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seiner zufälligen Lebensbedingungen hinaus. Aber ein Charakter kann er nur
werden, weuu alle die Vorzüge und Schwächen, die als Erbstücke nationaler
Entwicklung in ihm liegen, hiudernd und fördernd, je nachdem, auf ihn wirkten
uud von seinem bewußten Willen zum Ausbau seiues Lebensplaus herbeigezogen
wurdeu. Nur Charaktere aber köuneu handeln, und wo es gilt, die Menschen
zu unentwegtem Handeln für das Wohl ihres Geschlechts zu erziehen, ist es
vorläufig bedenklich,sie vom nationalen Boden hinweg auf den wenig gefestigten
eines allgemeinen Menschheitsideals zu stellen.

Nun ist es soviel des Tadels und des Lobes so wenig geworden. Und
doch liegt ein Lob, kräftiger als aller Tadel, in den Zeilen selbst, die wir jetzt
beschließen. Was einen Menschen anregen kann, sich über das Höchste, was
Kopf und Herz erfüllt, Rechenschaft abzulegen, das ist gewiß von tieferem Wert,
als daß es durch Worte des Tadels herabgesetztwerden könnte. Und so möge sich
unser Buch nur Leser erwerben, so wird es ihm auch uicht an Freunden fehlen.

Trier. G. Härtung.

Programmmusik, Tonmalerei und musikalischer
Kolorismus.

Von Hugo Riemann.

ag der Himmel verhüten, daß jemand im Eifer des Dozirens
über Nutzen, Berechtigung und Vorteil des Programms dem alten
Glauben abschwören sollte mit dem Vorgeben, die himmlische Kunst
sei nicht um ihrer selbst willen da, sie finde kein Genüge in sich,
entzünde sich nicht am eignen Gottesfunken und habe nur Wert

als Repräsentantin eines Gedankens, als Verstärkung des Wortes! Wenn zwischen
einer solchen Versündigung an der Kunst und der gänzlichen Ablehnung des
Programms gewählt werden müßte, dann wäre unbedingt vorzuziehen, eine ihrer
reichsten Quellen eher versiegen zu lassen, als durch Verleugnung ihres Be¬
stehens durch eigene Kraft ihren Lebensnerv zerschneiden zu wollen. Das Ge¬
fühl inkarnirt sich in der reinen Musik, ohne wie es bei seinen übrigen Erschei-
nungsmomenten, bei den meisten Künsten und insbesondre bei denen des Wortes
der Fall ist, seiue Strahlen am Gedanken brechen, ohne notwendig sich mit ihm
verbinden zu müssen. Wenn die Musik einen Vorzug vor den andern Mitteln
besitzt und der Mensch durch sie die Eindrücke seiner Seele wiedergeben kann,
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so hat sie diesen Vorzug jener höchsten Eigenschaft zu danken, jede innere Re¬
gung ohne Mithilfe der fv mannichfachen lind doch so beschränkten Formen des
Verstandes mitteilen zn können, was diese schließlich doch nur ermöglichen, indem
sie unsere Affekte bestätigen lind beschreiben. Die volle Intensität der letzteren
unmittelbar ausdrücken können sie nicht oder nur annähernd, weil sie gezwungen
sind, es durch Bilder und Vergleiche zn thun. Die Musik dagegen giebt gleich¬
zeitig Stärke und Ausdruck des Gefühls; sie ist verkörperte, faßbare Wesenheit des
Geistes. . . . Das Gefühl selbst lebt und leuchtet in der Musik ohue bildliche
Verkleidung, ohne vermittelnde That, ohne vermittelnden Gedanken. . . . Einzig
in der Mnsik hebt das lebendig gegenwärtige, ausstrahlende Gefühl den Bann
auf, welcher mit den Leiden irdischer Ohnmacht unsern Geist belastet.

Hier könnte ich abbrechen, den Namen des Autors dieser weisen und wahren
Zeilen darunterschreiben und alles weitere dem Leser überlassen. Ich würde dann
schon ungefähr das gethan haben, was ich thun will, nämlich einen Beitrag lie¬
fern zur Ausgleichung des Gegensatzes zwischen den Verfechtern der Progrnmm-
mnsik und denen der absoluten Musik. Ist doch gerade der Mann der Ver¬
fasser jener Worte, den man als den Vertreter der extremsten Richtung der
Programmmusik anzusehen gewohnt ist — Franz Liszt.") Wenn ich dennoch
diesen Anssprüchen des von seinen Anhängern ebenso glühend verehrten wie von
seinen Feinden verunglimpften Meisters einige spezialisirende Gedanken nicht über
die absolute, sondern über die darstellende Musik folgen lasse, so geschieht dies
hauptsächlich, um die in der Überschrift genannten Begriffe, die vielfach kvnfun-
dirt werden, schärfer zn unterscheiden und besonders den letzten bisher weniger
beachteten den: Gemeinbcwnßtsein nüherzurückcn und ihn in die ästhetische Ter¬
min olv gie eiuzuführen.

Von jeher hat das Kolorit in der Musik sogut eine Rolle gespielt wie in
der Malerei. Selbst in der unisoneu, nnbegleiteten Vokalmusik der urciltestcn
Zeiten konnte es nicht unbeachtet bleiben, daß derselbe Gesang ganz anders
klingt, wenn er von einer Baßstimme statt von einer Tenorstimme, oder wenn
er von einer Frauenstimme statt von einer Männerstimme vorgetragen wird,
ja daß die verschiedene Klangfarbe des tiefen und hohen Registers derselben
Stimme dem Kolorit einen bedeutsamen Anteil nn der Wirkung des Gesangs-
vortrags anweist. In neuester Zeit tritt aber die Verwertung des ästhetischen
Eindrucks der Klangfarben in einer Weise in den Vordergrund, daß man be¬
rechtigt ist, vom Kolorismus als einer ausgeprägten Knnstrichtung uusrer Tage
zu reden. Daß durch die damit bewirkte Verfeinerung des musikalischen Farben¬
sinns und die erhöhte technische Beherrschung der Farbengebung der Kunst ein

--) Berlioz und seine Harold-Symphonie. Heft 35 und 36 der „Sammlung musikalische
Vorträge" (Leipzig, Breitkopf Ä Hcirtel, 1881). Abdruck aus dem 4. Bande der Gesammelte
Schriften von Franz Lißt (herausgegeben von L. Namann),
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wesentlicher Fortschritt, ein wirklicher Zuwachs zu Teil werden mnß, möchte
wohl nur blinde Voreingenommenheit leugne». Andrerseits muß aber aufs
ernstlichste vor der Gefahr des Kolorismus gewarnt werden: nur zu leicht wird
über der schimmernden Hülle die Geriugwertigkeit des Kerns übersehen, den sie
birgt, nur zu leicht täuscht die glänzende Gewandung über die schlotterigen,
kraft- nnd saftlosen Formen, die sie bekleidet. Ein künftiger neuer Klassizis¬
mus, der die Errungenschaften des Kolorismus assimilirt und absvrbirt, wird erst
den vollen Wert desselben offenbaren. Damit soll keineswegs geleugnet werden,
daß die Gegenwart Kunstgebilde von tief ergreifender ästhetischerWirkung her¬
vorbringt; aber diese Wirknng beruht, wie man bei näherer Betrachtung kaum
leugnen wird, vielfach auf der einseitigenAusbeutung und meisterlichen Beherrschung
eines einzelnen Darstellnngsmittels, eben des Kolorits. Diese einseitige technische
Meisterschaft ist aber ohne allen Zweifel als eine Art Virtuosentum zu bezeichnen;
beim Kvlorismns in der Malerei ist man darüber längst im klaren — in der
Musik scheint man es bisher noch nicht recht bedacht zu haben.

Um zunächst den Begriff des musikalischen Kolorismus durch ein lebendiges
Beispiel zu illustriren, sei an Vrahms' „Rhapsodie" (Fragment aus Goethes
„Harzreise im Winter") erinnert, die für Altsolo, Männerchor und Orchester
geschrieben jedem, der sie gehört nnd verstanden, als ein Nachtbild menschlichen
Empfindens erinnerlich ist, wie es düstrer kaum gedacht werden kann. An dieser
Wirknng hat die Wahl der Klangfarben einen sehr bedeutsamen Anteil, der ele¬
gische Klang der Solo-Altstimme, den nirgends der helle Klang des Soprans
aufhebt, die gesättigte, aber gedämpfte Fülle der Männerstimmen, denen nnr
die tiefere Hälfte des Tongebietes zn Gebote steht, die auf tiefe Lagen beschränkte
Behandlung der Streichinstrumente — ich denke, die düstere Stimmung ist allein
schon durch diese Jnstrumentiruug gegeben, und der Komponist hat mit dem
übrigen halbe Arbeit. Daß ein Pfuscher trotz der raffiuirieften Wahl der In¬
strumente nnd Stiinmcharaktere die Stimmung doch noch verfehlen könnte, soll
nicht bestritteu werden; es ist aber interessant, zn verfolgen, wie herrlich bei
Brnhms das Kolorit mithilft.

Dieses Rembraudtsche Helldunkel ist jetzt sehr in der Mode; nnd wenn
anch nicht jeder eiu Reinbrandt ist wie Brahms, so verfehlt doch die Anwen¬
dung des fahlen Lichtes allein schon nicht einen gewissen Effekt hervorzubriugen,
der bei den speziellen Freuuden des Kolorismus Erfolg bedeutet. Was wir bei
näherer Betrachtung in diesem Dämmerlichte zu erkennen vermögen, die Sujets
dieser Tonbilder, sie sind oft herzlich unbedeutend, und doch — ein interessantes
Werk! ein bedeutendes Werk! hören wir hier nnd dort uud gerade von seite»
derer, welche mit ihrem Urteil auf der Höhe der Zeit zu stehen scheinen, aus¬
sprechen. Und wahrhaftig, man kann ihnen nicht ganz Unrecht geben. Es ist
auch interessant, zn sehen, was sich allein durch das Kolorit machen läßt. Ich
will nicht weiter spezialisiren, kein Beispiel mehr anführen. Das Vrahmssche
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Werk habe ich nur zur vorläufigen Erklärung des Begriffs erwähnt. Dn es
sich um eine Signatur unsrer Zeit handelt, um Hervorhebung einer herrschenden
Richtung, so wird nuschwer jedermann erkennen, wo der Kolorismus auf ihn
wirkt, uud wo die thematische Gestaltung. Denu das ist ja die Kehrseite der
Medaille, daß die Koloristen, die Meister oder Jünger und Lehrlinge, welche
dem Ideale origineller Farbengebung nachjagen, darüber die Hanptsache leicht
aus dem Auge verlieren, die Erfindung prägnanter Themen, die sichere Zeichnung
der Figureu, welche sie zu beleuchten haben.

Je nach dem in Bewegung gesetzten Apparat ist das Gebiet des Kolorismus
ein beschränkteres oder weiteres; am weitesten dehnt es sich natürlich da aus,
wo ein Ensemble vieler Instrumente zusammenwirkt, also in der Komposition
für Orchester oder für Singstimmcn oder Soloinstrumente mit Orchester. Die
Kuust der Instrumentation im modernen Sinne ist nicht die des rechten Ge¬
brauchs der Instrumente in Hinsicht auf ihren Tonumfang nnd ihre Technik,
sondern die der rechten Ausnutzung ihrer eigenartigen Klangfarben, ja der ver¬
schiedenenKlangfarben ihrer einzelnen Register. Die Beschränkung auf ein oder
wenige Instrumente zieht die Grenzen eng und weist dem Kolorismus besonders
die Ausnutzung der Klangverschiedenheit der Register desselben Instrumentes zu.
Bei der Orgel bedeutet das noch immer sehr viel, denn sie ist thatsächlich eine
Kombination einer großen Anzahl von Vlasinstrumenten verschiedener Klang¬
farbe; die Kuust der Registriruug ist die Kunst des Kolorirens. Vom dumpfen
Ton der Hohlflöten oder dem ätherischen der Äoline bis zum fast schreienden
der Posauuenstimme — welch ein Abstand! Dem Klavier ist durch die Ver¬
schiebung oder die allmählich veraltende Dämpfung, den Streichinstrumenten dnrch
Aufsetzen der Sordinen, den Hörnern dnrch Stopfen die Anwendung wirklich
verschiedener Klangfarben ermöglicht. Aber selbst ohne diese Veränderungen der
natürlichen Töue der Instrumente hat der Kolorismus noch ein weites Feld.
Es unterliegt keinem Zweifel, daß der einzelne Ton fchon vermöge seiner Ton¬
höhe eine eigne ästhetischeQualität besitzt. Je höher oder je tiefer ein Ton ist,
desto intensiver wirkt er durch seiue absolute Tonhöhe; die geringste Charak¬
teristik haben die Töne mittlerer Lage. Daß solchergestalt die Tonhöhe selbst
als koloristisches Element wirkt, bewies uns bereits das Beispiel der Brahmsschen
Rhapsodie. Hoch ist hell, tief ist dunkel. Man muß Wohl die ästhetische Wirkung
der absoluten Tonhöhe zurückführen auf die Wirkung von Steigen und Fallen der
Tonhöhe: das hohe wirkt wie das gestiegene, das tiefe wie das gefallene, ähnlich,
wie weuu vou dem Niveau mittlerer Tonhöhe zum hohen erst emporgestiegen,
zum tiefen erst hinabgestiegen wäre. Das gilt wieder sür den besonderen Um¬
fang jedes Instrumentes. Die höchsten Töne des Horns fallen in die Mittel¬
lage des gesammten Tongebietes, wirken aber ästhetisch nicht als mittlere, sondern
als hohe- umgekehrt wirken die tiefsten Töne der Flöte, welche ebenfalls in die
Mittellage reichen, als entschiedenetiefe Töne. Vielleicht spricht zur vollen Em-
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psindung dieser Wirkungen eine Kenntnis der Eigenart der Instrumente ein Wort
mit; doch ist nicht zn leugnen, daß der Klang der tiefsten Flötentöne besonders
dumpf, der der höchsten Horntöne besonders hell ist.

So kommen wir denn schließlich dahin, anch ans dem Klavier oder im
Ensemble der Streichinstrumente von der Mitte des Gesammtnmfangs eine nach
beiden Seiten zu sich steigernde Charakteristik der Höhenlage, d. h. ein entschieden
koloristischesElement zu finden, und es darf nns nicht wnndern, wenn wir in
der jüngsten Strömung der tondichterischen Thätigkeit einer besondern Vorliebe
für die Ausbeutung der höchsten und tiefsten Tonlage begegnen. Nicht als ob
das etwas absolut neues wäre; Beethoven, der so gern als der Stammvater
der charakteristischenTendenzen herangezogen wird, hat gelegentlich hervorragende
Effekte erzielt dnrch das dumpfe Mnrmeln in den tiefsten Baßregivnen oder das
zarteste Weben im höchsten Diskant — aber erfunden hat er's so wenig, als er
es etwa bereits zur Manier ausgebildet hat; es tritt bei ihm hervor als gelegent¬
liche Bethätigung des universellen Genies auch nach dieser Richtung. Dagegen
gehe man die Klavierwerkc Lißts durch und frage sich, wie enorm das koloristische
Element sich seit Beethoven fortentwickelt hat. Jetzt ist es Manier geworden,
und der ruhige Gesang, die kraftvolle thematische Gestaltung in mittlerer Ton¬
lage erscheint oft genng als Folie für die sichere Wirkung der Kontraste besonders
hoher uud besonders tieser Tonlagen. Wer wollte dein Meister einen Vorwnrf
machen, der es verstand, durch wiederholte bewußte Verwendung diese eigentüm¬
lichen Wirkuugsmittel ihrem Werte nach hervorzuheben? Für die koloristische
Instrumentation des großen Orchesters wurde besonders Berlioz bahnbrechend,
nachdem die bei Haydn und Beethoven bemerkbaren koloristischenTendenzen bei
den Epigonen ins Stocken geraten waren und ein mehr oder minder schablonen¬
hafter Schematismus Platz gegriffen hatte; die Einführung neuer Instrumente,
die Ausnutzung des vollen Umfangs und aller Nüaneen der Tvngebung der bisher
gebräuchlichen behufs Gewinnung einer möglichsten Fülle verschiedener Klcmg-
sarben wurde von ihm — wohl zuerst — zum Prinzip erhoben nnd systematisch
durchgeführt. Seit Berlioz und Lißt ist der Kolorismns Dogma, und Berlioz
sowohl wie Lißt wareu es auch, welche das koloristische Virtuosentnm schufen
und auf dem gefährlichen Wege vorangingen, auf eigentlich thematischeGestaltung
mehr oder minder Verzicht zu leisten, wo sie dnrch originelles Kolorit dem ge¬
nießenden Geiste Beschäftigung boten. Anf diesem Wege haben sich zahlreiche
Nachahmer gefunden; es ist nicht nur das Programm, was die von den ge¬
nannteil ohne Zweifel genialen nnd schöpferischen Meistern inaugurirte Richtung
kennzeichnet; gar viele jedwedes Programms, wenigstens jedes übergeschriebenen
entbehrende Jnstrumentalwerke, besonders anch Kammermnsikwerke,gehören ebenso
unzweifelhaft der Berlioz-Lißtschen Richtung an, wie die symphonischenDichtungen
uuö Charakterstücke mit Titeln. Was sie als dieser Richtung angehörig kenn¬
zeichnet, ist eben jenes Ersetzen natürlicher thematischer Entwicklung, überhaupt
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eigentlicher Themen, durch ein Spielen mit Wechseln der Klangfarben, dessen
innere Berechtigung man oft genug anzuzweifeln Ursache hat. Neben dem
Wechsel hoher und tiefer Tonregivuen, finsterer und heiterer Klänge, ist es der
schroffe Wechsel der Dynamik und der Bewegungsart, was das Interesse be¬
schäftigt. Das Donnern und Brausen auf der einen, das Lispeln und Säuselu
auf der andern Seite sind nicht mit Unrecht sprichwörtlich als tarierende Ter¬
minologie für diese Art von Musik, die wohl vortreffliche Klangwirkungen, aber
keine eigentlichen Gedanken anfznweisen hat. Man suche nicht dieses harte Urteil
— dessen Schroffheit unerläßlich ist, wenn der Thatbestand einmal ernstlich
klar gemacht werden soll — durch deu Einwnrf zn entkräften, daß der Begriff des
Themas doch schließlich ein sehr vager sei, und daß Themen doch auf alle Fälle
sich aus höheren nnd tieferen Tönen zusammensetzen und daß der Wechsel der
Dynamik nnd der Bewegungsart intcgrirende Faktoren aller musikalischer Gestaltung
seien; dermaßen steckt die Erforschung der Gesetze der Melvdiebildung uud des
Aufbaus musikalischer Gedanken nicht mehr in den Kinderschuhen, daß man ernstlich
hohles Pafsagenwerk uud lärmende Arpeggien, zwischen denen wie Oasen winzige
Motive ohne Lebenskraft auftauchen, für Themen ausgeben dürfte, würdig ueben
die Grundsäulen der Werke unsrer Klassiker und Romantiker oder wohl gar über
dieselben gestellt zu werden. Es ist wahr, jene kurzen, senfzerartigen Motivchen,
welche die Stelle singender zweiter Themen vertreten sollen, bringen an ihrer
Stelle einen guten Effekt hervor, obgleich sie, aus dem Zusammenhange heraus¬
gerissen und neben ein Beethovensches oder Schumannsches Thema gestellt, nichtig
uud unsäglich embryonal erscheinen — Keime, aus denen etwas werden könnte,
die aber leider nicht zum Keimen kommen. Jener gute Effekt ist aber wie gesagt
der der Oase in der Wüste, des Hasens nach dem Sturm; unchdem man ge¬
nügend lange ruhelos hin- und hergeschleudert worden, dankt man dem Himmel
für den Moment der Ruhe — eine Kontrastwirkung, weiter nichts. Diese Art
zu komponireu ist billig, sie setzt nur eiue, uicht gerade ohne Übung, aber doch
ohne streuge Arbeit zu erwerbende Kenntnis der Effektmittel voraus, einige
Routine im Mischen der Farben auf der Palette; diese Scheinkünstler, welche
eine gestaltlose Phantasie als ein Kunstwerk hinstellen, das die Erzeugnisse einer
hohen Blüteperiode wahrer Kunst in Schatten stellen soll, vermögen vielleicht
nicht, ein schlichtes Lied mit einigem Geschick zu komponiren.

Vielleicht gehe ich zu weit — desto besser! dann möge man es als meine
Absicht ansehen, durch Übertreibung die Gefahr des betretenen Weges desto ab¬
schreckender darzustellen. Ich gestehe aber, oft geuug durchaus deu geschilderten
Eindruck empfangen zn haben durch Werke, welche von der Kritik (wer ist frei¬
lich die Kritik?) und von den Fanatikern der neudeutschen Richtung mit Be¬
geisterung aufgenommen wurden.

Das Kolorit ist ein höchst schätzbares, ein unentbehrliches Wirkungsmittel
der Kunst; aber es darf nicht Selbstzweck, nicht die glänzende Hülle des Nichts
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werden. Das Kolorit als bewußte, zweckvolle Farbenmischung ist zwar ein not¬
wendiger Bestandteil der Detailansführung eines jeden Kunstwerkes; es gelangt
aber zu erhöhter Bedeutung — ohne doch aber wirklich Selbstzweck zu werden —
in der Tonmalerei. Diese ist alt. Schon die antike Welt kannte sie. Es
ist uns überliefert, daß Scikadas, der um 58S v. Chr. dem Solo-Flötenspiel
Gleichberechtigung mit den andern Künsten bei den pythischen Preiskämpfen in
Delphi verschaffte, den NomoS Pythivs kompvnirte, welcher den .Kamps Apollons
mit dem Drachen Phthvn ohne gesprochenen oder gesungenen Text rein musi¬
kalisch darstellte. Element Janneqnin stellte um 15S0 in vierstimmigen Chansons
eine Schlacht (I^g. dlrttiülle), Vogelgesang (I^s olmnt, cl«zs oissa-ux), eine Hirsch-
jngd (<Äms8s e»r (zsi'f), zweimal eine Hasenjagd (tülmW« Ml liövrs), den Gesang
der Lerche (I/Äl<m<ztts), der Nachtigall (I^e- roWig'nol) n. a. dar. Auch seiu Zeit¬
genosse Matthias Herrmann lieferte ein musikalisches Schlachtgemälde (LicktÄgliu,
?atmrm) und Nicolans Gombcrt, eiu andrer berühmter Meister derselben Zeit,
gab ähnliche charakteristische Stücke. Die Charakteristik dieser Werke beruhte
aber mehr auf direkter Nachbildung von Naturlauten, uud das Kolorit spielte
unr eine uutergeorduete Rolle. Weiter ging schon Orazio Veechi, der in seiner
VkA-llO <lo Kimm (1604) geradezu Stimmungen zum Objekt seiner Komposition
macht und z. B. 1^'lnznior gre>,v<z (Ernst), 1/lrnurvr allv^ro (Frohsinn), I/Iiuiu»i-
<!«>iznt(i (Trauer), I^'nuiTior nwlirnoolivo (Triibsinn) 2e. darzustellen suchte. Wäh¬
rend im sechzehnten Jahrhundert die Instrumente überwiegend als Ersatz oder
als Verstärkungsmittel der Singstimmen betrachtet uud behandelt wnrden und
die für Siugstimmeu geschriebenen Werke vielfach mit dem Zusatz erschienen:
„für Singstimmen oder Instrumente aller Art," ja selbst ein Johannes Gabrieli
(gestorben 1612) seinen Sonaten (1616 erschienen) noch die Anweisung gab:
p<;r Lmmrk ooii og'ni 8vrt« <1i jn!Ztruiu«zut,i, und man znr Ausführung vierstim¬
miger Stücke bald vier Posaunen bald vier Bomharte oder vier Streichinstru¬
mente ?e. nahm, eine eigentliche Jnstrnmentalmnsik aber nur für Laute, Klavier
uud Orgel sich zu entwickeln begann, finden wir zuerst in den mnsikdramatischen
Versuchen der Florentiner leise Ansätze znr charakteristischen Verwendung der
Klangfarben der Instrumente nnd bei Monteverde bereits eine durchgeführte
bewußte Verwertung des neuen Elements. Orpheus (im Orlvo, 1603) klagt
unter Begleitung von Baßviolen, der Gesang Plntos wird dagegen durch vier
Posaunen verstärkt, der Chor der Geister durch zwei kleine Positive (Orgeln
mit Flötenstimmen). Die italienischen Nachfolger Monteveroes nivellirten den
Gebrauch der Orchesterinstrumente wieder dnrch fast ausschließliche stereotype
Beschränkung auf die Streichinstrumente; in der neapolitanischen Schule (Sear-
latti, Durante ?c.) wurde der bei o-inw, der verzierte Gesang bald derart Haupt¬
sache, daß das Jnstrnmentale mehr und mehr wieder in der Hintergrund trat nnd
selbst die rein instrumentalen Nnmmern (Symphonien und Ritornelle) sich vom
Vvtalsntze nicht zu emanzipiren vermochten. Erst in dem Franzosen Ramean

Grnizbvton 111. 1882. II
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(1682—1764) erstand wieder ein Förderer der Kunst der Instrumentation und
ein zum Teil sehr kühn wagender Tvnmnler, Um dieselbe Zeit (in der ersten
Hülste des achtzehnten Jahrhunderts) breiteteil die beiden Touriesen Händel nnd
Bach ihren Rnhm aus; wie alle großen Genies nutzten diese alle Darstellnngs-
mittel der Kunst und wurden so auch hervorragende Förderer des instrumentalen
und vokalen Kolorismus. So gelangte bereits ein stattliches Erbe auf Haydn,
Mozart uud Beethoven, das sogleich durch den ersten derselben außerordentlich
erweitert wurde, indem dieser das Zusammeuspiel der Orchesterinstrumente zu
einem Dialog charakteristisch unterschiedener Individuen umgestaltete. Doch blieb
immer noch ein weiter Sprung selbst von Beethoven bis zu Berlioz und Lißt.
Die Fähigkeit der Musik, die Wirkung des Wortes und der Handlung inten¬
siver zu gestalten durch direkte Übermittlung der Empfindungen der Beteiligten
an die Zuhörer, hatte die Kunstgattung der Oper und des Oratoriums zu hoher
Bedeutung entwickelt; die Musik hatte dabei gelernt, sich dem äußern Gang der
Handlung derart anzuschmiegen, daß sie mit Recht als illnstrirend bezeichnet
werden muß und der Gedanke schließlich kommen mnßte, durch die Musik allein
eine ganze Handlung darstellen zu wollen. Wir sehen ja, daß schon die alten
Griecheu einmal so weit gekommen waren. Welch ein Abstand mag freilich be¬
stehen zwischen Liszts Fanstsymphonie oder Berlioz' K^irrplloniv nng.ntg.8tieM>.
und der pythischen Weise des Sakadas, die uns leider nicht erhalten ist. Der
Zweck, das Hauptprinzip ist dasselbe, aber zwei Jahrtausende und vier ganz
besonders schnellschreiteude Jahrhunderte (von 1485 bis heute) haben die Dar¬
stellungsmittel der Kunst enorm vervielfältigt. Ob nicht die Fähigkeit unserer
Seele, die Intentionen der Komponisten zu verstehen, sich rückwärts statt vor¬
wärts entwickelt hat, ist freilich eiue andre Frage. Es ist noch nicht so gar
lange her, daß ein vermindeter Scptimenakkord zum Ausdruck des tiefsten Seelen¬
schmerzes hinreichte; wer weiß, ob uns nicht heute der Kampf Apollons mit dem
Drachen als eine monotone Psalmodic oder lustige Tanzweise erscheinen würde?

Hanslick") leugnet kategorisch die Fähigkeit der Musik, etwas darzustellen.
Daß er darin etwas zu weit gegangen, dürfte allein schon aus dem Umstände
zur Geuüge hervorgehen, daß die Musik, welche etwas darstellen soll, nicht ein
vorübergehendes Experiment der neuesten Zeit, sondern ein von jeher mehr oder
minder knltivirter Knnstzweig ist. Denn daß z. B. ein Tvnstück, das den Ge¬
sang der Vögel nachahmt, diesen selbst vorstellt oder darstellt, nicht aber etwa
seinen Eindruck auf den Menschen, bedarf wohl keines Nachweises. Eine andre
Frage ist es, wie weit die Darstellnngsfähigkeit der Musik reicht und ob sie
wirklich vermag, einem detaillirten Programm gerecht zu werden? Daß es nicht
spezielle Aufgabe der Musik ist, etwas darzustellen, habe ich bereits früher ein¬
mal in diesen Blättern nachgewiesen^"); übrigens hat der Mann, welcher für

^Vonl Musikalisch-Schönen (1864, 6. Aufl. 1881).
*>>) Das formale Element in der Musik. Grenzvvten 1880, III. Quartal, S. 288 sf
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die Gegner dieser Ansicht die höchste Autorität ist, in dem an die Spitze dieser
Zeilen gesetzten Allsspruche sein gleichlautendes Votum deutlich geuug formulirt.

Hauslick nennt unter den Beispielen, die er in seinem epochemachenden Buche
für die Tonmalerei giebt, das Fallen der Schneeflocken und bemerkt dazu, daß
man dasselbe musikalisch uur dadurch malen könne, daß man analoge, dein durch
dieses Phänomen hervorgebrachten Gesichtseindruckedynamisch verwandte Gehörs-
eindrncke hervorrufe. Er kvnstntirt dafür ein Viknriren des einen Sinnes für
deu andern. Diese Bemerkung ist änßerst fein und bisher zu wenig ausgeführt
worden, auch von Hauslick selbst. Nicht uur der zuckeude Blitz, das Flattern
der Vögel uud ähnliche Erscheinungen, welche nicht selbst Gehörseindrücke von
hinreichender Stärke hervorbringen, um durch stilisirte Nachahmuug dieser für die
Musik verwertbar zu werdeu, nein selbst Erscheinungen wie das Rauschen des
Meeres, das Fallen eines Gegenstandes, der erst beim Aufschlagen ein Geräusch
hervorbringt und viele cmdre nehmen die Nachbildung des Gesichtsbildes zu
Hilfe. Das ist in der That gar nichts wunderbares, besonders für die Musik
ohne Scene, die von rechtswegeu mit geschlossenen Augen angehört werdeu müßte.
Der Vitarireu beschränkt sich nicht allein auf Ohr für Auge; auch für den Tast¬
sinn taun das Ohr eintreten; ich erinnere nur an Zerlinens: „Fühlst du, wies
klopfet hier?" wo das nachgeahmte Pochen des Herzens doch ohne Zweifel die
Wirkung ans Masettvs Hand Versinnlicht. Wagner geht uoch weiter uud malt
den Duft des Flieders, der eigenartig die Sinne vermischt; oder sollen wir
lengneu, daß hier das Ohr für die Nase eintritt? Beispiele für die Geschmacks-
wirknng sind mir zwar nicht bekannt, aber wer will sagen, daß sie nnmöglich
seien? Angenommen, in einer humoristische Gesaugskvmpositivn soll die Wirkung
des sanren und süßen Weines zum Ausdruck kommen — würde ein geschickter
Tvnsetzer anch nur eiueu Augenblickverlegen sein um die Ausprägung des Unter¬
schiedes von sauer uud süß? Das scheinbar Abstruse der Behauptung verliert
sich bei näherem Nachdenken gäuzlich.

Jede musikalische Nachahmuug ist uicht nackte Nachahmung, sondern stilisirte.
Wie das zu verstehen sei, müssen wir genauer prcizisiren. Das Henlen des
Windes ist eine reine Gehörserschcinuug uud kanu durch musikalische Instrumente
bis zur völligen Illusion nachgeahmt werden; die Kunst wird es aber vorziehen,
die stetige Tonhöhenveränderuug durch die stufeuweise zu ersetzen, d. h. sie
wird Skaleu, gleichviel ob chromatische oder diatonische durchlaufen, statt etwa
die Violinisten oder Cellisten einfach mit dem Finger auf den tönenden Saiten
herauf- und heruntergleiten zu lassen. Das ist Stilisirung, d. h. Beschränkung
der Nachahmung durch die Bilduugsgesetze der Kunst. Analogien ans dem Ge¬
biete der bildenden Künste sind allbekannt; der Ausdruck stilisiren ist dort ganz
gelänfig. So wird auch der Gcscmg der Vögel, wenu er musikalisch dargestellt
wird, stilisirt, d. h. die deutlich auffaßbare uud harmonisch geregelte Tonhöhen¬
veränderung tritt an Stelle der regellosen. Die Täuschung wird dadurch aller-
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dings eingeschränkt, aber sie ist anch nur ein nebensächlicher Zweck. Die wirkliche
Nachahmung des Vvgelgesnngs mag zur Praxis des Vogelstellers gehören vdcr
ein gesellschaftlicher Scherz sein, als Vorwnrs der Knnst ist sie nur von unter¬
geordneter Bedeutung. Ebenso verhält es sich mit der musikalischen Nachbildung
des Meeresrauschens, bei dem wie angedeutet die Nachahmung des regelmäßigen
Wellenschlags eine hervorragende Rolle spielt, während der Gehörseindruck des
anhaltenden Rauschens und Sausens zurücktritt. Stilisiruug ist es auch, weun
Erscheinungen in verkürzter Form, in zeitlicher Zusannneudrängung nachgeahmt
werden, wie z. B. der Aufgang der Sonne, der durch Steigen der Tonhöhe
ausgedrückt werden kann, wie im „Oberem" durch die harmonische» Schritte der
Hörner; die Wirkung ist eine vortreffliche, durchaus entsprechende, obgleich hier
in eine beschränkte Anzahl Takte, d. h. in wenige Minuten ein Eindruck zu¬
sammengedrängt ist, der in Wirklichkeit vielleicht Stunden, jedenfalls Viertel¬
stunden erfordert. Unter steter Berücksichtigung des Prinzips der Stilisirung,
dessen Bedentnng ja nicht zu unterschätzen ist, finden wir also eine reiche Mög¬
lichkeit der Naturuachahmuug durch die Musik. Die uächstliegendeu Mittel der
Nachahmung sind:

1. Steigen der Tonhöhe für Abwärtsbewegung (Emporsliegen des Vogels,
Sichaufrichten eines Menschen, Wachsen der Bäume ^zusammengedrägtj),
Vorwärtsbewegung, Hellerwerden (vikarirend), überhaupt für positive
Bew egungsformen.

2. Fallen der Tonhöhe für Abwärtsbewegung, Dunkelwerden, Stillwerden,
überhaupt für uegative Beweguugsformen.

3. Steigerung der Tonstärke sür positive Entwicklungen aller Art.
4. Minderung der Tonstärke für negative Entwicklungen aller Art.
5. Beschleunigung des Tempos (positiv).
6. Verlangsamung des Tempos (negativ).
7. Steigerung der Figurntion (positiv).
8. Abnahme der Figurntion (negativ).
9. Rhythmische Figuren aller Art znr Nachahmung bestimmter Bewegungs¬

formen (Galopp des Pferdes, Summen des Spinnrades ?e.) überhaupt
Nachahmung der Schallerscheinnngen in nächstliegeuder, direktester Weise.

Zu diesen Mitteln kommt unn, als gewöhnlich bei der Zusammenstellung
derselben übersehen, die Ausbeutung der ästhetischen Wirkung der Klangfarben,
des Kolorits. Dieselbe spielt gerade bei der Natnrnachahmung eine hervor¬
ragende Rolle. Ich habe nicht nöthig, die eigenartige Wirkung jedes Instruments
seiner einzelneu Register und seiner sonstigen Klangmodifikation noch mehr hervvr-
zu heben, als ich bereits gethan. Jede Justrnmentntionslehre, besonders die von
Berlioz, die in Originalausgabe deutsch und französisch, sowie in kleinerer Aus¬
gabe deutsch von Dörffel (1864) erschien, giebt Spezialanfschlüsse in Menge.
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