligen wvon den
Zauberern regiert werden. Allen, Hunde, Bairen,
Schweine tanzen aus Furcht vor den Schligen, die
mit gL‘\*.'i:aH(.‘JI Tonen durch Reminiscenz verbunden
sind. Hausthiere kann man mit musikalischen T6-
nen zur Fiitterung rufen — wie man sogar bei Fi-
schen beobachtet hat. WW. Jones and Fra Pao-
lino erzihlen Geschichten von Schlangenbeschwo-
rern, dass sie mil Floten die giftigen Schlangen aus
den Hohlen locken — wahrscheinlich durch Be-

taubung — Bezauberung.
o D

Der Gesang der Vogel ist, wie Buffon mil
Recht sagt, ihre Sprache — bemerkbar bei er-
hohtem Naturtriebe — wie bei der Nachtigall,
der Grasmiicke und dem Finkenj; diese, wie
die linger dauernden Tonspicle der Lerche, des
Kanarienvogels, des Hinflings sind in 1ihren
Gefingnissen als nothwendige L.ebensthatigkeit anzu-
sehen; diese cefiederten Virtuosen sind fiir musi-
kalische Tonreihen am unfihigsten. Doch habe ich
einen Kanarienvogel gesehen, der neben dem rei-
chen Naturgesange ein Lied zu pleifen gelernt hatte.
Das war ein Vogelgenie. Die geistige Fahigkeil
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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
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ihre Stimmorgane mehr Aehnlichkeit mit dem
menschlichen Kehlkopfe haben sollen, wie Savart
beobachtet hat (150). Da sie aber oft mitten in
der Melodie stecken bleiben, und der Naturton
sich daran kniipft, so kann kein Gedanke an Be-
wusstsein, an Absicht, oder an Musik sein.

=

M

Die poetischen Thiere: Delphine (Tummler),
Schwine, Grillen, Cicaden gehéren nicht in
unser Kapitel. Jene horen auf das Gerdusch; sie
mogen so ums Schiff schwirmend dem singenden
Arion aufmerksam zugehort haben. Die gemeinen
Schwidne schreien nie, und die Singschwadne,
eine verschiedene Art mit einer lingeren Luftrchre,
welche sich bogen{ormig durch den Brustknochen
zieht, und dadurch einen Resonanzboden bekommt,
machen einen dumpfen Trompetenton, welcher un-
angenehm, und durchaus unmusikalisch ist, wortiber
schon Lucian satyrisirte. Der scharfe, schwirrende
Ton der Cicaden, den man auf Baumen im huge-
ligen Italien in warmen Monaten hért, den sie
wie unsere Grillen mit pergamentartigen Flugeln
machen, wird in der Ndhe und auf die Lidnge trotz
Horazens und Anakreons Lob — unertraglich (151).

i

Y. d427.

Eine zweite Frage ist oft vorgelegt, woher es
komme, dass einige gebildete Menschen kein Ge-
fuhl fir Musik, oder gar eine feindliche Empfin-
dung, einen Widerwillen gegen die Tonkunst haben
— wie der bekannte Ierr von Senkenberg ete.
Wer kennt nicht dergleichen Amusos? —

Die nichste Ursache liegt wohl in der Struk-
tur ihrer Geh6rwerkzeuge: manchmal héren solche
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Amusi iiberhaupt nicht gut; man kann zuweilen
das unmusikalische Organ ausserlich erkenmen, in-
dem der Ohrrand nicht umgebogen, sondern {flach
ist. Das Trommelfell kann nicht elastisch genug,
die Gehdrknochelchen konnen micht beweglich ge-
nug, oder das innere, ovale Loch nicht oflfen, oder
auch die Bustachische Rohre zu enge, verstopft —
die Nerven in der Schnecke konnen zu grob, zu
fein, zu reizbar sein; der Kanal zur Schnecke kann
verstopft, das Gehirn selbst kann ungunstig organi-
sirt sein — so, dass ihnen auch beim besten VVil-
len nicht gelingen will, Melodie oder Harmonie —
oder Takt zu fuhlen.

Oft sind diese Abstemiker der Musik auch fur
andere schone Kiinste unempfinglich: zawellen man-
gelt ihmen bei der Ueberlegenheit ihres Verstandes
oder Gedidchtnisses Zartgefuhl und Phantasie. —
Daher lieben diese Verichter selten Gedichte, Ge-
milde, Schauspieles; sie konnen kaum emmen lrian-
gel zeichnen, konnen und mégen nicht tanzen, W eil
sie wohl merken, dass sie nicht taktmissig tanzens;
oder sie verachten gar aus geistigem oder gelehrtem
Stolze die Musik als Kinderei oder unnutze Lap-
palie. Alle diese Félle habe ich selbst beobachtet.

Obwohl eine feine Organisation, als das Fun-
dament der Talente fiir alle schénen Kiinste, auch
fiir Musik fahiger macht; so wird doch zum mu-
sikalischen Genie eine eigenthiimliche, lebendige
Beweglichkeit erfordert. die bei allen anderen
schonen Kiinsten mehr hinderlich, als forderlich ist,
wo Ruhe, anhaltende Besonnenheit und Festhalten
Finer Tdee nothwendig ist, z. B. bei Skulptur, Ma-
lerei, Avchitektik. Bel groborganisirten Menschen
(mgen sie auch Denker sein) kann bei ruhigem
Charakter und einem fixen Ideengange keine musi-
kalische Schopferkraft aufkeimen; — ja es kann

M



sogar Widerwille erzeugt werden, weil musikalische
Téne den Gedankenfaden zerreissen. Grosse Ma-
thematiker waren gleichgultig gegen Musik, weil
ihre Verstandesausbildung priadominirend war, und
thre musikalischen Organe vernachlissigt wurden.
Ausnahme machte Holr. Kistner in Géttingen,
Prof. Busch 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 fur 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. 113.
Note 1im 11. Ges. der Pentaide.) Der Schiopfer gab
allen Menschen die zur Weltthitigkeit nothwen-
digsten Fahigkeiten des Geistes, erste Kennzeichen
der- Humanitdt: Sinne, Verstand, Vernunft, freien
Willen; die einzelnen Fidhigkeiten zur Verschd-
nerung der Menschheit und der Welt zur Besee-
ligung des Daseins — sind nur an Einzelne
vertheilt.

§. 118.

Hieraus kann man erkliren, wie die Musik
auf den Einen wirkt, auf den Andern nicht, und
wie sie in einzelnen Fillen unwillkiihrlichen Ein-
fluss bewiesen hat, besonders in Nerveniibeln und
Geiatﬂskmnkheiteu, wie wir schon §. 52. angefiihrt
haben. Der grosse Haller (152), Sulzer (153),
Rousseau (154), Nicolai (155), Bianchi (156),
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Kausch (157), v. Moller (158), Fr. Aug. Weber
(159) J:n]wu viele Beispiele angefihrt, wo die Mu-
sik auf Krankheiten gewirkt haben soll, und sie
haben mancherlei Erkldrungen wversucht. Sie fith-
ren ”tl-]i]t}l aus der alten VWunderwelt an, welche
freilich wenig Glauben verdienen mogen. Die Magier
der Vorwelt und Zauberer des Mittelalters m\amh.—
ten Gesang zu ihren VVunderthaten (s. §. 30 u. iL.).
Daher incantare, enchanter, einsingen, zau-
bern bedeutet. Hat der Dichter 'l‘ll'llr‘l;is [_'_.ll-.'lt‘ll
Homers Ilias 1. Gesang), hat Pythagoras in Ca-
labrien, hat ])H merbrock in den Niederlanden
die Pest mit Musik vertrieben; so ist wohl im Zu-
falle, im Zusammentreflen der Umstinde, in Zer-
strenung, in IHeiterkeit, in }'H‘lt'.‘-_iif.‘]‘lit']l[‘J_‘ Tauschung,
im Glanben der Aufschluss zu suchen. Baglio’s
Heilung des T'arantelbisses durch eine gewisse
Tanzmelodie, — ist nicht in gewissen Ténen, 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, fillt die Vergiftung
von diesen Imsekten mur in die heissesten Monate,
wirkt iiberhaupt selten mehr als Geschwulst, und
weicht durch schweisstreibende Mittel.

Gewiss ist, dass kein Sinn den dusseren
Einwirkungen so anterworfen ist, als das
Gehor, besonders in Nervenkrankheiten; dass nichts
so unmittelbar und sympathetisch auf das Nerven-
gewebe wirkt, und dass keine Musikgattung llhl -
tllgmu Gewalt beweist, als lebhafte Tanzmelo-
dien. Wer kann dem Reize cines Steierschen
Lindlers widerstehen? Der ernste Sulzer sagt:
»2Man kann unmoglich eine schone Tanzmusik an-
hoéren, ohne wvon dem darin herrschenden Geisle
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hingerissen zu werden, man muss wider Willen das
Gefiithlte durch Mienen ausdricken.*

Musik gibt e Gegengewicht gegen den
Schmerz, mildert, nach Aristoteles, die Schirfe
der Strafen, zumal nach Boerhave’s Beobachtung
bei Schmerzen das Gehdr geschirft wird. Liess
man vielleicht deswegen bei den vormaligen bar-
barischen Torturen und dem Spiessruthenlaufen be-
tdubende Musik machen? So mag Athenius die
Gicht mit lustiger Musik, Zerstreuung, Erschiit-
terung der Nerven geheilt haben; und so mégen,
wie Bonnet und der Arzt Burette anfithrt, Huft-
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 Hérrohrs erkliren,

Wahre Musik setzt dsthetische Bildung
voraus. Sie trdgt Jeden mnach dem Maasse seiner
Féahigkeit, seiner Hingebung, seines Verlangens in
ferne Zonen — in den Himmel; regt Woll und
Wehe auf; spricht in Jugendténen, ist der schnellste
Bote der Sehnsucht. Wo dieser isthetische Sinn
mangelt, wird keine heilsame Wirkung oder Hei-
lung einer Krankheil zu erwarten sein.

Man sagt, durch eine ernste Kantate sei das
Fieber vertrieben worden; es kann aber auch durch
Musik vermehrt werden, weil der Fieberhafte reiz-
barer ist, als in gesunden Tagen. Naumann’s
Gattin fiel bei einer Trompetenstelle in Krdmpfe;
emn schmerzhaft Kranker, sonst kriftiger Natur-
mensch, horte Hummel’s Notturno mit 2 Wald-
hérnern; als das erste Horn die kleine Septime
aushielt, bekam der Kranke einen Krampf im Riik-
kenmarke, der sich in Thrinen aufléste (1 60). Eine
4ojdhrige Dame musste bei einer gewissen Melodie
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mit gebrochener Akkordsharmonie sich jedes Mal,
als wenn sie gekitzelt wurde, lachend entfernen.

Das Vergniigen an Musik bewegt das Herz
stirker, gibt den Arterien einen hoheren Ton.
Tanzmusik erweckte einen fieberhaflten Tanzmeister
aus P]mnldshaahv Verwirrung zur Besimnung. Ein
Organist in F rankreich kam durch eine Liulli’sche
und der s]muntht Konig Philipp V. durch Fari-
nelli’s Lieblingsarie zur Vernunft zurick. Galen
hilt im Ernste das Flotenblasen bei dem Kranken
fiir Ersatz eines Dampfbades. Ich habe einmal
durch Gesang und Pianoforte-Spiel einen rhenma-
tischen Freund vom Schmerzens- un d einen an-
deren vom inpmlmmluwlnn Schwermuthsgefuhle
abgezogen, dass sie von diesem Momente an gesund
wurden; sie waren aber Musikfreunde. ]mlrm die
Musik die Aufmerksamkeit der Seele vom Uebel
abwendet, wird sie ein Heilmittel — fur geistige
and leibliche Krankheiten. Burney hat in seiner
Abhandlung iiber Musik der Alten viele Beispiele
aus Polybius, Plutarch, Xenophon und anderen
Klassikern a,f*-ulmmt*lt (p- 196 etc.).

Die Musik befordert durch ihre unendlich
mannigl faltig wechselnden Momentanreize die Aus-
diinstung — (deswegen man 1MLE1 Anhorung eines
Konzerts grosseren Durst fithlt), durch Zerstrenung
macht sie Erleichterung und lmi bei Wiederholung
einen wohlthatigen Einfluss auf Seele und ILeib.
Tine schwache, achtzigjahrige, gramliche Frau ward
immer heiter bei Musik, und kam sogar in Tanz-
bewegung. Jean detlsl Porta heilte sogar alle
Krankheiten durch Musik, und Dr. Pienitz braucht
die Musik mit Nutzen im Irrenhause zu Pirna; dort
miissen auch Unmusikalische Musik lernen.

Nach Porta wirkt die Musik symp:ﬂ]lvli.wlr,
oder durch speciﬁsclleu Einfluss der Ilolz - oder
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Metallarten der Instrumente; mach Bayer’s Mei-
nung durch Elasticitit der Luft oder durch Druck
auf die lymphatischen Gefdsse; — nach Chyne,
von Mairan und Burette durch sympathetische
Erzitterungen der Saiten mit den Nerven und Fi-
bern des Gehirns (161).

Bei solchen physischen und psychischen Wir-
kungen 1ist slets Rucksicht zu nehmen auf die Na-
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tur der Gehororgane, auf individuelle Disposition
des Korpers, auf Eigenheit der Seelenkrifte, auf
Bildung, Liebhaberei, Geschmack, Glauben und
Religion.

Das ein und zwanzigste Kapitel: Fom
jetzigen Zustande der Tonkunst — versparen wir
‘schicklicher zum Schlusse der Geschichte 1m zwei-
ten Theile.

Diesen Versuch einer historischen Aesthetik
weiss ich hier nicht besser, als mit Herder’s Ideen
zu schliessen: ,,Mogen die heilsamen Wirkungen der
Musik allgemein verbreitet werden! Moge die Zeit des
sittlich Schonen den noch missbrauchten Wissenschaf-
ten und Kiinsten uberall kommen! Statt steifer For-
men, statt des leeren, langweiligen Spiels, lasset
uns mit Kunstsinn und Kunstfleiss die Natur spre-
chen, erschallen, im hduslichen liede erténen!
Reizender ist mnichts, als die Muse des sittlichen,
biirgerlichen, hiaslichen Umgangs. Ernste Zeiten
erfordern eine frische, zu Thaten gebildete Jugend;
und was bildet inniger, als die Stimme der Muse?
Aus den Gridbern tont hervor, ihr Gesinge edler
Gemiither, zu Zwecken unserer Zecit, mit Reiz
gewirzt und siisser Anmuth! Die Folgen der Un-
vernunft klire die Muse auf, vor den Augen der
Welt! Abgodtterei und Sklaverei, an welchen

22
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Formen sie hingen mogen, — sie verfolge die
Muse, stalt ithnen Lob zu heucheln! Die Muse
der Poesie, welche Thaten und Gesinnungen rich-
tet, sel1 eine Freundin der Wahrheit! Die Musik
trete ihr mach, das Lobwurdige zu singen und in
unsere Herzen zu verschmelzen, nicht zum tiandeln-
den, sich selbst verwirrenden Spiele! Was sie in
Ldufen und Spriingen vermoge, wissen wir genug-
sams zu lange hat sie ihre Kunst gaukelnd gezeigt;
welche neue Welt ernster Zwecke liegt vor ihr 1m
Reiche der Schonheijt!*



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 Begriindung
des Gebdudes zu langweilen, sind nur mit wenigen VWorten
des ersten Kapitels einige Hauptgedanken zum Zusammen-

hange berihrt, um den Beden ausfindig zu machen, den
wir bebauen wollen,

. Prof. Kieser tiber den Tellurismus.

VWohl besteht keine Regel ohne Ausnahme,

Vorschule der Aesth, 1. p. 2.

. Allg. musik. Zeit, 1824. No, 48.

. Yon (:ll:ulllmuiul]. nghll und Reichenbach enltdeckt, dass
die dgypt. Hieroglyphenschrift aus Buchstaben bestehe —
svmbolisch verziert, Priesterschriflt u. gemeine Volksschrift,

9. Feine Bemerk., von Rochlitz — A. M. Z. 1829. No. 1,

10. J. Paul, Vorschule der Aesth. Vorr. p. xix. Kleine Biicher-
schau 2, p. 55. Es kann mir nicht in den Sinn kommen,
diesen Forderungen geniigen zu kionnen; der Leser mag ent-
scheiden, ob wenigstens ein Anklang davon in mir zu fin-
den sei.

11. 2. Mos. 15, 20. s. 2. Theil der Einleitungen: Chron. Gesch,

12. Chabert: tiber die Sitten der Puris; Cooper’s Gesch, eines
unter die Wilden Gerathenen; von Spix Reise in Brasilien.

13. Reisende Wilde a. Amerika — zeigten 1820 diese Virtuositit,

14. National - Mel, verschént — s, meine Ges. der Hellenen,
d. Philh, 1828,

15. Theben in Béotien, jetzt — Cadmea, von Cadmus angelegt —
mit einer Mauer umgeben von Amphion.

16, Nach der heil. und profanen Gesch. s. §.35. )

17. Insche, auf einem dem Osiris geweihten Obelisk im dgypt.
Theben. 8. Heeren’s Ideen iiber Politik, Iandel der alten
Welt. 2. p. 417, { : !

18. Musagetes schine Gestalt in nattir]l, Grisse, sriech. in der
Tribune zu Florenz von parischem — aber als pyth. Apoll

f)l) *
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im Vaticanischen Belvedere — kolossal — von ecararischem
Marmor.
19. Symbol., Fabeln — VWWettstreit Pan’s und .-\[l. Marsvas und

-\]'1. im 4. Ges. der Pentaide,

20, Kadmus konnte aus Phoinicien die Nachricht von Moses
(dgypt. Herrscher — Tutmoses — dessen Statue in der an-
tiken Samml. zu Turin) nach Griechenlaud bringen und in
die Mythe von Musaeos verwandeln.

21, Auf e. Obelisk in Rom ist e, Lyra mit 1 Halse u. 2 Saiten.
An den Winden des theb. r‘l‘!‘IIIIN']S in Oberigypten —
Doppellloten mit 5 Lichern; wie bei Wilden. — ~ Ebén so
sind die im Kabinette zu Neapel aus der Asche von bewahr-
ten Metalliloten.

22, S. Nota 12 —13.

23, S. Bruce's, J. Long's, Perry's Reisen — und Pallas in Se-
gur’s Mémoires 2. 1820. X

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 uuterschieden — daher von Luther oft nicht richtig
angezeigt,

26. Fichte's Ideen der "\\'c-ilm‘:im:ng?

27, Moglich, dass die Astronomen mit der 4 die Sonne bezeich-
neten, als IMauptton; nach ihrem Systeme: Erde, Venus,
Merkur, Sonne, Mars, Jupiter, Saturn.

28, Schild. des Ap. Paulus — auf Raphael's Caecilia in Bologna,
5. 06, Ges., der Pentaide.

29. Jetziger Zust. d. Musik == am Schlusse d. 2. Theils §. 29-32.

50. VWheb’s und Braun’s Betracht, tiber Verwandtsch. d. Poesie
mit Musik; Dupui, réflex. C!‘iiil]u('s aus Quintilian, Harmonie
des Sokrates hat einige Theoret, verleitet, der antiken Zeit
unsere heutige Harmonie, welche obne Takt nicht maglich
ist, beizulegen,

51. Rhapsodische Visionen — 10. Ges, d. Pent, — Mausikalische
Improvisatoren Mozart, Beethoven, Hummel, Riem,

32, Kleuker’s Zendavesta u. Magicon. Cicero hilt schon den

Orpheus f. eine mythische Person — s, Hermes 1825, p. 227.
53. Lowth, de sacra poesi Hebr. Herder: v.Geiste d. hebr, Poesie.
34, VV. Jones: Ueber d, Musik der Indier — aus dem Engl.

tibers. u. m. Zusitzen von F. H. v, Dalberg. Erfurt, 1802.

35, Drei Tone geben einfach 6 Melodien: cde, ced, dce, dee,
ecd, edc; 4 Tiéne machen 24 Mel.: cdef, cdfe, cedf,
cefd, cfed, cfde; decef, defcetc. 6 Tone geben fiinfmal
24=120 — sechsmal 120=—=720 etc.; also geben 8 Tine der
diatonischen Leiter 40,000 ".\1/1'!. :

36, 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 — iiber den 150. Ps. 150 ver-
schiedene Benennungen gesammelt: Trompete, Posaune, Horn,
Psalter, Cymbeln, Harfen, Sistrum Pfleifen, Chire, Pauken
etc. sind Uebers. von 2 hebr. Namen.

38. Uebers. in s. Schrift : Antiquae Mus. Autores — Amst, 1752

die griech. Schrifisteller tiber M,
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5g. BEine alte Bezeichnung der Tonhihen im Antiken - Kahinette

zu Coln zeigt ein Agendenbuch — z. B.

Siyiing of | i} e

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, Reise des jungen Anacharsis durch Griechenl., von
Bicster tibers. 3, Th. p. 6o stitzt sich a. Aristoteles, Aristo-
xenus, Quintilian, Plutarch.

i3. v. Drieberg, Aufschliisse iiber 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. 1820.
N. 40. 41.) in Revue mus. 1827 — u. Miinchow im 1. B. der

Jahrb. der Rhein. Universitit, als Auszug in Kastner's Av-

chiy fir. die gesammte Naturlehre, 5. B. p.142.

44. Abhandl. iiber Rhythmus 1m Convers. Lex. — s poetisch-
mus. Rhythmen i." d. Pentaide etc. die lyrischen Einstreu-
ungen. ;

45, Z. B. in Racine’s Iphigenie der Vers:

Je maspire en effet qwa Phonneur de Vous suivre
kann als Alexandriner: o|_v|_v]av]|_u]-v]-0v
und als Anapist: voL|uvod RSy T [ | © gelesen
werden.

46. So miissen im Cons. zu Paris die Preisbewerber auf einer-
lei Instr. spielen,

7. Aufschliisse tiber die Griechen. Haben die Gr. IHarmonien
gehabt: Mus. Z. 1825 — u. Caecilia tiber die Stimmung der
Altgriechen.

48. Chladni, Akustik, Leipz. 1802 = und i. d. A. M. Z. 1826,
N. 40— 42. u. 20. Hft. d. Caec, — Dricbherg’s System chbhg
feesc, und cghg, figec hilt Chladni mit Recht fur
.K.'H}',i‘]]gl‘hl'llll. 73 ) !

tg. Yilloteau 1m 5. Th. De l‘t-lat actuel de D'art mus. t-rr‘T'.g'\'i:l{'.;

in Quarterly mus. Magazine and Review 7. p-4b1; im Aus-
zuge Fetis Revue mus. N. 5. p. 150,

50. Abzerollte, in Kupfer gestochene Papyrus - Rollen, vom

Padre Rossini erginzt — von v. Murs 1805 iiberselzt,
51. Kyie eleison — Pater hymon — Euacharistia ( Einsetzungs -
worte) — Te Deum — Pater noster von Anastasius oder

Ambrosias — vom Jahre 300—350 s. Anhang. :

52. Einige Alterthimer behaupten: die Musik miisse bel den
Griechen vortreflich gewesen sein, weil die Kiinste alle
gleichen Schritt hielten.

53. Nach dem franz. Prachtwerke — von Heeren.
54, Im Exemplare zu St. Gallen, welches der Papst Hadrian 1.
durch d. Singer Romanus an Kaorl d. G. geschickt hat — wo

nicht Buchstaben, sondern Punkte, Striche ele. (Neumen, s.
im Anhange) A. M. Z. 1825 N. z0. — Notker’s in Chron,
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Gesch, dessen Brief an Marpurg — p. 1g0: A bedeutete altius,
hioher, B bene — belgicat, C cito, D deprimatur, schwiicher,
E equaliter, gleich stark, F fragore, sf., G gradatim, cresc.,

| I inferins, tiefer, K clangore, fl. ctc.

55. Dr. Augusti, Denkwiirdigkeiten aus der christl. Archiologie,
Leipz. 1822, 5. B. p.175.

56. Kittel’s Org, in Erfurt, \-'}rrsfimmfgv Chorile u. Vurspi(,‘]f’,
diesen Hymnus in allen n:n'il'_;i. Modulationen in C, F, G, A,
E, D, I dur und moll.

57. Nhuiller’s Sagenbibl, 1II. 330 — von Eckendahl's Gesch. des
schwed, Volks. I. Yorrede 70. — s. 10, Ges. der Pentaide.

58. Forkel hat dies schon bezweifelt. Sonnleithner, Reg, R, in
Wien, hat aus einem Antiphonar in St, Gallen die Unrich-
tl'}__'.L'.('I'I dieser .'_‘;u;_:l- bewiesen.

59. Das Principal hatte ein eigenes Manual, mit einem Tritte
oder Kniedrucke verband man die VWerke, wie Praetorius
die alle Orgel beschreibt,

6o. Der deutsche Architekt Meister Wilhelm aus Inspruck
baute den Thurm zu Pisa, und Jacopo Detesco u. Tamodio
Detesco, beide aus Strassburg — bauaten die Domkirchen in
Mailand und Florenz.

612, Adam von Bremen . 1827 von Misegaes iibers, c. 50. p. 183,
und Renner's Chronik:

Den Sang he heft gerichtet an
Durch Guidon, de em erst h:’gann,
Denn Guido was en Italus,

Und en geschwinder Musikus.

Den Sang he erst mit Noten fand,
Skalen to tellen up der Hand
Duarch Gamma: ut und also fort, *)

61, Das Exempel im Anhange, wie es Gerber — ans dem Co-
dice Guidonis Aretini, welche e, v. Murr zu Niuirnberg her-
ausgegeben, in s. Lex, der Tonkunst mitgetheilt, nebst der
IHand, woran Guido sein System versinnlichte,

62. VWoraus Dr. Stipel die Akkordsverwandtschaft und das
Gesetz verbotener Octaven und Quinten herleitet; — s. An-
deutungen im Gebicte der Harmonielehire; s. L. musikal. Z,
1825. N. 31,35,

63. Mr. Fetis, Prof. d. Kompos. u. Bibl. im Consery, zu Paris,
in 5. Revoe mus. réd. p. une Société de M. 1829 — hat sie
in G u, F Schliissel genommen; im Orig. ist C Schliissel —
fiir Canto und Tenore auf 4 Linien. Die geschwinzte Note
galt bei den Alten mehr, als die ungeschw. nach dem Exem-
pel einer Originalzeile. Anhang N.17. a. und Chron. Gesch.
A, de lIa H. — F. hat auch ¢in Gloria ven Gerardello, ein

~ Credo von Bartholino und Benedictus aus jener Zeit,

b4. Exempel im Anphange. Die Mittelstimme ist im Originale

it o SR

*) Der Kirchenrath Henke hat in seiner alleem. Geschichte
d. Kirche, a, Th. p- 137, ihn einen Benedictinermonch zn
Pomposa ‘hei Ravenna genannt, und beruft sich auf Ger-
berts: de cantu et musica sacra.
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Canto; hier habe ich sie zur Oberst. im Tenore genommen
(Anh. N. 17. b).

65. In der Cace. 29. Heft aus ein, Missale d. Ambraser Samwml,
mit rithselhaften Motetten.

66. Ich sprach mit Schiller 1798 dariiber; er wollte den weibl.
Reim andern, aber der baldige Tod hinderte ihn daran. Im
Sternliede der Pent. 10. Ges. fillt am Schlusse des Chors die
Cadenz musikalischer = im mainnlichen Reime.

67. Die Enttvickelung dieser Sinfonie ist iibrigens den feinen
Krilikern meisterlich g(‘lli]lgl'll.

68. Die Dithyrambe am Schlusse des 10.Ges. d, Pentaide.

6g. v. Dricberg in der A. M. Z. 1825, N.27. — zuvor 1807 —
vorziiglich in Hermann’s Handbuche der Metrik.

7o. In der kaiserl. Bibl. zu Wien, in der Manchner u. Jenaer
Bibl, s. 2. Th., Chron. Gesch. von 13c0 bis 1575,

71. So die Copien alter VWerke 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 6o Viertel mit Basso ohne Be-
gleitung der anderen Stimmen, diese losen mit 12 Viertel die
Singer ab etc. Dieses Ablésen war auch der Grund, dass
die Komponisten in Kirchenstiicken obne [nstrumental - Be-
gleitung damals noch und vorher 2 Chére nahmen, damit
sich die Stimmen etwas ausruhen konnten. S. im Anhange
N. 24.

73. Kretschmann, Geh, Kriegsr. in Halberstadt. A.M.Z. 1828 N. 6.
Beisp. unter den alten VVerken zu Jena.

7%, Exempel im Anhange.

75. Von den griech. Tonarten s. §. 57.

76. Die schottische Sackpipe, Dudelsack, hat keine Septime.

77. Beweist Hofr. v. Kiesewetter aus Motetten des 15.u.16. Saec,

78. Newton war in Tiefen d. Akkords cingedrungen — er zeigt die
Schwingungsverhiltnisse der Primzahlen 1 bis 12. Begriin-
dung der M. durch Akustik, L. A. M. Z. 1829. N. 5647

9. In s. Akustik hat er durch Glasscheiben in allerlet For-

" men die Klangfigur, die der aulgesireule Sand macht, die
Tremulanz - Schwingungsknoten sichtbar gemacht — wie ich

in seinen Vorlesungen seclbst gesehen habe. Es zeigt sich,
dass jede Figur mit den iibrigen in bestimmten Verhiltnissen

steht, Caec, 16. Hft, — (s. 2. Th. gegenwirl. Zustand d. M.)
Auch durch Tabellen in Klein’s Theorie verdeutlicht.

80, Zur Begrindung dieser Hypothese — Marpurg’s Anfangs-
griinde der theoret. M. bei ]}ir'l-ithﬁpf 1797 3 oder einfacher,
kiirzer von Hiser in d. A. M. Z. 182q9. ‘N. b. bis t_|..’dl:l‘ die
Berechnungen Euler's, Keppler's, Marpurg’s und Kirnber-
ger’s neben einander gnstullft.

§1. Die gleichschwebende Stimmung oder die Temperalur, wie
die ungleichschwebende Kirnherger’s macht den Klavier - und
Orgelstimmern viele Schwicrigkeiten — die Ursache, dass un-
sere Instrum. so wenig in der Stimmung tibereinstimmen,

82. S. Tellkamp’s Rec. des D. Stopel's System d. Harmonielehre
in d. A. M, Z. 1826. N. a5.
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85. Vergl. v. YWeber’s, Spohr’s u. Beethov, letzte Kompos.

84. Walther's Elemente der Tonkunst als VVissenschaft, 1826.

85. Beschr. in meinen Briefen an deatsche Freunde, auf einer
Reise durch Italien. Altona, 1824. 3. Th. p. 733,

86, 8. 2.'Th. Chron. Gesch.

87. S. Chron. Gesch. 1500 J. vor uns. Zeitrechnung,

84. Burette, trefll, musik. Schriftsteller, gibt auch unrichtige
Erklir.

89. Zu Bologna 1622 gestiflet.

go. In s. Gradus ad Parnassum.

g1. Hofr, Kiesewetter behauptet: dass Burney u. Kiihnel d. alten
¥Verke nicht in Originalform gegeben, A, M. Z. 1527, N. 5—q.

2. A. M. Z. 1825, N. 1g9. 20.

3. Gerber's neues Tonk Lex, 1814.

94, Ueber diese Fakte in der Chron. Gesch. von 1450 —1550.

gb. Ausfihrlich in m, Briefen aus Ital. 2. B. p. 702 u. 728.

g6. So noch fast in allen kathol. Lindern; die Kirchengiinger
geben nicht auf die mus. Messe — sondern nur auf das Opus
operatum Achtung, oder auf ihre Rosenkrinze und Gebetb.
In Rom achteten nur die reisenden Protestanten auf die M,

97. Chron, Gesch,, wo die Komponisten der besten Chorile etc.

98. In der Miinchner u. Jenaer Bibl. viele 100 alte Beispiele.

g9. Damals existirten wohl noch keine Violini, Kleingeigen,

100, Mehrere in der Chron. Gesch.

101. Die vorlicgende Partitur — 2. Aufl, des 1695 komponirten
Werks — in Paris 1686 gestochen.

102, Damals war Hamb. durch grosse Musiker beriihmt — z. B.
Theile, Reinecke, Matthisson — einige Jahre Handel, §. Bach.

103. Scheibe im kritischen Musikus sagt: ,,das, was er des Nachts
gesetzt, hitte er am Tage getibt.,

104. Ich besitze 12 Sinf. von ihm.

105. 8eit ich bei der ersten Auffihrung 1764 die Arie: Singt
dem gottl. Proph, — sang — hat die innigste Musik - Liebe
mich festgehalten.

106, Estro poetico-armonico — Parafrasi sopra i 5o primi
Salmi mit Basso cont. 1803 bei Valle in VWien in Folio,
1820 hellweise in Vened., und spiter bei Hartel herausge-
kommen.

107, Fux, Gradus ad Parnassum.

108. Lord Macartney, engl. Gesandter an den Kaiser von China,
liess 1n l’l'fiing durch seine Musikbande europiische Musik
machen, Diese fanden die Chinesen eben so schlecht, als die
ihrige die Earopier — es klang diesen wie Irokesen-Geheul.
M. Irwing, ein Begleiter, hat die Melodie im Anhange mit-
gebracht,

101, Journal von Frankreich 18oo0. 6. Helt,

110. Lolli’s Kunstfertigkeit in Laufen und Spriingen — ein da-
maliger Paganini — erregte in \"l‘:_a.»:‘ der mit mir in Got-
gen war, die bekannte schwergereimte Ode.

111. Pentaide 8. Ges. eine Anekdote von ihm,

112. Sievers im 27. Hefte der Caec. 1827 — u. Chron. Gesch.

113. Fink's Abh. viber Kant, u. Orat. A, M, Z, 1827, N. 37. 38.

114, Man muss diese Oper in Paris sehen, Ich sah nie etwas
Yollkommneres, als dort 1815 in der durch Gluck selbst

= =



cinstudirten, durch Tradition erhaltenen Darstell. von Or-
pheus und Armida,

115. 8. Horen 1795 im 11. Stiick p. 83.

116. Das Wichtigste von ihm und Mozart in Chron. Gesch.;
in Gerber’s Tonkiinstler-Lex. 1812. Stopel’s Grundzige der
modernen M., vorziglich Friohlich’s Geschichte Haydn’s in
der Allgem. Encyclopadie von Ersch, 2. Sect. 5. Th.

117. Erstes Quartett 1750, das letzte 1809, s. Sterbejahr; jenes
beginnt in B § b|bddf|fb g f, dies endet sich mit den
YWorten : Alle meine Kralt ist hin,

118. Pent. 4. u. 7. Ges. Schilderungen.

119. Convers. Lex. Mozart u, Pent, 12. Ges.

120. Am Ende des 2, Th, gegenwirt. Zustand d. M. §. 13.

121, Platon’s Gastmahl, nach Schleiermacher’s Uebers. Berlin,
1804%. 2. B. p. 394 u. 418 — iiber Harm.

122. Platon, von den Gesetzen u. Gastmahl.

123. Schlegel, ib. lyrische Poesie d, Hell, lIL. p. 254, u. Platon
tiber M. Caec. 30. Heft 1828,

124, Ucher Ausdruck d, M. Caec. 15, Heft.

125. Handbuch der Aesthetik — iiber poet. Schinh.

126, Koppen, Betracht. iib. Philos. Artikel Aesth.

127, Gall’'s mus. Organ gehirt zu s. Phantasien — gegen alle
Erfahrung — bis zum Licherlichen in s. Vorlesungen.

128, S. d. Buch: Analyse d. Schionh. 1754, Berlin, bei Mylius.

129. Durch miindliche Tradition der Singer in Rom die Art
des Vortrags — nach dortigen Umstinden ein eigenes lokales
Interesse fur diese kindlichen VWWerke,

i30. Wenn nicht durch tibertricbene Geschwindigkeit es fiir
Mitspicler zum Salto mortale wird.

131. Dritter Th. s, Gedichte., Dresd. 1825.

132. Ueber Bestimmtheit in der M. von Schulze, Caec. 35, H.

133. [1at ein Buch tiber Stimmung geschr. Ks. Construction
der gleichschw. Temperatur. Berlin, 1760 — Klein’s Lehrb,
der theor, M, Leipz. 1801. Neu untersucht von Haser, A.
M. Z. 1829, N. 5 — g: ,dass die gleichschwebende Stimmung
nothwendig sei, weder durch Ausmessung a. d. Monochorde,
noch durch Berechnung — sondern durchs Gehor in allen
Akkordsverhiltnissen zu bestimmen sei*

154, Caec. 10, H. — A. M. Z. 1827, N. 31. 32. Ueber das mus.
Komische. v, VWackenvoder, Phant. tber die Kunst. Hamb.
1709,

135. Prof. u. Gottfe. Weher halten die Schlacht von Vittoria
mit Klapper - u. Knallwerken Beethov. unwiirdig.

136. Des nirrischen Viol. Scheller Spass mit der Schnupflab.
Dase auf der Violine,

137. Daher wage ich nur einen Versuch d. Aesth. der unendl.
Bedingungen wegen. S, 2, Th, jetziger Zustand 4. M,

138, Tieck, mus. Leiden und Freuden. DPresden, 1824.

139. Viele Chorile waren Volkslieder — A. M. Z. 1824 vom
Biirgermeister Gihler in Altona.

140, Von Korai — beim Einzuge Jacobs IL. 1660.

141. Ueber M. an Freunde — tiber Altes und Neues, A. M. Z.
1829 N. 1.

142, A. M. Z. 1825 N. 29.
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143. Reinhold, Kultor und Barbarei. Mainz, 1815, (Prof. Thi-
beau’s) viber Reinheit der Tonkunst. Heidelb, 1815

44. Frohlich, 1tib. Menschenbildung durch d. Schine. VVerth-
heim , 1823.

145. Beweis von dem Verfalle — das endliche Resultat: Gegen-
wirtiger Zustand der M. Th. §. 9. 10.

146. Ex. B Originalitat — dl:ln .e‘:t':i'*esd:mar]\r gehirend.

147, A. M. Z. :81" N. 31. 3a.

148. Von Spix etc. Reisen,

149. Die Griechen hielten odischen Modas zur Abrichtung der
Pferde fiir gut.

150. S. Ahlmndl tiber die menschl. Stimme — Caec. 15. H. —
Haben auch 2 Falten, welche mitten in der striomenden Lufl
schweben und lIlIllh ihre Spannung Hohe und Tiefe der
lll[ll I]l ‘-\Il !i.t "M

151. Anakreons Loblied auf die Cicaden N, 43. Burney’s Abh.
iiber d. M. der Alten, von ]:.sdnubulg 1"81 tibersetzt, fiithrt
p- 211 Beispiele an, '

152. Physiologie L. XV. p. 305; Kausch.

153. Theorie <Im schinen I\uuﬁle

154, Iverdun, Encyclop. Art. Mut. p. 752

155. Verbindung der M. mit Arzeney - Gelahrtheit,

156. La '\llduln'l d’Asclepiade.

1_’1';. Ueber den Einfluss der M.

158. Diss. de m. et sonorum vi salutari. Berlin, 1824.

159. Vom Einflusse der M. auf d. menschl, Korper. A. M. Z.
1803 p- 561,

160. Ich selbst.

161. Zillners Vorlesung tiber die Kraft der M. Berl. Monals-
schrift 1799. Burney, L. c. p. 195.
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N°? 24. Aus der Messe: La sol fa re mi,
von Josquin de Prés 1488.
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N? 26. Neugriechische Kirchenmelodie, vor
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