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das im Menschen wirksam ist. Es ist als die im #sthetischen
Verhalten sich duflernde Kraft des Gemiits, als die asthetische
Gemiitskraft zu bezeichnen, die dem indischen Denken als die
Grundkraft des Lebens schlechthin gilt, ohne dass ihre, der
kritischen Betrachtungsweise ohne weiteres ersichtliche Be-
sonderheit, der Gefiihls- oder Gemiitsseite zuzugehsren, Be-
achtung finde. Aus dieser Grundkraft gehen die, ebenfalls als
besondere Wesenheiten angesehenen Krifte des Denkens und
Wpllens hervor. Und da der naiven Betrachtungsweise alle
Dlnge dieselbe Beschaffenheit wie der Mensch selbst zu be-
Sitzen scheinen, so wird in jedem Dinge die Grundkraft des
emiits als wirksam angenommen. Sie begriindet das Wesen
ﬂl'ler Dinge. Demgemif} ist der Kampf des Menschen gegen
die bése, leidenbringende Welt vielmehr der Kampf der mensch-
lichen Gemiitskraft gegen die feindseligen Gemiitskrifte der
Jener Welt angehorigen Wesen. Es gilt daher, die eigene Ge-
miitskraft zu starken und die Gemiitskrifte anderer Wesen sich
geneigt zu machen, um die in der dufleren Welt wirksamen,
em Menschen feindlichen Gemiitskrifte zu bezwingen.
ZURICH G. F. LIPPS
(Schluss folgt)

B 08 8

MUSIK UND FARBE
(Schluss)

Alle fritheren Analogien zwischen Musik und Malerei, einst
ur als abstrakt empfunden — heute sind sie konkret geworden.
“n eigentiimlicher Austausch der Sinnesempfindungen hat
Stch vollzogen : wir sehen die Téne und hsren die Farben. Und
Zwar handelt es sich hiebei nicht etwa um pathologische Wahn-
Vorstellungen, sondern um ganz normale Nervenreize. In der
Missenschaft hat man diese Sinnesrelationen als Phonismen und
Pl}oﬁsmen bezeichnet. Unter Phonismen versteht man durch
sIchteindriicke hervorgerufene Schallempfindungen, unter Pho-
Usmen Farbenreize, die durch Téne angeregt werden. Die
®tzteren, d.h. das Ténesehen — audition colorée, wie die
Tanzosen sagen — sind verhiltnismiBig haufiger.
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An technischen Versuchen, Ton und Farbe einander an-
zugleichen, respektive in thren Wirkungen abzulésen, hat es
nicht gefehlt. Schon 1739 hat der Jesuit Castel, angeregt durch
Newtons Farbenharmonte, ein Farbenklavier (clavecin oculaire)
konstruiert, wobei er die prismatische Skala mit den sieben
Stufen der Tonleiter korrespondieren liel. Die Parallele zwi-
schen Prisma und Tonleiter ist spiter wiederholt zum Ausgangs-
punkt harmonischer Ton- und Farbensysteme genommen
worden, hat aber nirgends zu einer befriedigenden Lésung des
dsthetischen Problems gefithrt. Noch willkiirlicher als seine
Vorginger verfuhr der Englinder Rimington beim Bau seiner
Farbenorgel (1895). Diese Orgel ist ein reines Farbeninstru-
ment, denn sie klingt iiberhaupt nicht, lisst aber dafiir be:
jedem Tastendruck durch Verbindung mit einer elektrischen
Lampe eine bestimmte Farbe aufleuchten, die dem subjektiven
Empfinden ihres Erbauers als das Korrelat des hier nur imagt-
niren Tones erschien. Durch dieses stumme Experiment
glaubte Rimington nachweisen zu kénnen, dass Mozart vor-
wiegend in Himmelblau, Meyerbeer in Violett, Wagner m
Purpur, Massenet in Gelb und Lecocq, der Operettenmeister;
in Scharlachrot komponiert habe.

Der Wunsch, mit den horbaren Ténen zugleich sichtbare
Farben hervorzubringen, ist vielleicht weit ilter, als man ge-
wohnlich annimmt. Es ergeben sich Anhaltspunkte, welche die
Vermutung nahe legen, dass bereits im hellenistischen Osten
shnliche Wagnisse unternommen worden sind. Nachdem schon
zu Ende des 18. Jahrhunderts L. Hoffmann den Versuch einer
Geschichte der Farbenharmonie geschrieben, beschiftigten si¢
in der Folge hauptsichlich franzésische Asthetiker und Physio”
logen mit dem Problem des Farbenhérens. Ubrigens haben
dem interessanten Phéinomen, das sich mit der Sensibilitdt un
Nervositit des modernen Genussmenschen zu verallgemener?
scheint, auch Fechner und Wundt ihre Beachtung geschenkt-

Der sich praktisch fiir die Idee der Ton- und Farbenkom~
bination am eifrigsten eingesetzt hat, das ist der 1915. ver-
storbene Russe Alexander Skriabin. Er hat die von der Wissen~
schaft lingst erkannte Erscheinung einer kiinstlerischen Ver-
wertung fiir wiirdig befunden. Das geschah vornehmlich 17
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seiner letzten Orchesterschopfung, dem Prometheus. Hier
schreibt Skriabin vor ein ,,clavier & lumiére”, ein Lichtklavier,
und die Partitur seines revolutiondren Werkes zeigt ein beson-
deres Notationssystem zur Bezeichnung der Farbenharmonien.
Skriabin ging von dhnlichen Erwigungen aus wie Castel und
Rimington, d. h. auch bei ithm sollte das Anschlagen der Tasten
elektrische Kontakte schliefen und damit verschiedene Licht-
quellen verschiedener Stirkegrade in Aktion treten lassen.
Leider hat sich der erfinderische Symphoniker nur um die
kiinstlerischen Maglichkeiten des Farbenklaviers, nicht auch
um dessen technische Losung bekiimmert. Sein ,,clavier a
lumiére* blieb vorlaufig als reine Idee bestehen, und der Krieg
hat alle Hoffnungen zerschlagen, es, wenigstens in Russland,
in die Praxis einzufiihren.

~ Da im Schwingungsdiagramm die prismatischen Farben den
sieben Oktaven der musikalischen Téne entsprechen, lassen
sich auf dem harmonischen System der Tonakkorde mit mathe-
matischer Folgerichtigkeit auch Lichtakkorde aufbauen. Dem
Dur-Dreiklang C-E-G (d. h. dem Resultat des 8., 10. und
12. Obertones) entspricht ein Lichtakkord, der die Farben-
dreiheit ergibt: rot, gelb, griin (wobei im Prisma die Farben
genau an der richtigen Stelle zu nehmen sind). In analoger

eise iibersetzt man den Terz-Sext-Akkord mit seinem Ober-
tonverhiltnis 10, 12, 16. Er zeigt dann die Verbindung: orange,
griin, violett; und dhnlich verfihrt man mit dem Quartsext-
akkord.

_ Die eben erwihnten Experimente bringen uns auf das viel-
diskutierte Kapitel der Klangfarben, der Klanggeschlechter und

er Tonartencharakteristik. Seine Klangfarbe — akustisch ge-
Sprochen — erhilt ein Ton dadurch, dass sich ihm eine An-
zahl Neben- oder Partialtone beigesellen. Unser Ohr fasst ihren

usammenklang als einzelnen Ton auf und zwar als Ton von

estimmter Farbe. Weiterhin hingt die Klangfarbe, oder wie

le Franzosen sie noch zutreffender heiflen: der timbre ab von

er Grundform der Schwingungswelle und von den zur Ton-
verstirkung dienenden Resonanzapparaten.

Eine Sache des individuellen Fiihlens ist es nun, den Klang-

Charakter der verschiedenen Instrumente einer bestimmten
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Farbe anzupassen. In diesem Punkte hat sich beispielsweise
Joachim Raff zu merkwiirdigen Erfahrungen bekannt. Er emp-
fand deutlich den Klang des Fagottes als grau, den des Hornes
griin, der Trompete scharlachrot, der Oboe gelb, der Flote
azurblau usw., wihrend fiir andere mit Tonsichtigkeit begabte
Musiker der weile Harfenklang, der dunkelbraune Fagott-
ton, die roten Niiancen der Blechinstrumente und der schwarze
Timbre der Orgel reale Geltung hatten. Natiirlich spielen hier
noch andere Assoziationen mit. Das Horn z.B. erinnert an
Jagd und Wald, weshalb es nahe liegt, seine Klangfarbe mit
Griin zu identifizieren. Durch Kombination verschiedener
Instrumente entstehen neue Klangfarben, die man ebenfalls
mit den Abstufungen der prismatischen Skala hat vergleichen
wollen. Die darauf beziiglichen Urteile sind alle stark subjektiv
gefirbt. Einem allgemeineren Empfinden indessen entspricht
es, wenn der Wirbel kleiner Trommeln als dunkelgrau, die
Téne des Triangels als silberhell bezeichnet werden.

Etwas einfacher verhilt es sich mit der Frage der Klang-
geschlechter. Obwohl jedoch jeder musikalisch einigermaflen
Gebildete den Charakterunterschied zwischen Dur und Moll
ohne weiteres heraushért und ihre Polaritit unwillkiirlich zu
positiven Affektsymbolen macht — Dur bedeutet Zufriedenheit,
Freude, Licht; Moll dagegen Unmut Trauer Schatten, oder
wie Schumann sagt: ,,Dur ist das minnliche, handelnde; Mol
das weibliche, leidende Prinzip“ — trotz dieser allgemein be-
glaubigten Gegensitze unterliegen auch die Tongeschlechter
den wunderlichsten Deutungen, und es wird sich auch in bezug
auf sie eine fiir alle Menschen giiltige Wertlehre nie aufstellen
lassen. Die ,,geheimnisvolle Wirkung des wechselnden Dur
und Moll, diese Tone, denen von Anfang her eine Sympathie
zur menschlichen Seele verliehen ist* (wie sich Wackenroder
in seinem parabolischen Biichlein vernehmen ldsst) — sie ver-
langt heute nach einer exakteren Erklirung, als sie die 1n vagen
Tonphantasien herumirrenden Romantiker zu geben ver-
mochten. Aber auch ein so scharfer Denker wie Busoni, den
es seltsam diinkt, dass man Dur und Moll als Gegenpole emp-
findet, da sie doch soviel Gemeinsames haben, und der aus
diesem doppeldeutigen Ganzen die ,,Einheit unseres Tonarten-
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systems” folgert, ist uns eine iiberzeugende Darlegung noch
schuldig geblieben.

Zu ganz widersprechenden Resultaten haben auch die Be-
mithungen um die Fixierung der Tonartencharaktere gefiihrt.
Was hieriiber seit Matthesons Lehren und seit Schubarts Ideen
zu einer Asthetik der Tonkunst in Kunstbiichern, aber auch in
der exakten Wissenschaft vorgebracht worden, das sieht nicht
danach aus, als ob hier eine Einigung auf isthetischer und
psychologischer Grundlage méglich wire. Einen Begriff von
der Naivitéit der altern Auffassung gibt uns die Stelle bei Mat-
theson (im Neu erdffneten Orchester, 1713), wo er Sinn und

edeutung der C-Dur-Tonart folgendermafilen beschreibt:
»C-Dur, der fiinfte Ton (Jonicus) hat eine ziemlich riide und
freche Figenschaft, wird aber zu Réjouissancen und wo man
sonst der Freude ihren Lauf ldsst, nicht ungeschickt sein...*
Und von F-Dur heiBt es bei dem gelehrten Hamburger Kri-
tiker, diese Tonart sei ,,capable, die schonsten Sentiments der
‘elt zu exprimieren, sei es nun GroBmut, Standhaftigkeit,
icbe oder was sonst in dem Tugendregister obenan steht.*
Schubart dagegen erkennt in der F-Dur-Tonart ,,Gefilligkeit
und Ruhe", wihrend ihm F-Moll , tiefe Schwermut, Leichen-
Iage, Jammergeiichz und grabverlangende Sehnsucht” sym-
olisiert und er den Charakter von fis-Moll als ,,insbesonders
nster” erklart, denn ,,er zerrt an der Leidenschaft wie der
18sige Hund am Gewande, Groll und Missvergniigen sind
Seme Sprache. Es scheint thm ordentlich in seiner Lage nicht
Wohl zu sein: daher schmachtet er immer nach der Ruhe

Yon A-Dur oder nach der triumphierenden Seligkeit von
-Dur hin.*

Mit Hilfe der Affektlehre das Naturell der Tonarten fest-
Stellen zu wollen, dieses isthetische Bediirfnis kann man wohl
verstehen, Ins Geschmacklose aber artet es aus, wenn Schubart
s'i] oll als ein ,,weiﬁg§kleidetes Midchen mit einer Rosa-
chleife am Busen* bezeichnet, oder wenn er von der G-Moll-

onart behauptet, sie versinnbildliche ,,Missvergniigen, Un-
chaglichkeit, Zerren an einem ungliicklichen Plan, missmutiges
a8en am Gebiss", oder Gis-Moll heiBe soviel wie ,,Griesgram,
SePresstes Herz zum Exrsticken, Jammerklage, die im Doppel-
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kreuz hinseufzt”. Zu reinen Phantasmagorien gehort ferner,
was Hoffmann seinen Kreisler iiber den Empfindungsgehalt
der Tonarten und iiber Tonsymbolik dozieren lasst Indessen
auch ernsthafte Forscher wie Adolf Bernhard Marx, der ver-
diente Gluck- und Beethovenbiograph, haben sich, verleitet
durch die interessante Problemstellung, hinsichtlich der Ton-
artencharakteristik zu fatalen Irrtiimern hinreiflen lassen. Was
ist z. B. damit bewiesen, wenn Marx behauptet: ,,Die hchere
Tonart hat erregtern Charakter*? Oder wie eigentiimlich be-
rithrt seine Bezeichnung von Fis-Dur als einer sehr ,,heiflen®’,
von Ges-Dur als einer sehr , kalten‘‘ Tonart, wo doch, auf dem
Klavier wenigstens, die beiden véllig identisch sind!

Sehr besonnen dagegen hat sich Schumann zu der heiklen
Frage geduflert. Er sagt: ,,Das Rechte liegt wie immer mitten-
innen ... Der Prozess, welcher den Tondichter diese oder
jene Grundtonart zur Aussprache seiner Empfindungen wihlen
lasst, ist unerklirlich wie das Schaffen des Genius selbst, der
mit dem Gedanken zugleich die Form, das Gefif}, gibt, das
jenen sicher einschlieBt. Der Tondichter trifft daher unmittel-
bar das Rechte, wie der Maler seine Farben.*

Man mag iiber die Tonartencharaktere denken wie man will:
das eine jedenfalls lisst sich nicht leugnen: dass es Situationen
und Kontraste gibt, wo uns eine bestimmte Reaktion auf Ton-
arten oder Tonartenwechsel vom Komponisten gewaltsam auf-
gezwungen wird. Ich greife ein berithmtes Beispiel heraus: cll_e
Arie der Agathe im zweiten Freischiitz-Akt: ,,Wie nahte mir
der Schlummer*. Sie ist ein musikalisches Wunderwerk nicht
nur durch ihre Liedhaftigkeit, fast mehr noch als instrumentale
Nachtschilderung. Wie da im Augenblick, da Agathe den
Vorhang zum Altane 6ffnet, mit dem hereinflutenden Mond-
licht auch im Orchester die iiberraschende Wendung sich voll-
zieht, der strahlende Quartsextakkord, von H-Dur einsetzt —
diese eine Modulation in threm bildlichen Zusammenhange
zaubert uns eine geradezu blendende Fiille von Helligkeit vor
die Augen. Eine ,,solche innige Verbindung von Musik und
Licht war in der Musikdramatik vordem noch nie gelungen
(Waltershausen).

Hat also die Lehre vom Empfindungsgehalt der Tonarten
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immerhin ihre Berechtigung, so bewegen wir uns da, wo ihre
arbenbestimmung versucht wird, auf abschiissiger Bahn, auf
einem fast unkontrollierbaren Gebiete. Auch die Identifizie-
rung von Tonart und Farbe ist keine Errungenschaft der Mo-
derne. Das verlockende Problem spukte schon in den Kopfen
der Romantiker, und Schubart sagt z. B. von H-Dur, dass es
stark gefiirbt sei. Wenn nun aber ein irgendbeliecbiger Mensch,
er auf musikalischen Schall reagiert, A-Dur als rosa, Fis-Dur
als intensiv gelb oder D-Moll als fahlgrau empfindet — Flour-
noy hat solche Versuche angestellt — und wenn alsdann das
ndchstfolgende Experiment zu ganz anders lautenden Glei-
chungen fiihrt, so bietet diese Unsicherheit auch nicht den ge-
Ingsten Anhaltspunkt fiir die Moglichkeit einer absoluten
orrelation der Tonarten mit bestimmten Farben. Hier ist
tatséchlich nur das subjektive Empfinden mafigebend, weshalb
enn auch alle bisherigen Theorien iiber die Verwandtschaft
von Tonart und Farbe gescheitert sind.
an konnte der Sache hochstens dadurch niher kommen,
man sich die Tonarten merkt, welche Komponisten ver-
Schiedener Zeiten und verschiedener Begabung zum Triger
®~ und derselben seelischen oder Naturstimmung erkoren
haben, Durchgeht man die Literatur, so findet man bei Sturm-
und Gewitterszenen iiberaus haufig die Tonart D-Moll ver-
wendet, und noch auffallender ist die Ubereinstimmung bei der
childerung von Mondniichten oder bei musikalischen Not-
turn; tiberhaupt, wofiir so manche Tonsetzer Fis-Moll in An-
SPruch nehmen. Waltershausen, der Webers Freischiitz-Parti-
tur auf jhye symbolischen Tonwerte untersucht hat, heif3it jenes
13-Moll, in welchem die Schrecken der Geisterszene erléschen,
die Tonart »ihres Naturrahmens, der schwarzen, tannen-
®wachsenen Schlucht* und meint, dass hier ,,die Assoziation
ZWischen Fis-Moll und Schwarzgriin sehr stark ausgeprigt sei”,
vas man thm lebhaft nachfiihlen kann. Bei Personen, die auf
aben- und Tonverwandtschaft besonders stark reagieren,
macht man ofters die Erfahrung, dass sie die Erhchung oder
e‘rruedl‘.l.gl_lng emer Tonart um eine halbe Stu"fe zwar nicht als
en villigen Farbenwechsel, wohl aber als einen Wechsel der
“ancen innerhalb eines gewissen Farbumkreises empfinden,

dass
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dass jemand z. B. e fiir dunkelblau, es fiir hellblau, f fiir hell-
violett, fis fiir lila halt.

Einen komischen Anstrich bekommen diese farbigen Speku-
lationen mit den Tonarten, wenn sie nur zu phantastischer
Wiirze an sich schon grotesker Dichtungen dienen. Was
Hoffmann seinen kombinationsfreudigen Kreisler an den
Baron Wallborn schreiben lisst: ,,auch hatte ich gerade emn
Kleid an, das ich einst im héchsten Unmut iiber ein miss-
lungenes Trio gekauft und dessen Farbe in cis-Moll geht,
weshalb ich zu einiger Beruhigung der Beschauer einen Kragen
aus E-Dur-Farbe darauf setzen lassen”, das ist reine Karikatur
und mutet an wie eine Selbstverspottung der vom Schépfer
der Undine vorgetragenen Musiktheorien.

Dass solche dichterischen Dokumente als blofle Phantasien
fiir die Wissenschaft unbrauchbar sind, steht aufler Zweifel.
Die tatsichliche Farbenhilfe aber ist in der neuern Musik zu
einem der allerwichtigsten Faktoren, zu einem der erfolg-
reichsten Reizmittel geworden. Ich habe bereits betont, wi€
sehr unser modernes Tonempfinden von malerischen Anschau-
ungen beeinflusst ist. Mit der Schilderungskraft unserer
Instrumentalmusik haben wir das erreicht, was Hoffmann als
Ideal ertraumt hatte: ,,In dem Gemiit des Kiinstlers wird . -
das Tongedicht wie ein vollendetes Gemalde erscheinen und_ er
im Anschauen jene richtige Perspektive, ohne welche keme
Wahrheit méglich ist, von selbst finden”. Der tonmalerischen
Ausdrucksméglichkeiten sind heute unendliche, ihre Folgen
fiir die Zukunft gar nicht abzusehen, wenn die Musik weiterhin
nach dieser farbigen Richtung dringt und die Tonmalerei zum
Selbstzweck wird. Bei Hanslick hieB es noch: ,,ténend be-
wegte Form”, heute heifit es: tonend bewegte Farbe.

Zu ihrer koloristischen Bereicherung erschlossen sich der
Musik im 19. Jahrhundert zwei weitere Gebiete: das AT”
chaische, das Spielen mit den Stilelementen iiberlebter Epochen,
und die Exotik. Auffallend hiufig ist das Zuriickgreifen au
dltere Tongesetze und damit auf uns fremd gewordene Klang-
vorstellungen bei Brahms, neuerdings bei Reger. Aber auc
schon Ber ioz, um einen ganz auf die Farbe eingeschworene?
Musiker zu nennen, konnte nach dieser Richtung hin emn¢
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geradezu faszinierende Tatigkeit entfalten. Beriihmte Stellen
In semem Requiem, in der Damnation und in der Enfance du
Christ bezeugen es zur Geniige. Als noch kriftiger in der Regel
erweist sich der exotische Einschlag, deutlicher oft allerdings
im Metrischen und Rhythmischen als in der Klangfarbe.
_Eine natiirliche Folge des Farbenkultus in der Musik ist die
inbiirgerung von Instrumenten, welche neue und aparte
langingredienzen ermoglichen.. Nachdem Weber und Berlioz
mit der Teilung der Streicher vorangegangen (iibrigens kannté
Ste schon die alte Florentiner Oper), nachdem der Klang der
8estopften Horner und Trompeten, die tiefen Register der
Holzbliser in ihren illustrativen Wirkungen erkannt worden,
15t man der naturalistischen und impressionistischen Orchester-
schilderung schlieBlich mit einem ganzen Arsenal klang-
Verstirkender und farbenhaltiger Tonwerkzeuge zu Hilfe ge-
Oommen. Wie ist allein die Celesta in diesem Sinne ausgenutzt
worden | (Rosenkavalier), abgesehen von den Ruten, Himmern
und den andern, im grofien Orchester heute unentbehrlich ge-
Wordenen Hilfsinstrumenten.
le gesteigerte Empfindsamkeit fiir die unendlich variablen
Musikalischen Mischfarben geht nicht nur aus der Psyche des
éinzelnen Menschen, sie geht aus der Seele eines ganzen Volkes
€rvor. Und dieses Volksempfinden bleibt nicht unberiihrt
Yom Naturmilieu, in welches ein Stamm, eine Rasse hinein-
8eboren ist. So finden wir denn auch die Farbengefiihle des
Schaffenden Musikers den értlichen Bedingungen unterworfen.
'€ werden vielfach durch die umgebende Landschaft bestimmt
E,“ stehn im natiirlichen Verhiltnis zur Kunst der wirklichen
arben, zur Malerei. Wie ginzlich verschieden auf Tempera-
Ment, auf Form- und Farbensinn Nord und Siid einwirken,
Vas lehren Kontraste wie Bach und Carissimi, Brahms und
erdi, Sibelius und de Sévérac. Nicht ohne Ursache nimmt
dle musikalische Landschaftskunst seit Beethoven im Sf:hafferi
or Instrumentalkomponisten einen so breiten Raum ein, und
Serade dje grundverschiedene Einstellung zum Problem des
ui’gosphéirischen in der Musik bei den Germanen, Romanen
o Slaven enthiillt die Komphzlerthel_t der: gegenseltlger} Be-
"ilussung von Ton und Farbe, zeigt die Fiille der klanglichen
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Méglichkeiten, unter welchen ein ténendes Landschaftsbild
entstehen kann.

Man muss sich allerdings auch hier fragen: Was ist Mittel,
was 1st Zweck? Die blof farbige, d. h. stimmungsmiBige Musik
ist fiir den Genuss leichter, bequemer. Sie ldsst sich rein ge-
fithlsmiaBig aufnehmen, wogegen die iltere, plastisch geformte,
an Linienstruktur gebundene Tonkunst fiir den Hoérer emn
gewisses historisches Verstiandnis, eine gewisse Kenntnis der
musikalischen Entwicklungsformen voraussetzt. Eine Folge
des mangelnden Gefiihles fiir den architektonischen Halt der
Tonkunst ber den zeitgensssischen Komponisten ist die Miss~
achtung des Periodenbaues, der dem symmetrischen Denken
der iltern klassischen Musik unentbehrlich war, ferner die
Schwiche des eigentlich bildnerischen Vermégens, die all-
gemeine melodische Verarmung — das alles zugunsten einer
unabldfig sich steigernden und verfeinernden harmonischen
Sensibilitit. Das auBlerordentlich lebhafte Farbenempfinden
der heutigen Generation bildet e'ne grofie Gefahr fiir die
Lebensfahigkeit von Rhythmus und Melodie. Die Versuchung,
an Stelle melodisch umrissener Tongebilde nur noch inter-
essante Geriusche hervorzubringen, ist symptomatisch fiir
unsere Zeit.

Andererseits, wie gesagt, hatte die Erkenntnis vom gegen-
seitigen Anreiz von Ton und Farbe eine enorme Bereicherung
unseres harmonischen Erlebens zur Folge, wie sich denn iiber-
haupt unser rezeptives Vermogen in erster Linie auf har-
monische, d. h. in diesem Falle farbige Eindriicke erstreckt.
,,Das Uberwiegen der harmonischen Erregung ist der hervor~
stechendste Charakterzug des musikalischen Impressionismus
sagt Vincenzo Tommasini in seinen Erliuterungen zu Debussys
Kunst. Die unaufhérlichen Versuche mit Drittel- und Viertel-
tonen und threr Verwendungsmoglichkeit, und die daraus
resultierende Bichromatik diirften den koloristischen Aufgaben
der Musik noch weitere Ausblicke erstfnen, vorausgesetzt immer,
dass mit diesen Fortschritten im harmonischen System auch
die Reizfihigkeit unserer Hérorgane sich verfeinert.

Bei den Synchromisten, die erstmals auf einer Pariser Aus-
stellung im Jahre 1913 iiberraschten, hérte man vom 01~

328



ganmischen Rhythmus der Farbe” sprechen. Die Kiinstler, die
das synchromatische Prinzip auch in der Musik befolgen, sind
seitdem sehr zahlreich geworden. Und gleichwie man neuer-
dings selbst in der Architektur den Wert der Farben wieder
erkennt, wie man allmihlich lernt, dass man (wie einst im
Mittelalter und im Barock) tatsichlich auch mit Farben bauen
kann — der geniale Hans Poelzig ist hier vorangegangen —
so kann die Farbe auch fiir die Tonkunst ein michtiges Hilfs-
mittel werden, um den Formalismus zu iiberwinden.

Die iiberraschendsten Zukunftsméglichkeiten, nachdem,
was wir iiber Skriabins und dhnliche Versuche gesagt haben,
ergeben sich vielleicht aus der Gleichzeitigkeit von Klang- und
Lichtwirkungen. Diese Moglichkeit liegt ja im Grunde viel
niher, als wir zu glauben geneigt sind. Musste doch schon die

ntwicklung des Musikdramas und der musikalischen Panto-
mine zu diesem Ziele fithren. Was heute angestrebt wird: eine
Synthese simtlicher Sinneseindriicke und der sie verwertenden

linste — das ist im Theater, in Wagners Gesamtkunstwerk
und seinen Varzweigungen, zum Teil wenigstens, bereits er-
probt, und manches, was uns in der Theorie der modernen Ton-
und Farbenpsychologen als neu vorkommt, ist hier, im Zu-
sammenwirken von Musik und Biihnenlicht, ldngst traditionell
geworden. Da stellen sich denn auch stereotype Assoziationen
€in von Ton und Farbe, die aus unserem Bewusstsein iiberhaupt
micht mehr zu verdréngen sind.

So werden beispielsweise die chromatisch sich senkenden

korde, wenn im Siegfried die Erda ,,aus wissendem Schlaf
erwacht”, mit einem blauen Schimmer assozitert, weil, Wagners

artiturvorschrift gemif, die Biithnenpraxis sich daran gewshnt
at, die urweise Wala bei ithrem Emporsteigen von einem
wblaulichen Lichtschein” umflieBen zu lassen. Und sollte
nicht, aus demselben Grunde, durch ihre Beziehungen zur
aufschlagenden Lohe, die Musik des sogenannten ,,Feuer-
zaubers” entsprechende Farbenvisionen in Rot hervorrufen,
Se}bst wenn sie auflerhalb ihres dramatischen Rahmens er-
lm_gt? Im Tondrama jedenfalls erachten wir es als ganz na-
tirlich, dass die Deutungskraft der Musik durch Licht- und

arbenwirkung erhéht, gegenstindlicher gemacht wird. Von

329



der Biihne zum Konzertsaal aber fiihrt auch ein Weg der Zu-
kunft. Bei einer Moskauer Auffithrung von Skriabins Or-
chesterphantasie Poéme d'extase soll beim letztmaligen Er-
klingen des Hauptthemas, das hier in C-Dur, von acht Hérnern
mit emporgehobenen Stiirzen unisono hinausgeschmettert wird,
die Saalbeleuchtung zu unerhérter, fast unertriglicher Hellig-
keit gesteigert worden sein. Derartige Versuche, durch Haufung
4sthetischer und physiologischer Reize die Intensitit des
Kunstgenusses zu vertiefen, kénnen nicht rundweg abgelehnt
werden.

Vielleicht wird uns die Synthese von Klang und Licht, von
Musik und Farbe noch ungeahnte Darstellungsbereiche er-
schlieBen. Thre praktische Geltung ist zu wichtig, als dass die
Erforschung ihrer spirituellen Ursachen jemals ruhen kénnte.
Aber auch da vermag die Wissenschaft nur helfend einzu-
greifen, nicht die Erklarung fiir das Phinomen selber zu geben.
Denn letzten Endes entspringen die Assoziationen von Klang
und Farbe mit dem Quell der kiinstlerischen Phantasie, und
wir miissen dem ,,kunstliebenden Klosterbruder” recht geben,
der da in seinen Herzensergieffungen bekennt: ,,.Der Kunstgeist
ist und bleibt dem Menschen ein ewiges Geheimnis, wobel er
schwindelt, wenn er die Tiefen desselben ergriinden will™.

ZURICH FRITZ GYSI

B8 a8

GUIDO LOOSER: VON DEN ARMSTEN
DIE IRREN

[hr Leben stand an einem Punkte still,

Die Woge stieg und maihlich starrten sie ins Leere,
Nun ankern sie auf uferlosem Meere

Und wissen nicht, was es mit thnen will.

Sie kimpften lange nach den Ufergriinden
Und lahmten dann von Miidigkeiten kraus,
Sie kriimmen sich um Bilder ihrer Siinden
Und liefern ewig einem Wunsch sich aus.
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