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Dichtkunst und Tonkunst.’
Von Alfred HeufB (Leipzig).

Das Thema einleitend, méchte ich bemerken, da} ich
das Prinzip einer kiinstlerischen Aesthetik vertrete, namlich
einer solchen, die vom Kunstwerk, vom Kiinstler ausgeht und die
in scharfem Gegensatz zur eigentlichen oder, wie man sie auch
nennen kann, philosophischen Aesthetik steht, deren Ausgangs-
punkt der Betrachter, der reflektierende Philosoph 1st. Sie wer-
den mich sogleich verstehen, wenn ich Sie an das wvielleicht
hervorragendste Beispiel einer kiinstlerisch-asthetischen Schrift,
an Lessings Laokoon — oder seinen Versuch, die Grenzen der
Malerei und Dichtkunst zu bestimmen, erinnere. Dieser ist ein
eminentes Stiick und hat weit mehr praktischen Wert gehabt als
alle Biicher und Schriften iiber Aesthetik — vom Begriinder der
deutschen Aesthetik Baumgarten iiber Kants Kritik der Urteils-
kraft bis auf die neueste Zeit. Das liegt einerseits am Ausgangs-
punkt, anderseits daran, daf} Lessing auch ein aulerordentlicher
Praktiker war, d. h. die seltene Verbindung einzugehen vermochte,
Dichter, also Praktiker, und Aesthetiker zugleich zu sein. Wenn
ich darauf aufmerksam mache, dafl wir zwar einige Dutzende
Musikisthetiker besitzen, aber nicht eine einzige Schrift, die
das fundamental wichtige Verhaltnis von Dichtkunst und Ton-
kunst auch nur annihernd so grundlegend behandelt wie der
Laokoon Lessings dasjenige von Malerei und Dichtkunst, so
1aBt sich daraus auch erkennen, wie selten eben Lessings iiber-
haupt und sonderlich auf dem Gebiet der Tonkunst sind. Man
kann dabei sagen, dafl die Frage, Dichtkunst und Tonkunst,
gerade 1im 19. Jahrhundert brennend war, und ich weif} sicher,

1 Vortrag, gehalten vor den Mitgliedern des Musikkollegium Winterthur.
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dafl manches Unheil vermieden worden wire, wenn von einer
auf das Prinzipielle hinsteuernden Persénlichkeit dieses Verhilt-
nis auch nur annihernd so klar bestimmt worden wire, wie das
von Malerei und Dichtkunst durch Lessing. Denn wir werden
sehen, wieviel Konfusion durch die Vermengung der beiden
Begriffe Dichtkunst und Tonkunst gerade im letzten Jahr-
hundert angerichtet wurde, eine Vermengung, die auch heute
noch ber weitem nicht behoben ist, in gewisser Beziehung iibel-
duftendere Bliiten treibt als jemals.

Wir wiren da eigentlich schon mitten in unser Thema hin-
eingesprungen, sogar schon bei der Kritik angelangt. So schnell
geht nun die Sache allerdings nicht; wir werden vielmehr zu-
nichst fein siuberlich am Ufer, auf festem Boden bleiben und
Umschau halten miissen, ob wir wenigstens so etwas wie ein
Flo zusammenbringen, mit dem wir uns dann ins Wasser
wagen kénnen. Denn daf} ich Thnen in kurzer Zeit gleich einen
hochfeinen modernen Salondampfer vorzaubere, kénnen Sie nicht
verlangen. Sie miissen schon auch selbst etwas Hand anlegen,
wobei ich Sie versichere, dafl so eine Fahrt auf einem selbst-
gezimmerten Flof} ebenfalls seine Reize hat.

Es soll uns also vor allem auf das Verhiltnis von Dicht-
kunst und Tonkunst ankommen. Wir treten zunichst ganz von
auflen an dieses heran und sehen da, daf} es sich in zweierlei
Arten kundgibt. Erstens einmal als unmittelbare Vereinigung
der beiden Kiinste, worunter die ganze Vokalmusik zu verstehen
ist, zweitens aber als mittelbare, dann nimlich, wenn die reine
Instrumentalmusik entweder allgemeine Anregungen von der
Dichtkunst bezieht oder, was wichtiger ist, es unternimmt, Vor-
wiirfe, die die Dichtkunst durchfiihrt, nun auch ihrerseits in der
Sprache der Tonkunst ohne Mitwirkung des Wortes durch-
zufithren. Wenn wir uns nun vor Augen halten, dafl die Vokal-
musik rein #uflerlich den grofiten Teil der tonkiinstlerischen
Produktion ausmacht, wir zu dieser gréfleren Hilfte aber noch
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einen sehr betrichtlichen Teil der reinen Instrumentalmusik
hinzu zu zihlen haben, so ersehen wir schon aus dem rein dufleren,
gewissermaflen statistischen Beweis, dafl die Dichtkunst in 1threm
Verhiltnis zur Tonkunst eine entscheidende Stellung einnimmt
und schon rein duflerlich der Gedanke nahegelegt wird, daf} es
mit der Tonkunst ganz eigentiimlich bestellt wire, hitte es fiir
sie keine Dichtkunst, oder, im weiteren Sinne, das Wort nicht
gegeben. Das zeigt sich aber in einem noch weit schirferen Licht,
wenn man das Verhiltnis von innen heraus priift. Die Frage
zwar, ob die Anfinge der Dichtkunst oder der Tonkunst dlter
selen, ist strittig. Nicht strittig ist aber, dafl die Dichtkunst
sehr gut ohne die Tonkunst existieren kann, und zwar selbst in
den Fillen, in denen sie von der Tonkunst einen gewissen Ge-
brauch machte, wie z. B. in den Dramen der griechischen
Tragiker oder der mittelalterlichen Poesie. Ferner ist es keine
Frage, daf} die Dichtkunst frither zu einer gewissen Ausbildung
gelangt st und als Wichtigstes fiir uns, dafl die Tonkunst ohne
gewisse Anlehnung an die Dichtkunst wohl heute noch in den
ersten Anfingen lige. Das hingt mit der ganz besonderen und
zwar mit nichts in der Welt vergleichbaren Eigenart der Musik
zusammen. Und hieriiber einige Worte. Denn es mufl uns von
allem Anfange gerade auch darauf ankommen, die Einzigartig-
keit der Musik in vollem Umfange der Dichtkunst gegeniiber
festzustellen.

Die alten deutschen Musiker bezeichneten die Musik als
ein Kind des Himmels und in dieser sinnig-mystischen Erklirung
steckte schlieBlich mehr als nur so eine poetische Vorstellung.
Denn eines wird man niemals erkliren kénnen : worauf es beruht,
daf} ein einziger schéner, als solcher aber seelenloser Ton, oder
ein Akkord auf einem Klavier oder gar der einer Aeolsharfe,
einen sogar wunderbaren Eindruck auf uns ausiiben kann, also
lediglich das Hauptmaterial der Musik, der Ton als solcher,
losgelsst von jeder tonkiinstlerischen Verwendung. Keine andere



DICHTKUNST UND TONKUNST 113

Kunst besitzt ein derartiges, das Uebersinnliche, Metaphysische
wie aber zugleich das Sinnliche im Menschen anzuregen ver-
mogendes Material, keine aber auch ein derart ungreifbares, im
wahrsten Sinne luftgeborenes. Ich nenne diese, also die meta-
physische — wie zugleich auch schystische — Seite der Ton-
kunst die musikalische, indem ich die beiden im Sprachgebrauch
nebeneinander herlaufenden Ausdriicke Musik und Tonkunst zu-
einander in Gegensatz bringe, mit welcher Unterscheidung sich
bis in die letzten Konsequenzen arbeiten lafit. An dieser Stelle
wire zu sagen, dafl die Musik, das sinnlich-metaphysisch
wirkende Material, dem Menschen, um wieder in der Sprache
der alten Musiker zu reden, vom Himmel geschenkt wurde,
wihrend die Tonkunst, d. h. also die Kunst, mit dem Ton, dem
Element der Musik, umzugehen und es zu beniitzen, sich die
Menschen in hirtester Arbeit erringen mufiten. Und hier, bei
der Bezwingung dieses dtherischen, zunichst gar nicht fallbaren
Tonmaterials in eine fiirs erste noch so primitive tonkiinstlerische
Gestaltung, stand die Dichtkunst, das Wort, der Tonkunst hel-
fend zur Seite und zwar vor allem durch eine gewisse zwingende
Kraft der Rhythmisierung, Periodisierung und Tonhéhefixierung.
Nicht, daf3 die ersten melodischen Aeuflerungen des Menschen
mit der Dichtkunst verbunden gewesen wiren; die Urmelodie,
wie ich sie nenne, war sicher rein musikalisch elementarer Art
gewesen und auch viel ilter als die Dichtkunst. Aber eben diese
Urmelodie hat mit Tonkunst noch nichts zu tun. Damit sie
solche werden konnte, hatte sie ein bindendes Mittel notig.
Ich muB} es mir allerdings versagen, auf dieses hochst spekulative
Kapitel, wie es die Anfinge der Tonkunst sind, niher einzugehen.
Die bisherigen Erklarungen befriedigen aber keineswegs, wih-
rend ich von der gegebenen zunichst so viel sagen kann, daf}
die besondere Art der Einwirkung der bindenden, regulierenden
Dichtkunst auf das Urmusikalische sich in hoheren Stufen der
tonkiinstlerischen Entwicklung wiederholt und sich in diesen
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klar nachweisen laf}t. Bei einer der fritheren von der Tonkunst
durchlaufenen Entwicklungsphasen miissen wir auch unbedingt
Halt machen: bei der Tonkunst des Mittelalters.

Hier ereignen sich ungeheuerliche Dinge, wenn man sich
vor Augen halt, dafl die ganze Tonkunst der friiheren, selbst
hochsten Kulturvélker nichts davon gewuft hat: die musikalisch
gesetzmifige Mehrstimmigkeit wird entdeckt und in harter
Arbeit von einigen Jahrhunderten zur Ausbildung gebracht.
Die Mehrstimmigkeit und, was sich aus ihr entwickeln sollte,
das Wunder der Harmonie, sind derart nur der Tonkunst eigene
Mittel, haben also auch mit der Dichtkunst so ganz und gar
nichts zu tun, daf} jeder, darauf aufmerksam gemacht, im héchsten
Mafle dariiber erstaunt sein muf}, daf} diese Entdeckungen im
Schofle der Vokalmusik, also mit der Dichtkunst verbundener
Tonkunst, erfolgten. Und nicht nur dies: diejenige Form, die
thren Ursprung im Mittelalter hat, vom Kanon, dem Ricercare,
der Caccia herkommt und zugleich diejenige Form 1st, die
heute noch als die musikalisch absoluteste gilt, die Fuge,
ist vokaler Herkunft. Das zeigt also an dem fundamentalsten
Beispiel, das die geschichtliche Entwicklung bietet, daf}, was
unter der Bezeichnung ,,absolut’* verstanden wird, im Schof}
der Vokalmusik sich vollzog und daf} alle neueren Aesthetiker
wie auch Musiker, die das Wesen absoluter Tonkunst nur in
der Instrumentalmusik verkérpert finden, sich iiber prinzipielle
Tatsachen hinwegsetzen. Das soll uns aber an dieser Stelle nicht
kiimmern. Dagegen haben wir festzuhalten, daf} es nicht das
Wort, die Dichtkunst ist, die vom Absoluten wegfiihrt, sofern
vielmehr in ihrer unmittelbaren Umgebung und auf vokal ge-
faten Melodien die Entdeckungen erfolgten, die zum absoluten
Wesen der Tonkunst gehéren. Ich betone auch mit allem Nach-
druck, dal es gerade so gut eine absolute Vokalmusik gibt und
geben kann wie eine absolute Instrumentalmusik, sofern man
unter absolut das versteht, was wirklich darunter zu verstehen
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ist: eine solche Tonkunst, die mit durchaus im Wesen der Musik
und Tonkunst liegenden Mitteln arbeitet. Wir werden diese
Definition im weiteren Verlaufe schon noch besser verstehen
lernen.

Wir stehen also der ungemein bedeutungsvollen Tatsache
gegeniiber, dafl die mittelalterliche Tonkunst in unmittelbarer
Verbindung mit der Dichtkunst ihre elementarsten Mittel, einen
Teil von sich selbst entdeckte und zur Ausbildung brachte.
Das zu erklaren ist sehr wichtig und nur indirekt eine historische
Frage, weil, wenn auch unter andern Verhaltnissen, der Musiker
immer imstande sein muf}, sein Verhiltnis zur Dichtung, zum
Wort derart zu regeln, dafl er von den eigentlichsten Mitteln
seiner Kunst Gebrauch machen kann, wie es, in vollkommenem
Unbewufltsein hieriiber, der mittelalterliche Musiker getan
hatte, wobei er aber die entscheidendsten musikalischen Ent-
deckungen machte. Moéglich wire dies, sage ich, niemals einem
modernen, seit 1600 in Erscheinung tretenden Musiker gewesen,
weil er zum Wort, zur Dichtkunst, eine ganz andere Stellung
einnahm als der mittelalterliche Musiker. Hier haben wir aber
etwas stehen zu bleiben.

Das Verhilinis des mittelalterlichen Musikers zum Wort ist
ein direkt kindliches, kindlich vertrauensvolles, Der Musiker horte
auf die Worte etwa wie ein Kind, er lauschte auf sie, ohne 1m
geringsten sich ein eigenes Urteil tiber sie zu erlauben, er legte
nichts 1n sie hinein — die kindlichste Ausdrucksart ist in diesem
Sinne das Psalmodieren — er fafite die Worte, um es kurz zu
sagen, nicht affektvoll, mit dem Gefiihl des erwachsenen Men-
schen auf, und zwar deshalb nicht, weil er vom musikalischen
Affekt nichts wuBte. Diese Art der Belauschung der Worte ist
eines der wunderbarsten Phanomene der musikalischen Empfing-
nis, es sind Melodien, die einem stillen, innern, also auch voéllig
lautlosen Lesen entsprechen wiirden und betrife es das leiden-
schaftlichste Gedicht. Dieser Art ist threm Grundwesen nach
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diese Musik, und ich bemerke noch, dafl auch ein heutiger,
mit der Sprache der musikalischen Affekte aufgewachsener
Vokalkomponist niemals aus den Quellen der eigentlichen Vokal-
musik schépft, so es thm nicht aufgegeben ist, in der kindlich-
mittelalterlichen Weise dem Worte lauschen zu koénnen. Ich
kann mich iiber diese Angelegenheit, die grundsitzliche Bedeutung
vor allem fiir das Lied hat, hier nicht niher verbreiten, ziehe aber
die fiir unsern Zusammenhang sich ergebenden Konsequenzen,
indem ich sage: Hitte der mittelalterliche Musiker nicht in dieser
kindlichen, absichtslosen Art dem Wort gelauscht, so daf} er
also auch nicht zu seinen in einer ganz eigenen Weise aus un-
bewuBter Tiefe hervorstromenden Melodien gelangt wire,
so wiirde er auch niemals zu dem, mit Ueberwindung der antiken,
fiir unsere Tonkunst entscheidenden Tonsystem, noch weniger
aber zu einer gesetzmiBigen Mehrstimmigkeit und weiterhin zu
keinen Formen gekommen sein, die als ,,absolut”™ musikalisch,
d. h. als mit dem tiefsten Wesen einer musikalischen Tonkunst
iibereinstimmend gelten kénnen. Die andere, gewissermaflen
asthetische Konsequenz besteht darin, dafl wir die Tonkunst
dem Wort gegeniiber eine derart vertrauungsvoll kindliche Stel-
lung einnehmen sahen, wie wir sie in dieser Art nicht mehr
finden und auch nicht mehr verlangen kénnen.

Wenn wir aber fanden, dafl diesem Vertrauen unerhérte
Dinge entsprangen, so wissen wir zugleich, daf}, auch unter
verinderten Bedingungen, etwas von diesem Vertrauen wird
walten miissen, soll das Verhaltnis der beiden Kiinste ein inneres,
gesundes, der Natur von beiden entsprechendes sein.

Ich muB fast um Entschuldigung bitten, dal} es mir iiber-
haupt in den Sinn kommen kann, auch nur einiges von dem
fritheren Verhiltnis der Tonkunst zur Dichtkunst zu sagen, was
besonders dem auffallen wird, der einigermaflen iiber die un-
gemein komplizierten Verhiltnisse im Mittelalter unterrichtet
ist. So ergiebig aber die Forschungen ijber dieses Zeitalter



DICHTKUNST UND TONKUNST 117

gerade 1n den letzten Jahrzehnten gewesen sind und man der
Instrumentalmusik einen ganz andern Raum anzuweisen sich
genétigt gesehen hat, die Tatsache, daf} die Vokalmusik, und zwar
das Lied in verschiedenster Art, die Quelle der mittelalter-
lichen Tonkunst und damit auch der heutigen gewesen ist, bleibt
bestehen, weshalb ihr auch im Sinne der kiinstlerischen Aesthetik
mit immer schirferen Augen ins Angesicht geschaut werden
muf}. In dem kindlichen Vertrauen, das die Tonkunst ihrer sie
nihrenden grofleren Schwester entgegenbrachte, sehe ich den
eigentlichen Grund, dafl die Tonkunst allmihlich zu eigenen
Kraften kam, sich selbst in wichtigsten Beziehungen zu entdecken
begann, weiterhin auch den Grund, warum die griechische Ton-
kunst nicht mehr eigentlich weiterkam und niemals zu den ent-
scheidenden Entdeckungen der mittelalterlichen Musik gekom-
men wire. Der griechische Kulturmensch stand auf einer schon
viel zu bewuBlten geistigen Stufe, er hatte sein Verhaltnis zum
Wort zu einem hohen Bewufltsein erhoben, dessen Resultat
eine doch vorzugsweise deklamatorische, rhythmisch bis ins
Feinste veristelte Gesangsmelodie war, die aber gerade fiir
weitere musikalische Entdeckungen steril blieb und steril bleiben
mufte.

Ganz anders aber das dumpf triebméﬂige Mittelalter. Ich
sage denn auch: Wie der Mensch im allgemeinen, der Kiinstler
aber im besondern und von allen Kiinstlern der Musiker am
ausgeprigtesten, auch iIn seinem spiteren Leben etwas vom
Kinde in sich haben muf}, weil in einem kindlichen Vertrauen
ein solches zu seiner innersten, angestammten Natur steckt, so
1st und wird das mittelalterliche Verhilinis der Tonkunst zur
Dichtkunst symbolisch bleiben und in irgend einer Art immer
durchschimmern miissen, soll, nochmals gesagt, das Verhaltnis
der beiden Faktoren natiirlich und gesund sein.

Hat die erste Phase der Entwicklung darin bestanden, dafl
die Musik durch Hilfe der Dichtkunst zur Tonkunst sich erhob,



118 A. HEUSS

die zweite darin, daf} das geschilderte Verhiltnis der beiden
Kiinste zu fundamentalen musikalischen Entdeckungen fiihrte
und die Tonkunst in ziher Arbeit gesetzmiflige Krifte sammelte,
so tritt nun in der dritten Phase der Mensch an Hand der er-
starkten Tonkunst herver und geht daran, das im Worte, in
Dichtungen vorhandene Kapital an Gefithlen und Vorstellungen
zu tonkiinstlerischem Ausdruck zu bringen, oder mit andern
Worten, der Musiker tritt im Sinne eines erwachsenen Menschen
der Dichtkunst gegeniiber, und das gibt, wie man sich ohne
weiteres vorstellen kann, dem ganzen Verhiltnis eine andere,
fiir die Tonkunst entscheidende Richtung. Es ist das ganz gleiche
Verhiltnis zwischen frither und jetzt, wie im Menschenleben
iiberhaupt, wenn nimlich ein innerlicher Mensch, der sich so-
wohl seelisch wie geistig langsam entwickelt hat, entweder all-
mahlich oder auch etwa fast plotzlich die Entdeckung seiner
selbst macht und nun imstande ist, die Leiden und Freuden
der Welt als solche zu fithlen und durchzukosten, was eben erst
dann méglich ist, wenn er die Knabenschuhe abgestreift hat
und als Mensch, der an allem teilhaben kann, vor uns steht.
Ein etwa zwolfjahriger Knabe, der sich vielleicht spéter als eimn
Mann von tiefstem Gefiihl erweist, kann in diesem Alter noch
keineswegs einen ihn niederdriickenden Schmerz selbst iiber den
Verlust seiner Eltern empfinden, wie es etwa sechs Jahre spiter
der Fall wire; aus keinem anderen Grunde, als weil seine see-
lischen Fihigkeiten noch nicht geniigend entwickelt sind. Oder,
um ein Beispiel zu wihlen, das unmittelbar das Verhiltnis von
Dichtkunst und Tonkunst in der fritheren und der spiteren Zeit
spiegelt: ein derartiger Knabe kann wohl etwa das Schicksal
der Maria Stuart, wie es Schiller in seinem Drama schildert,
soweit verstehen, niemals aber noch erfassen, er wird auch nicht
wirklich ergriffen werden, wie er es spiter sein kann. Weiterhin
wird er zwar manches, das er einigermaflen von innen heraus
begreifen kann, ganz gut und eindringlich mir vorlesen kénnen,
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lieBe ich thn aber eigentliche Schicksalsstellen, nachdem ich sie
ithm mit der ganzen Wucht eines starken Erlebnisses vor-
gesprochen habe, nachsprechen, so kime er, wollte er es mir
gleich tun, iiber eine unnatiirliche und unglaubwiirdige Nach-
ahmung nicht hinaus.

Wir haben sehr wenig dramatische Werke, in denen die
Entwicklung vom Knabenalter in das des erwachenden Menschen
eine Darstellung gefunden hat; gewshnlich vollzieht sich diese
auch derart allmihlich, dafl der Uebergang gar nicht bewufit
aufgezeigt werden kann. Ich méchte Thnen aber dasjenige Werk
nennen, bei dem dies der Fall ist und wo uns sichtbar und in
verschiedenen Stadien gezeigt wird, wie ein junger Mensch sich
seiner, seines eigentlichen Gefiithls und Wesens bewufit wird,
ein Vorgang, den wir in der Entwicklung der Tonkunst und
sonderlich in ihrem Verhiltnis zur Dichtkunst in einer #hn-
lichen Weise beobachten kénnen. Das ist der Parsifal von Wagner,
ein nach dieser Seite hin ganz einzig dastehendes Werk. Aehnlich
wie der Knabe Parsifal Schwine herunterschiefit und sich nicht
im geringsten bewuf}t ist, daf er unniitz Leben zerstért, nun aber,
von Gurnemanz iiber seine Tat aufgeklirt, zum erstenmal sich
seines eigenen, noch vollig schlummernden Mitleidgefiihles sich
bewuflt wird, ahnlich, sage ich, geht es mit der Tonkunst in
der zweiten Hailfte des 16. Jahrhunderts und mit sichtbarer,
plétzlicher Betitigung des zum BewuBtsein erwachten Gefiihls-
lebens um die Wende jenes Jahrhunderts. Wenn die fritheren
Messenkomponisten Stellen wie das Crucifixus in Dreiklingen
ohne jeglichen Schmerz gegeben hatten, so gleicht dies dem
Vorgehen des jungen Parsifal, der scheinbar gefiihllos iiber den
Schmerz hinwegsieht. Und nun lassen Sie mich gleich ein
Beispiel von dem neuen oder besser erwachsenen, erwachten
Menschen geben, das uns dann allerle1 klar machen kann, den
Anfang von Monteverdis Ariannen-Klage von 1608. Ich wihle
das Beispiel auch deshalb, weil das Stiick an dieser Stelle vor
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einem Jahr lhnen von einer sonst trefflichen Sdngerin vor-
getragen worden ist, aber ganz ohne den nétigen dramatischen
Hochdruck pathetischer Art, der das Stiick im 17. Jahrhundert
so berithmt gemacht hat. Hier der Anfang:
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Sie sehen, es kommt auf zweierlei an, nicht nur auf den
Komponisten allein, sondern auch auf den Vortrag, und dafl
das zweite Moment gerade so gut entdeckt werden mufite
wie das erste, sehen Sie hier an einem konkreten Beispiel.
Ich kann Thnen diese paar entscheidenden Téne ganz gut auch
mit dem Ausdruck des fritheren, ,kindlichen” Zeitalters vor-
tragen, und dann werden Sie mit Recht sagen, so Sie die
frithere Tonkunst einigermaflen kennen, dafl in diesem Monte-
verdischen Ausruf und weiterhin dem neuen Stil iiberhaupt
gar nichts Besonderes sei, ein Standpunkt, den heute die Musik-
wissenschaft in verschiedensten Variationen vertritt, seit sie
immer mehr Beispiele einer fritheren monodischen Kunst ge-
funden hat und nun eigentlich nicht weif}, warum die scgenannten
Hellenisten ein so grofles Aufhebens von der neuen Kunst ge-
macht haben. Und das ist nicht das Einzige: Man trifft in der
fritheren Tonkunst gar manches, was sich ,,dramatisch” vor-
tragen liBt und sich in seinem musikalischen Aussehen gar
nicht so sehr von dem neuen Stil unterscheidet, wofiir vor allem
die Madrigale und gerade auch die des jungen Monteverd:
gute Beispiele geben. Auch manche Monodien aus der friiheren
Zeit lassen sich, von unserem Gefiihlsleben aus, mit gesteigertem
Ausdruck, mit Affekt geben. Aber davon wufite man um 1300
und 1500 nichts, die Leute trugen derartiges vor wie jene
heutigen Singer, die ebenfalls den dramatischen Affekt bei emner
ithnen unbekannten, echt dramatischen Musik wie von Monte-
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verdi nicht herausspiiren, so thnen nicht, wie dem jungen Parsifal,
ein Gurnemanz zur Seite steht und sie darauf aufmerksam macht,
welchen Explosivstoff sie in ihren unschuldigen Hinden gehabt
haben. Aber wir brauchen gar nicht so weit zu gehen, sondern
kénnen die Gegensitze an Beispielen klar machen, die Ihnen
von Kindesbeinen vertraut sind, so etwa an Figaros Arie: Will
emst das Griflein ein Tanzchen wagen.

Man hért das Stiick fast nie anders als ,,rokokoartig®, mit
Grazie und Leichtigkeit, wirklich so als Téanzleinmelodie. Nun
stellen Sie sich aber einmal vor, wer Figaro wirklich ist und in
welcher Situation er dieses: Se vuol ballare, Signor contino singt.
Soeben hat thm Susanne ein Licht dariiber aufgesteckt, in welcher
Art 1hm, Figaro, vom Grafen Horner aufgesetzt werden sollen.
Figaro, allein, iiberlegt — man muf} hier auch das sehr bewegte,
mit scharfen Bassen arbeitende kleine Seccorezitativ kennen —,
findet Susannens Vermutung bestitigt ; die Vorstellung, Hahnreih
zu werden, wird in thm immer michtiger, es fingt an in ihm
zu kochen und nun — singen Sie die Melodie mit geballten
Fausten, scharf und konzentriert, ja nicht explosiv, was der
ganzen Melodie mit ihrer zunichst in einen Ton gedringten
Kraft und Mozarts Wesen widerspriche, singen Sie die Melodie
m dieser Art und Sie erkennen sie ithrem eigentlichen Wesen
nach. Glauben Sie mir, dall Mozart in allem derartigen noch
miserabel verstanden wird.

Auch aus diesem Beispiel ersehen Sie, dafl die heutigen
Sénger, auch wenn sie keiner mittelalterlichen Musik, sondern
voll entwickelter gegeniiberstehen, sie trotzdem vielfach sehr
kindlich anfassen und dann das Eigentliche natiirlich durchaus
schuldig bleitben. Sie kénnen es mir auch glauben und ersehen
es schon aus diesen paar Beispielen, dafl Vokalmusik eigentlich
eher schwerer zu erkennen ist als reine Instrumentalmusik.
Aber daf} die neue Zeit zweierlei zugleich brachte, was gar nicht
eigentlich voneinander getrennt werden kann, namlich mit dem
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im genannten Sinn erwachsenen Komponisten den entsprechen-
den Vortragenden, das halten Sie fest, sonst ist es [hnen einfach
unméglich, das Wesen dieser Nuove musiche, die sie in Wirk-
lichkeit waren, von innen heraus zu begreifen. Erst dann kénnen
Sie auch wissen, wessen das Wort in der Hand des neuen Ton-
kiinstlers fihig ist.

Dieser Frage kénnen wir nun auch vor allem ins Gesicht
sehen. Der sonstigen Fragen wiren es allerdings eine ganze
Anzahl, was gerade darin liegt, da} die Tonkunst jetzt menschlich
und kiinstlerisch sich zu einem erwachsenen Menschen ent-
wickelt hat und deshalb in der Lage ist, zur Dichtkunst auch
eine gewissermafen selbstindige Stellung einzunehmen. Wir
konnten da also fragen: Welche Stellung kann die Tonkunst
einnehmen, was der rein isthetischen Fragestellung entspriche,
zweitens aber: Welche Stellung hat die Tonkunst im allgemeinen
wie im besonderen, nimlich die einzelnen Komponisten betref-
fend, eingenommen; drittens konnte die Untersuchung den
Nachdruck darauf legen, welche Stellung die Tonkunst in den
einzelnen Cattungen der Vokalmusik einnimmt, also im Lied,
in der Oper, dem Oratorium, der Messe usw., oder auch hinsicht-
lich der Einzelprinzipien, der verschiedenen Arten des Rezita-
tivs, dem ariosen, dem freien Stil usw., was uns unmuittelbar in
das Gebiet der eigentlichen Kompositionsfragen fiihren wiirde.

Es wiren dies alles sehr langwierige Untersuchungen, wir
miissen aber einen Brennpunkt ins Auge fassen und fragen,
wie schon eben bemerkt: Wessen kann das Wort in der Hand
des in unserem Sinn erwachsenen Tonkiinstlers fihig sein und unter
welchen Umstinden werden hier die héchsten Leistungen erzielt wer-
den konnen? Wenn ich Sie darauf hinweise, daf} iiber diese zweite
Frage zwei Meinungen sich diametral gegeniiberstehen, so wer-

den wir uns der Bedeutung der Frage sofort bewufit werden.

Die eine Auffassung geht dahin, dafl der Musiker dem Worte
dienen, die andere, daB er herrschen soll. Ich will die beiden Auf-
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fassungen nicht niher beleuchten, sondern sage gleich, daf} jede
von ihnen einseitig ist; ich konnte aber ausfithren, daBl in der
Synthese dieser beiden Auffassungen das Wahre liegt, ndmlich
im Dienen und Herrschen zugleich. Ich fithre aber einen ganz
anderen Ausdruck ein, der uns zugleich mit dem mittelalterlichen
Verhiltnis zwischen Dichtkunst und Tonkunst wieder in Be-
zichung bringt, und sage: Der Musiker soll erkennen, und zwar
liebend erkennen, auf dafl ein Text jedweder Art seinem
Wesen nach erfiillet werde.

Im Mittelalter bestand, wie wir sahen, ein kindliches Ver-
haltnis zwischen Wort und Ton, liebend vertrauend. Der er-
wachsene Mensch, der zum BewuBtsein gelangte Komponist
soll dies ebenfalls sein, weshalb er denn auch keine unwiirdige
Wahl unter den Worten, die er zur Komposition wihlt, treffen
wird, denn sonst ist er, in dieser oder jener Art, frither oder
spiter, wie einer, der eine schlechte Person heiratet, angeschmiert.
Aber er soll noch ein weiteres, er soll auch erkennen, also liebend
erkennen. Hierin, in Vertrauen, Lieben, Erkennen, liegt das Lo-
sungswort fiir den Vokalkomponisten im menschlichen Sinn,
und lassen Sie mich dies immerhin noch mit ein paar Worten
ausfithren. Vertraut er dem Worte nicht, so wird er einmal auch
zu sich selbst, seiner Musik, kein Zutrauen haben kénnen;
liebt er seinen Text nicht, so wird er auch nicht sein Bestes in
den Gegenstand legen konnen; erkennt er aber nicht, liebt er
kritiklos, so wird sich thm der Text auch nicht erschliefen,
sich ihm in seiner tiefsten Bedeutung offenbaren. Ich gebe
Ihnen hier zunichst ein ebenso einfaches wie tiefsinniges Bei-
spiel, das Sie alle kennen, aber doch vielleicht in seiner ganzen
Bedeutung sich nicht klar gemacht haben, die Worte: Ich weif,
dafl mein Erloser lebt, in der Fassung Hindels.

Die Hauptmelodie besteht, genau der Syntax entsprechend,
aus zwel leilen, aus: Ich wei}, und: dall mein Erlsser lebt. Mit
welch felsensicherer Bestimmtheit Hindel die zwei ersten Worte
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gegeben hat, ist oft bewundert worden; der Quartenschriit zum
Grundton aufwirts ist nun eben in der Sprache der Musik der
Ausdruck héchster Bestimmtheit. Hindel hat hier in zwei Noten
seinen unbedingten Glauben an Jesu Erlésertum den denkbar
sichersten Ausdruck gegeben, mithin gerade den innern Sinn der
Worte erkennend erfiillt. Die zweite Satzhilfte charakterisiert
sich durch zunachst demiitiges Sichsenken in den unteren Grund-
ton, mit Ergreifen der grofien Sexte und dem Halt auf den Ténen
zu dem Wort Erléser iiberkommt uns geradezu ein seliges Gliicks-
gefiihl, und nimmt man noch die Instrumentalmelodie mit 1hren
Seligkeitsstraen besonders in dem Vorspiel hinzu, so erkennen
nunmehr auch wir, was Hindel von sich aus hinzutat: Zur
objektiven Bestimmtheit des Satzes gibt er noch das persénliche
Gefiihl innigsten Gliicksempfindens. Daf} dies alles auch ganz
anders gegeben werden konnte, ersehen Sie z. B. aus einer
Kantate gleichen Textumfanges in der Gesamtausgabe der Werke
Bachs. Hier fehlt alles, was wir bei Handel finden. Die Kantate
— obwohl neulich von der Neuen Bachgesellschaft héchst
unnédtigerweise neu herausgegeben, ist auch keineswegs von
Bach, sondern von einem in jeder Beziehung wenig bedeutenden
Zeitgenossen.

An einem derartigen Beispiel erkennen Sie ohne weiteres,
was durch Glaube, Liebe und Erkennen aus ein paar bedeutungs-
vollen Worten geholt werden kann. Eine ganze Welt, ein tiefes
Glaubensbekenntnis liegt darin. Auf A. B. Marx, den treff-
lichen Theoretiker, machte dieses bestimmte: Ich weif8 einen
derartigen Eindruck, daB er vom jiidischen zum christlichen
Glaubensbekenntnis iibertrat. Héandel hat sowohl ausgelegt wie
von sich hineingelegt, mit andern Worten: Hindel dient den
Worten sowohl als er zugleich iiber sie herrscht.

Ich will Thnen nun ein Beispiel geben, wo Sie den Musiker
in ausgepragter Art erkennen schon in dem Sinn, dafl er
eigentlich die ganze Auffassung von sich aus in die Worte hinein-
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legt: Bach in seinen Evangelisten-Rezitativen, von denen ich
die kleine Stelle Aber am ersten Tage des siissen Brot traten die
Jiinger zu Jesus und sprachen zu ihm. In welcher Art die Jiinger
zu Jesus herantraten, davon sagt der Satz nicht das geringste;
es konnte in dieser oder jener Gemiitsverfassung geschehen,
nicht zum mindesten in ingstlicher, da die Jiinger wuten, daf3
an Ostern der Wendepunkt im Leben ihres Herrn und Meisters
eintreten werde. Bach sieht ganz anders, fiir thn sind die Jiinger
naive Menschen, die sich darauf freuen, ein Fest felern und das
Osterlamm essen zu kénnen. In freudiger Feststimmung und
mit geradezu kindlicher Erwartungslust wenden sie sich an
Jesus. Und so singt der Evangelist — ich gebe Ihnen nunmehr
die Stelle ohne Worte, rein threr musikalisch-seelischen Bedeutung
nach, als ,,absolute”” Musik:

efc.” |

D, = e oo

Der Daktylen-Rhythmus ist der eigentlich frshliche, leben-
dige Festrhythmus, wenn er in leichter Art und in ausgeprigtem
Dur einer hellen Tonart zur Verwendung gelangt. All das hat
Bach von sich aus in die Worte gelegt, die Auffassung ist sein
personliches Eigentum, mit leichter Miithe zwingt er die Worte
in diesen Rhythmus, so weit er thn mit seinem feinen Ohr nicht
aus thnen gehort hatte.?!

Wie Sie sehen, fithren derart echte Vokalkomponisten alles
Prinzipielle mit der Vokalstimme aus, und hier wiren wir gleich
wieder bel einer neuen, fundamentalen Frage angelangt: Was
vermag man mit der Vokalstimme zum Ausdruck zu bringen? Sie
sahen, der eigentliche Vokalkomponist stellt seine Sache auf

! Im miindlichen Vortrag wurden noch weitere Proben gegeben, auf
die aber an dieser Stelle verzichtet sei.
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das Wort, d. h. die aus dem Wort hervorgegangene Haupt-
stimme (auf diesem Gebiet in allererster Linie) erweisen sich
fiir ithn seine seelisch-geistigen wie kiinstlerisch-musikalischen
Fahigkeiten. So Auflerordentliches er den Instrumenten, der
,.Begleitung™ jedweder Art verdanken kann, er weil und
handelt danach, dafl in der oder den Vokalstimmen die Quint-
essenz der Verbindung von Wort und Ton liegt, oder, mit andern
Worten, er vertraut dem Wort, das er zugleich mit den Mitteln
des echten, absoluten Musikers zu erfiillen vermag, und in die-
sem Vertrauen blickt uns wieder der mittelalterlich-kindliche
Musiker mit vollem Ausdruck an. Und Sie diirfen es mir glauben,
daBl die Arbeit, dem Wort in der genannten Art gerecht zu
werden, auflerordentlich schwer war, sowie aber auch, daf} diese
Arbeit noch keineswegs zu Ende gefiihrt, an dieser Aufgabe seit
etwa 100 Jahren eigentlich gar nicht mehr ordentlich weiter-
gearbeitet worden ist, man vielmehr eine Unmenge des Erreich-
ten durch die immer einseitigere Pflege des Instrumentalen
innerhalb der Vokalmusik eingebiifit hat, ebenso wie das Ver-
traven, die Liebe und das Erkennen dem Worte gegeniiber
immer geringer geworden ist. Auf diesem und jenem Gebiet
bricht die Entwicklung schon mit Mozart geradezu plétzlich ab.
Ich will Thnen ein solches, das fiir das dramatische Fach beson-
ders in Frage kommt, nennen: die Fihigkeit, dulerst bewegliche
Worte mit fortwihrend wechselnden Ausdriicken in dem Sinne
zu besiegen, daf} alles Wesentliche in die Vokalstimme gebannt
wird, so dafl der Musiker seinerseits einen vollen Begriff vom
Wesen dieser Worte gibt. Denken Sie an die Registerarie Mozarts,
in der jeder der einzelnen zahlreichen Ausdriicke aufs Korn
genommen und — getroffen ist. Etwas Derartiges finden Sie
im ganzen 19. Jahrhundert nicht mehr, es fehlt den Kompo-
nisten sozusagen an allem, nicht nur an unseren Faktoren, son-
dern auch an der inneren wie iufleren Technik, sowie an der
notigen Phantasie, Worte musikalisch zu sehen. Zudem hat der
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immer schwerer werdende Panzer der Instrumentalpartie die
Vokalstimme, das Wort, fsrmlich zu Boden gedriickt.

Ich verfolge einen bestimmten Zweck, wenn ich Ihnen
einen derartigen Text mitteile, ein solcher, der allerdings noch
iiber die Worte der Registerarie hinausgeht, zumal das Ganze,
dem Charakter der die Worte singenden Person entsprechend,
ein bedeutend rascheres Tempo verlangen wiirde als dies gerade
der zweite Teil der Registerarie aufweist. Es ist Goethes:

DER NARR EPILOGIERT.

Manch gutes Werk hab’ ich verricht’t !

Thr nehmt das Lob, mich krinkt das nicht !
Ich denke, daB sich in der Welt

Alles wieder ins Gleiche stellt.

Lobt man mich, weil ich was Dummes gemacht,
Dann mir das Herz im Leibe lacht;

Schilt man mich, weil ich was Gutes getan,
So nehm’ ich's ganz gemichlich an.

Schligt mich ein Michtger, daB es schmerzt,
So tu ich, als hatt’ er nur gescherzt.

Doch ist es einer von meinesgleichen,

Den weif} ich wacker durchzustreichen.

Hebt mich das Gliick, so bin ich froh

Und sing” in dulci jubilo.

Senkt sich das Rad und quetscht mich nieder,
So denk’ ich, nun es hebt sich wieder.
Griible nicht beim Sommersonnenschein,

DaB} es wieder werde Winter sein.

Und kommen die weiflen Flockenscharen,

Da lieb ich mir das Schlittenfahren.

Ich mag mich stellen, wie ich will,

Die Sonne hilt mir doch nicht still,

Und immer gehts den alten Gang

Das liebe lange Leben lang.

Der Knecht so wie der Herr vom Haus
Ziehen sich tiglich an und aus;
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Sie mogen sich hoch oder niedrig messen,
Miissen wachen, schlafen, trinken, essen,
Drum trag ich iiber nichts ein Leid:
Machts, wie der Narr, so seid ihr gescheit.

Kennen Sie einen heutigen Komponisten, der diese Worte
in unserem Sinne zu fassen vermodchte? Jeder der verschiede-
nen Ausdriicke miifite, und zwar eben vokal, scharf und pra-
gnant gefaBt sein, wobel das Ganze ohne Aufenthalt in fliegender
Eile und doch eben mit konkreter Deutlichkeit an uns vorbei-
zicht, ja nicht etwa rezitativartig, sondern, wie mein Ausdruck
fiir Derartiges heifit, als dramatische Vollmusik. Und daBl man
den iiberlegenen Geist des ,,Narren’, der kein anderer als Goethe
in besonderer Auspriagung selbst ist, ohne weiteres fiihlt, sei
immerhin noch bemerkt. An diesem einen Beispiel kénnen Sie
ersehen, wie viel der heutige Vokalstil eingebiifit, er insbesondere
an Schlagfertigkeit verloren hat. Richard Straufl hat in der
Zerbinetta-Partie seiner ,,Ariadne auf Naxos™ einigermalien
Aehnliches, doch viel Leichteres versucht, aber wie klebrig ist
das ausgefallen. Die kommende Vokalmusik mufl gerade auch
wieder an die Bewiltigung derartiger geistiger Aufgaben denken,
sie sieht dann zunichst einmal, was 1hr fehlt und wo der Hebel
anzusetzen 1st.

Wir haben nun aber auch noch das Verhilinis der (reinen)
Instrumentalmusik zur Dichtkunst einer Betrachtung zu unter-
ziehen, vor allem auch deshalb, weil bei diesem Verhiltnis das
Wesen der als solche nun ganz getrennten Kiinste noch wiel
klarer sich zeigen wird oder doch zeigen kann, als bei der Vokal-
musik, wo Wort und Ton eine unmittelbare Verbindung ein-
gehen. Jene Instrumentalmusik zwar, die in dem Sinn aus
Werken der Dichtkunst hervorgeht, dal} diese den Komponisten
unmittelbar zum Produzieren anregen und ihn ein Werk schrei-
ben lassen, das als ein feiner musikalischer Niederschlag seiner
Lektiire zu betrachten ist, diese Instrumentalmusik werden wir
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nicht niher betrachten. Und zwar deshalb nicht, weil hier das
Verhiltnis zur Dichtkunst unverbindlich ist, ein dichterisches
Werk gelegentlich eine Musik auslost, die der Komponist selbst
in keinen niheren Zusammenhang zu dem Gelesenen bringen
konnte und méchte.

Jene Instrumentalmusik aber betrachten wir, bei der es
der Komponist unternimmt, einen dichterischen Vorwurf seiner-
seits mit den Mitteln seiner Kunst zu behandeln. Hieher geht’irt
ein grofler Teil der Programmusik vor allem des 19. Jahrhunderts,
wie iiberhaupt dieses Zeitalter ein im stirksten Grade von der
Dichtkunst befruchtetes gewesen 1st und sofort die Frage erheben
lassen sollte, ob es der auflerordentlichen Anregungen, die auf
die Musiker dieser Zeit einstiirmten, Herr geworden ist. Um
diese Frage zu entscheiden, werden wir uns nun iiber das Grund-
wesen der beiden Kiinste klar werden miissen. Wie stellt, um
emnen Hauptvorwurf der Dichtkunst, der zugleich fiir die Ton-
kunst in erster Linie in Betracht kommt, ZU nennen, wie stellt
die Dichtkunst einen Menschen, einen Charakter dar, handle
es sich um einen Julius Cisar, einen Faust, einen Coriolan,
eine Medea oder sonst wen? Dadurch, daf3 der Dichter, schreibe
er ein Drama, ein Epos oder ein Gedicht, den betreffenden
Mann leibhaftig auftreten laBt, ithn uns in seiner Umgebung,
in seinem 1 un und Handeln zeigt, wobei wir, so es sich um eine
tragische Figur handelt, gewahr werden, wie er seinem Verhing-
nis, der Katastrophe unweigerlich zueilt. Wir erleben also ein
Nacheinander von in sich greifenden Verwicklungen; ganz all-
mihlich werden wir — dhnlich wie es im Leben der Fall ist —
mit den fiir thn charakteristischen Ziigen seines Wesens bekannt
gemacht. Die Summe dieser Einzelziige nennt der Philosoph
den empirischen, erfahrungsgemiflen Charakter. Nur diesen ver-
mag der Dichter zu geben und er will auch keinen andern geben,
wenn er lebenswahr bleiben und nicht — abstrakt werden will.
Der empirische Charakter griindet sich nun aber auf den abso-

9
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luten oder, wie Kant ithn nennt, den intelligiblen Charakter,
der, kurz gesagt, sich daraus ergibt, dafl man die Summe aller
empirischen Aeuflerungen auf einen unteilbaren Punkt zuriick-
zufiithren sucht, gewissermaflen zu unsichtbaren Wurzeln dringt.
Es ist keinem méglich, sich in aller Kiirze iiber diese fundamen-
talen Fragen auszusprechen, da sie mit den tiefsten Fragen des
Menschen zusammenhingen. Nirgends lafit sich aber das Intelli-
gible klarer machen als in der Tonkunst, die threm eigentlichsten
Wesen nach eine intelligible Kunst ist. Treiben wir auch hier
gleich wieder praktische Aesthetik.

Wir fragen einmal, wer ist der empirische und wer der
intelligible Don Juan? Der erstere ist, den Sie in der Oper
leibhaftig sehen, der die Donna Anna verfiihrt hat, den Komtur
im Zweikampf totet, mit Zerline anbindelt, ,,Reich mir die
Hand" singt, die Elvira zum Narren hilt usw. Der intelligible
aber, wer ist dieser? Ich zeige Ihnen diesen mit ein paar
Ténen.

(Der Vortragende spielt den Anfang des Allegros der Don Juan-Ouverture.)

Ich beschranke mich auf eine kurze Erklirung des beriithm-
ten Dis, das, zum D des Basses erklingend, anders als eine Ver-
letzung der Tonart, mithin der natiirlichen Schranken, als ein
Uebergriff in ein selbst dem freiesten Manne nicht erlaubtes
Gebiet nicht aufzufassen ist. Aus diesem Anfang, diesem frevel-
haften Untergrund, erhebt sich dann das weitere Thema, die
von stirkster Energie erfiillten, aufstrebenden Synkopen der
folgenden Takte usw. Das Dis ist das neben den andern all-
gemeinen menschlichen Eigenschaften ganz Individuelle in Don
Juans Charakter, ein nur thm Zugehériges, woriiber man nun
einmal — man mag das Thema erkldren wie man will — nicht
hinwegkommt. Das Frevelhafte sitzt in der innersten Natur
Don Juans, in seinem Intelligiblen, in der Oper selbst erleben
wir die empirischen Auswirkungen, wobei Mozart von allen
Verletzungen musikalischer Cesetze Abstand nimmt, was einen
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tiefen, hier weiter nicht zu erorternden Grund hat. Das Dis
ist 1m eigentlichsten Sinn intelligibel.

Ein Kant wiirde sagen, jetzt brauche ich eigentlich nichts
mehr, ich habe hier alles, was ich fiir meine Zwecke brauche.
Was im einzelnen Don Juan auf Grund dieses seines intelli-
giblen Charakters anstellt, ist mir gleichgiiltig, interessiert mich
nicht. Lediglich interessieren kénnte mich noch, welches Ende
dieser Charakter findet, natiirlich oder iibernatiirlich. Und Mozart
gibe nur dem Orchester ein Zeichen und wir héren den schick-
salsmifligen Geisteranfang. Danke, sagte Kant, so mufite es
kommen; der Kerl mit seinem die Natur verletzenden Dis im
Charakter diirfte nicht auf gewohnliche Art das Leben quit-
tieren.

Ich habe mit Absicht das Beispiel eines Komponisten ge-
wihlt, den man nicht leicht unter die Musiker-Philosophen zihlt
und den die heutige Komponistengeneration zum mindesten als
musikalischen Denker lingst iiberwunden zu haben glaubt. Ich
will mich auch im einzelnen iiber diese Frage gar nicht aus-
lassen, sondern sage: Der wahre Musiker, der emn Stiick ver-
korperter Musik und Tonkunst ist, betrachtet ohne weiteres
intelligibel, weil eben das Intelligible das Grundwesen der
Instrumentalmusik ausmacht. Begniigen Sie sich mit diesen
paar Worten der Erklirung, da wir noch die Gegenprobe zu
machen haben und zwar aus dem 19. Jahrhundert, das sich auf
seine Bildung nicht wenig zugute getan hat. Und zwar wihle
ich als Beispiel Liszts Faust-Sinfonie, eines der bedeutsamsten
Werke dieser Art sinfonischer Musik. Da werden im ersten
Satz zur Charakterisierung von Fausts Natur vier Themen auf-
gestellt: das erste zeigt den griiblerischen, in seinem Gram sich
ergehenden, iibermifiig gespannten Faust, das zweite den rin-
genden, aktiv strebenden, das dritte den liebesuchenden und
schlieBlich den in Tatkraft siegenden Faust. Ist das intelligibel,
musikalisch gesehen? Keineswegs, sondern dichterisch. Das
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griibelnde, pessimistische Anfangsthema, das zugleich das Haupt-
thema 1st, leitet sich von der ersten Szene des (Goetheschen
Werkes her; dieser Faust aber, der seine berithmten Verse
spricht, ist einzig und allein ein empirischer Ausschnitt des
eigentlichen Faust und zwar ein solcher, der voriibergeht und
nie wiederkehrt, sofern Faust in seinem Grundwesen durchaus
kein Pessimist ist, sondern gerade das Gegenteil. Sie sehen,
gleich die erste Note dieses als solches bedeutenden Werkes
st ,,falsch“, Sie erkennen nun den Grund: der unmittelbare An-
schluBB des Musikers an den Dichter, der gezwungen' ist, voll-
kommen anders, empirisch vorzugehen, ist schuld, oder die
Unfihigkeit des Musikers, wirklich musikalisch, d. h. intelligibel,
philosophisch zu sehen. Ohne weiteres verstehen Sie nun auch
Beethovens berithmten, so oft mifiverstandenen oder iiberhaupt
nicht verstandenen Ausspruch: der Musiker miisse iiber dem
Dichter stehen. Er muf} es nicht deshalb, weil der Musiker als
solcher iiber dem Dichter steht — derartigen Unsinn wolle man
einem Beethoven, der gerade vor dem dichterischen Geist aufler-
ordentlich Respekt hatte, nicht zuschreiben —, sondern weil
die Dichtkunst eine empirische, die Tonkunst eine intelligible
Kunst ist und die intelligible Betrachtung iiber der andern steht,
der Musiker aber dem Wesen seiner Kunst gemif} intelligibel
verfahren muf}, wenn er wirklich ,,Musiker” sein will.

Und gehen Sie nun von Liszt einen Schritt weiter, wobei
Sie in unsere glorreiche Zeit gelangen. Betrachten Sie von dem
hier gewonnenen Standpunkt aus die Tondichtungen von Richard
Straufl. Da gelangen Sie zu einem musikalischen Geschichten-
erzahler, zu einem Musiker, der eine empirische Einzelheit an
die andere retht, nur niemals in der Lage ist, uns ein absolutes,
intelligibles Bild von einer Person zu geben und dadurch natiirlich
zeigt, daf} er im Grunde genommen gar kein Musiker ist, ein
Musiker eben im Grundsinne seiner Kunst. Er mufl den Cha-
rakter in Bestandteile auflésen; in der Sinfonie ,,Domestica™
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zum Beispiel sehen wir zuerst den jovialen, humorvollen Mann,
dann den triumerisch sinnenden, dann den miirrischen. Sein
Held im Heldenleben ist, wie eine Maschine, aus etwa einem halben
Dutzend ,,Funktionen“ zusammengesetzt, mit denen uns der
Komponist wie ein erklirender Ingenieur nacheinander bekannt
macht. Sein Bestes ist noch der ,,Eulenspiegel, in dessen Thema
etwas Intelligibles aufblitzt, vermutlich wegen innerer Ver-
wandtschaft der beiden Naturen. Immer tiefer ist dann Straufl
im Laufe der Jahre als Instrumentalkomponist gesunken und in
seiner Alpen- oder besser Touristensinfonie bei der musikalischen
Filmdarstellung angelangt.

Das soll uns indessen weiter nicht kiimmern; ich hofte
aber, dall Sie nunmehr sehen, worin der Grundfehler aller
derartigen dichterischen Programmusik beruht, nimlich, kurz
gesagt, in einer Verwechslung des Wesens von Dichtkunst
und Tonkunst. Und nun werden Sie auch meine eingangs auf-
gestellte Behauptung verstehen, daf3 eine Schrift wie Lessings
Laokoon, aber iiber das Wesen der Dichtkunst und Tonkunst,
wire sie so etwa 1850 geschrieben worden, sehr viel Unbheil
hitte verhiiten konnen, indem sie eben den Musikern klar ge-
zeigt hitte, wo das Grundwesen der einen und das der andern
Kunst liegt. Heute weniger denn jemals ist man sich dariiber
klar; seit iiber 50 Jahren zum Beispiel streitet man sich
iiber Liszt, und weil} der ganzen Richtung mit wirklichen
Griinden nicht beizukommen, und vor allem, man komponiert
mm emem stirksten Durcheinander von musikalischen und
dichterischen Prinzipien, wobel das Dichterische bis zum Jour-
nalistischen, zum Leitartikel heruntergedriickt ist. Von einer
wahren Programmusik im Sinne der groflen Musiker sind wir
heute weiter denn je entfernt, nicht zuletzt deshalb, weil zur
Erkennung des Intelligiblen ganz andere geistige, erkennende
Krifte notig sind, als sie dem heutigen Musiker- und Kompo-
nistengeschlecht zur Verfiigung stehen. Wir aber blicken noch-
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mals zuriick, um klar zu sehen, was die Tonkunst in ithrem Ver-
haltnis zur Dichtkunst grof3 hat werden lassen, und das sind:
Kindliches Vertrauen und liebendes, mdnnlich starkes Erkennen.
Und treten auch Sie Ihrerseits, jeder nach seinen Kriften, mit
dieser Zauberformel an echte Werke der Tonkunst heran, die
aus der Verbindung mit der Dichtkunst entstanden sind, dann
werden Sie — das glaube ich [hnen sicher sagen zu kénnen —
aus dieser Beschiftigung reichsten und innersten Gewinn davon-
tragen. Das bei Ihnen anzuregen, war denn auch der Haupt-
zweck dieser Ausfiithrungen.
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