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Tonkunst und Dichtkunst

Von Jakob Gehring, Glarus.

Unter einer dhnlichen Ubersdirift hat Alfred Heufl im
zweiten Band des schweiz. Jahrbudhes fiir Musikwissenschaft,
Betrachtungen iiber das Wesen dieser beiden Kiinste und twiber
ihr Verhiltnis zu einander niedergelegt. Trotz mancher aus-
gezeichneter und tiefer Gedanken hat der Aufsatz als Ganzes
mich zum Widerspruch und zu neuerlicher Besdhiiftigung mit
diesem, sicher jeden Musiker ernstlich interessierenden Gegen-
stande bewogen.

Wer etwas Wesentliches von der einen Kunst auszusagen
vermag, charakterisiert indirekt damit auch die andere. Uber
den Wert der Aussage entscheidet nicht deren Wahrheit allein
— wahr sind ja audh alle Gemeinpliatze — sondern vor allem
deren Fruchtbarkeit. Richten wir in diesem Sinne unser Augen-
merk zuerst auf einen Hauptsatz von Heuf}’s Asthetik der Ton-
kunst, der besagt, dafl ,das Intelligible das Grundwesen der
Instrumentalmusik ausmacht”. (Il 131.) ,Nirgends laft sich aber
das Intelligible klarer machen, als in der Tonkunst, die ihrem
eigentlichsten Wesen nach eine intelligible Kunst ist”. (130.)

Der Begrift intelligibel ist von Kant geprigt worden. Die-
ser unterscheidet die intelligiblen von den empirischen Vorstel-
lungen; die intelligiblen sind durch Denken erworben, die em-
pirischen sind das Frgebnis direkter Wahrnehmung.

Hitte Heufl mit seiner Bestimmung der Tonkunst als einer
intelligiblen Kunst dartun wollen, dafl es nicht Aufgabe der
Musik sei, duflere Frscheinungen nachzuahmen, so kénnten wir
damit einverstanden sein. Viel zu weit geht dagegen jene andere
Konsequenz, auf die es Heuf} vor allem abgesehen hat, und zu
deren Unterstiitzung zuletzt auch die historische Betrachtung
des Verhiltnisses Dichtkunst — Tonkunst dienen mufy: daf} die
Musik zur Tonkunst wird nur insofern sie die Darstellung einer
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intelligiblen Vorstellung ist. Nicht schlechthin ein Schénes, das
der Komponist dank seiner Phantasie schaut, soll er bilden, son-
dern er soll einen an sich wertvollen Gedanken intelligibler Art,
mit den Mitteln seiner Kunst ausdriiken. Fine Komposition
verstehen, heifit darum nach Heuf3: den — zeitlosen — Gedanken
denken, der hinter dem - zeitlich bedingten — schénen Schein
verborgen stedkt. Nennt Kant dasjenige an irgend einem Gegen-
stande der Sinne ,was selbst nicht Frscheinung ist, intelligibel”
so ist das in bezug auf eine Komposition, fiir Heuf} ,jenes gewisse
Ftwas, das einen Bach oder Hindel sozusagen bei jeder Arie,
einen Beethoven bei seinen Sinfonien u.s. w. die Feder fithren
lie3, die geistige Absicht oder wie wir es nennen wollen . ...
In den seltensten Fallen spricht sich nun der Schépfer itber dieses
geheimnisvolle Fiwas, die geistige Triebfeder aus, sondern be-
gniigt sich damit, in seinem Werk mit den Mitteln seiner Kunst
so klar, so-absolut vorgegangen zu sein, da3 er hoffen kann,
gerade audh hierin einmal verstanden zu werden, nicht von der
breiten Masse wohl aber von denen, die ihn zu verstehen vor-
geben”. (602.)

Fiir Heuf ist am ,Anfang” die intelligible Vorstellung, und
sic gebiert den musikalischen Koérper. Diese seine Auffassung
ist nun vor allem einmal zu eng. Warum soll der Damon nidht
auch iiber die Komponisten kommen, wie er iiber Nietzsche
oder Goethe gekommen ist. Dieser erziihlt Fdkermann in be-
zug auf die Fntstehung vieler seiner Gedidhte folgendes: (527.)
,lch hatte davon vorher durchaus keine Findriidke und keine
Ahnung, sondern sie kamen plétzlich iiber mich und wollten
augenblidklich gemadht sein, sodaf} ich sie auf der Stelle instink-
miiflig und traumartig niederzuschreiben mich getrieben fiihlte.
In solchem nachtwandlerischem Zustande geschah es oft, daf} ich
einen ganz schief liegenden Papierbogen vor mir hatte und dafy
ich dieses erst bemerkte, wenn alles geschrieben war, oder wenn
ich zum weiterschreiben keinen Platz fand. Idh habe mehrere
soldhe in der Diagonale besdhriebene Bliitter besessen....”

In diesem Zusammenhang moége man sich erinnern an den
Bericht Spauns, iiber die Entstehung von Schuberts Frlkonig,
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sowie an die Tatsache, dafl Hindel seinen ,Messias” in der un-
glaublich kurzen Zeit von 23 Tagen geschaffen hat. Hieher ge-
hort auch Mozarts Bericht an seinen Vater vom 23. Okt. 1777
Augsburg. ,Id sagte, er mochte mir ein Thema geben, er
wollte nicht, aber einer aus dem Geistlichen gab mir eins. Ich
fithrte es spazieren und mitten darin (die Fuge ging ex G minor)
fing ich major an und ganz was Scherzhaftes, aber im ndmlichen
Tempo, dann endlich wieder das Thema arschlings. Endlich fiel
mir ein, ob ich das scherzhafte Wesen nicht auch zum Thema
der Fuge brauden konnte? — Ich fragte nicht lang, sondern
machte es gleich und es ging so accurat, als wenn es ihm der
Daser angemessen hiitte. Der Herr Dedhant war ganz aufler
sich. Das ist vorbei, da niitzt nichts, das habe ich nicht geglaubt,
was ich da gehort habe; Sie sind ein ganzer Mann”.

Wer das Bediirfnis und die Fédhigkeit hat aus jeder musi-
kalischen Frscheinung eine hinter ihr liegende ,Idee” zu suchen,
dem kann Nichts und Niemand dieses Recht verwehren. Mit
Entschiedenheit ist aber die Behauptung abzulehnen, dafl diese
Idee immer zuerst, und daf} sie die eigentliche Ursadhe der musi-
kalischen Frscheinung sei. Oder diirfte irgend Jemand es viel-
leicht wagen den Herrn Dedanten zu tadeln, wenn er in Fnt-
ziidken ausbrach, ob Mozarts Phantasie, bei der doch Mozart
nach seinem eigenen Zeugnis einen Einfall an den andern reihte,
ohne einer vorher schon sich bewufiten geistigen Absicht zu
folgen.

Gehn wir nun auf einem kleinen Umwege an die Beant-
wortung der Frage: Inwieweit ist die Musik iiberhaupt geeignet
zum tonkiinstlerischen Ausdrudk intelligibler Vorstellungen?

Heufl unterzieht im November- und Dezemberheft 1020
seiner ,Zeitschrift fiir Musik” Mozart-Goethes ,Veilchen” einer
intelligiblen Betrachtung, die er ja (S. 131 Jahrbuch II) zum
Kennzeichen des wahren Musikers madt, ,der ein Stiidk ver-
korperter Musik und Tonkunst ist”. Seine Absicht geht dahin,
festzustellen (603), ,wie Mozart den Vorwurf gesehen hat, was
sich aus der Art ergibt, wie er als Komponist vorging”. Heuf}
kommt zu folgendem Frgebnis: ,Mozart sieht des Veilchen in
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zweifadher Gestalt. Zunidhst als das vom Dichter vorgesdhriebene,
in sich gebiickte besdeidene Bliimdhen, das selbstverstiandlich
ebenfalls Symbol fiir ein dem Veilchen entsprechendes Mensch-
liches sein kann und zu sein hat, zweitens aber als ein Wesen
voller Menschengrofie, das aber — und hier setzt das Besondere
von Mozarts Auffassung in vollem Gegensatz zu Goethe ein —
nicht im mindesten Veilchencharakter aufweist. Sondern dieses
mensdiengrofle Wesen, mit seiner so energisch den Kopf in die
Hohe hebenden Melodie ist nicht nur von innerster Kraft,
sondern audh, wie wir wohl ohne weiteres sagen diirfen, von
Stolz erfiillt . . . (609). Der Fufltritt der Schonen hat ihm nichts
anhaben kénnen ... (008). Am Schlusse des Geetheschen Ge-
dichts steht das gestorbene Veilchen kraftiger vor uns als
jemals (008).

Diese ,Frkliarung gibt Mozart mit jener Klarheit an die
Hand” sagt Heufl 603 ,die zum Wesen eines editen Kunst-
werks gehort . . .7

Fs sei hier eine Auswahl dessen mitgeteilt, worauf Heuf3
bei der ,Deutung” der Mozartschen Komposition sich beruft
und stiitzt.

I. Dur u. Moll sind die Regionen der I'reude, bezw.des Leides.

Ill. ,Auf und abwirts in der Musik, jene elementaren musi-
kalischen Vorstellungsbegriffe, mit denen die Komponisten von
jeher gearbeitet haben” (000) bedeuten ihm Streben und Fallen.

Il. ,. .. die gleiche Melodie in Octaven gebract, heifit
ihre Grofle multiplizieren. Aus einem Zwerg kann dadurd gleich-
sam ein Riese gemadcht werden . . .” (603).

IV. ,Im folgenden tritt, wic man sich ausdriidken kann, das
Midden — die redite Klavierhand — so etwas wie auf unsere
Octaven” 604 (in der linken Klavierhand).

V. Gegen den Schlufl zu, wo die Melodie rallentando vom
¢ ins g fallt ,steigt Mozart von der Triumphhohe in die untere
Octave, die gesunde, nur um so kriftigere Mittellage” (008).

VI. Das Arpeggio des Klaviers im fiinften Takt vor dem
Schlufl bedeutet (000) ,insofern namlich, als es sich von der
Tiefe in die Hohe erhebt . . . das Gegenteil vom Sterben . ..”
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VII. Dieser arpeggierte Akkord ist ein Septimenakkord,
eine ,Dissonanz, die neues Leben, alles, nur keinen Tod be-
deutet. Denn wer tot ist, strebt nicht mehr, braucht nicht mehr
gelost zu werden” (600).

VIII. Der verminderte Piano-Septimenakkord ,gehort hin-
sichtlich seiner Dynamik und seines leichten Klaviersatzes der
Schiferin an; zugleich erleben wir aber, ausgedriickt durch die
Dissonanz, die erste Wirkung des achtlosen Trittes auf das
Opfer, das Objekt des Getretenwerdens” (605).

In Heufy’s Betrachtung vermisse ich einmal die ,Deutung”
der siebentaktigen Klaviereinleitung, dann — um nur das Auf-
fallendste zu nennen : diejenige des Kontrastes von staccato und
legato (Takt 17 & f.) — die des fp. (Takt 32) sowie die Deutung
der Verzierungen im Takt 36 und 38. Heufl geht (607) so streng
ins Gericht mit ,Halb- und Viertelskopfen” — mit deren , geistiger
Verschwommenheit und Unklarheit” — daf} es durchaus in seinem
Sinne liegen muf}, wenn ich mich vorsichtig benehme gegeniiber
der (600) ,Suggestion des Wortes, der alle verfallen, die nicht
mit eigenen Augen zu sehen vermoégen”.

Ich stelle daher folgende Fragen:

I. Wie erfahre ich, weldhe Frscheinungen an einer Kompsition
symbolisch zu nehmen, zu deuten sind, und welche nicht?

Il. Wie erfahre ich, ob die Dissonanz hier bedeuten soll
»Schmerz” — dort aber ,Leben”? Auf den Gesangstext kann
ich mich ja nicht unbedingt verlassen, soll doch — im offenen
Widersprudch zam Sinn der Dichtung — der Singer nach Heuf} in
die letzten Takte (,es war ein herzigs Veilchen”) nicht herzige
Besdheidenheit, sondern Stolz legen.
Ill. Reden die Symbole wirklich eine zuverlissige Sprache? Be-
deutet z. B. die Dissonanz immer entweder ,Schmerz” oder
,Leben”? Trifft dies nur gerade fiir dieses Lied zu? — nur fiir
Mozart, und benoétigt man fiir jeden Komponisten einen spezi-
ellen Symbol-Sdliissel, oder gehort sie wie das ,,(600) Auf-
und Abwirts in der Musik” unter ,jene elementaren musika-
lischen Vorstellungsbegriffe, mit denen die Komponisten von
jeher gearbeitet haben”?
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Fine exakte Antwort auf die sub I und Il gestellten Fragen
diirfte kaum gefunden werden. Die Fntscheidung mufl von Fall
zu Fall intuitiv getan sein. Die nichste Frage kann ich dahin
beantworten, dafl der Geltungsbereich, der oben (unter [-VIII)
aufgezihlten Symbole nicht tiber diese eine Komposition hinaus-
reicht. Kurz die Symbole reden weder eine so zuverlissige noch
allgemein giiltige Sprache, als daf} sie zur exakten Mitteilung
exakter Gedanken geeignet wiren.

Heuf} fordert den Vokalkomponisten auf, dem Wort zu
vertrauen — es liehend zu erKennen. Dieser Aufforderung sdliefle
ich mich gern an. Ich bin einverstanden damit, daf der Komponist
seinen Text auslegen soll — daf} er hineinlegen kann. Auslegen —
die direkt aus dem Textobjekt zu ihm sprechenden Stimmungen;
hineinlegen andere — aus des Komponisten ganz subjektiver
Finstellung zum Text gewonnene Stimmungen. Alles dies, nur
soweit es den Text erfillt. Daf} sich der Komponist subjektiv
austobe, dazu ist ihm die Instrumentalmusik gegeben. Der Dich-
tung soll er — unbeschadet des Frkennens — respektvoll gegen-
iiberstehen, wiinscht er doch z. B. audh, daf} der reproduzierende
Virtuose seiner Komposition gegeniiber den objektiven Respekt
nicht einer subjektiven Meinung opfere — und was dem einen
recht ist, ist dem andern billig. Der zustimmende, ja der ergidn-
zende Kommentar von Seite des Komponisten zu einer Dichtung
ist erlaubt, erwiinscht. Die Kritik des Dichters durch den Kom-
ponisten jedoch féllt aufler den Bereich der Poesie und es ist
auflerdem unverstindlich, warum der Komponist zu einem Texte
greift, dem er nicht zustimmend gegeniibersteht. Wenn, nach
dem Willen Alfred Heuf}’s, der Singer jene Stelle in Mozarts
LVeilhen” ,z. B. stolz, mit einer gewissen Ironie...” (008)
singt, so verstimmt das den natiirlich empfindenden Zuhorer, weil
er es als dem Textsinn widersprechend, als sinnwidrig empfindet.
Diese Widerlegung des Dichters durch den Komponisten ist
denn doch etwas ganz anderes als die von Gludc bis Wagner
praktizierte Gegeniiberstellung von Textwort und Ordester.
Wenn Gludk Orest’s Beteuerung ,, die Ruhe kehret mir zuriids”
mit den Unruh-Motiven des vorangehenden Teiles begleitet,
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so straft er zwar des Helden Worte Liigen. Im Unterschied zum
Sanger des Veilchens tut er dies aber in Ubereinstimmung mit
dem Didhter, denn dieser ist es, der den Helden liigen laf3t.

Gesetzt den Fall, Heufl hitte die Mozarts Komposition zu-
grunde liegende ,Idee” richtig erkannt, was ich aber energisch
bestreite, so hitten wir eine Korrektur der Goethe’schen Auffas-
sung vor uns, mit der man ,wirklich etwas fiirs Leben anfangen
kann, wihrend das andere in seinen Konsequenzen als unan-
nehmbar sich erweist.” (670) Da mich diese moralpadagogische
Aufwertung Goethes durch Mozart zugleich undankbar — billig,
wie auch unkiinstlerisch, kurz peinlich beriihrte, empfand ich
doppelte Befriedigung dariiber festgestellt zu haben, daf} nicht
Mozart sondern Alfred Heufl jene ,Idee” in das ,Veilchen”
hineingeheimnist hat.

Um nun etwas niher auf die , intelligible Betrachtung” ein-
zugehen, dic nach Heu$ die Betrachtungsart des wahren Musikers
ist, erinnere ich an jene Stelle des Jahrbudhaufsatzes, wo der
Autor die intelligible mozartische Betrachtungsart des Don Juan
preist, gegeniiber der tadelnswerten, empirischen des Faust durch
Liszt. (120-132). Zugegeben, dafl Heuf eine seines reichen Gei-
stes wiirdige, sehr schone Erklirung des berithmten ,Dis” vom
Anfang des Allegros der Don Juan-Ouverture bietet — sehr
schon an sich — ob sie Mozarts Absicht trifft oder nicht. Selbst
aber, wenn in dieser Dissonanz Mozart wirklidh Don Juans in-
telligiblen Charakter — sein Frevlertum — tonkiinstlerisch dar-
gestellt hatte, selbst dann sage idch, ist es ungerechtfertigt, daraus
die Pilicht des wahren Musikers zur intelligiblen Betrachtungs-
art abzuleiten oder deswegen gar das Intelligible als das Grund-
wesen der Tonkunst zu bezeichnen. Ich wiederhole, daf} eine
Wahrheit nur kostbar ist insofern sie sich fruchtbar erweist. Die
, Unfdhigkeit” des Musikers (Liszt) — Fausts Charakter ,wirklich
musikalisch, d. h. intelligibel, philosophisch zu sehen” hat uns
immerhin drei Sitze geistvoll-schéner Musik geschenkt, neben
weldhe gehalten das intelligible ,, Dis” Mozarts sich furchtbar
armselig ausnimmt.

Ubrigens ist es sehr erheiternd zu sehen, wie dieser aller-
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erste Anfang von Liszts Faustsinfonie von Heuf} als , falsch” —
dem intelligiblen Charakter Fausts nicht entsprechend — ange-
sehen wird, wihrenddem Kretzschmar den tibermiéfliigen Drei-
klang fiir ein von Liszt gliidklich gewihltes Mittel halt , um auf
den iitberspannten Zug in 'austs Geist hinzuweisen.”

Heuf} fragt Seite 120 seines Jahrbudibeitrages: ,Wie stellt,
um einen Hauptvorwurf der Didchtkunst, der zugleich fiir die
Tonkunst 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 ['aust, einen Coriolan, eine
Medea oder sonst wen?” Die Wahl der Beispiele verrit, daf
er in erster Linie an die dramatische Diditung denkt. Der Held
auf der Bithne wirkt da schon durch sein Aufleres auf unsere
Phantasie. In Monolog und Dialog erfahren wir seine Gedanken
und Fmpfindungen, wir sehen ihn handeln, horen vielleicht
andere iiber ihn urteilen und aus der Summe aller dieser Wahr-
nehmungen resultiert dann unser Bild von seinem Charakter.

Die Musik dagegen kann den Zuhorer kraft ihres unmittel-
baren Ausdrudkes zum Mitempfindenden der Empfindungen des
Titelhelden machen. Spezielle Themen wedien speziellen Wider-
hall in unserer Seele: wir leiden z. B. wie Faust, wir licbeu wie
er, u. s. w. An der Bildung des endgiiltigen Findrudkes ist mit-
beteiligt das Vorherrschen der einen, die Seltenheit oder das
Fehlen anderer Stimmungen. Welde Stimmungen der Kom-
ponist fiir zwedkmiflig hilt um einen speziellen Charakter musi-
kalisch zu schildern — welche Aufeinanderfolge er fiir geboten
hilt — das sind Fragen, die uns eine Vorstellung erlauben von
der Art der rein geistigen Denkarbeit des Komponisten. Kon-
geniales Sich-Linfithlen in die Natur des musikalisch darzustel-
lenden bedeutenden Menschen, ist das mensdilidie Erfordernis,
das diese Aufgabe an den Komponisten stellt. Die Frfindung
charakteristischer Themen aber und die Bezwingung der Form
sind Angelegenheiten seines musikalischen Genies, und zwar
ausschlaggebende.

Wie geschieht — nachdem die Themen erfunden sind und
wie wir sagen wollen zur Beniitzung bereit liegen — wie geschieht
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nun das weitere Wadhstum der Komposition? In bezug auf die
Don Juan-Ouverture heifit es im Jahrbud einfach (130): ,Aus
diesem Anfang, diesem frevelhaften Untergrund, erhebt sich
dann das weitere Thema, die von stirkster Fnergie erfiillten,
aufstrebenden Synkopen der folgenden Takte usw.” Gerade
diesem usw. gehort nun aber unser besonderes Interesse und
von dieser Seite miissen wir an das Problem Tonkunst — Dicht-
kunst herantreten, um zu fruchtbharen Frgebnissen zu gelangen.

Wie als selbstverstindlich sagt Heuf} in aller Kiirze so neben-
bei (Jahrbuch I Seite 115), dafl ,der Musiker immer imstande
sein muf}, sein Verbiltnis zur Dichtung, zum Wort derart zu
regeln, dafl er von den eigentlichsten Mitteln seiner Kunst Ge-
brauch machen kann ...”, daf} er ,mit durchaus im Wesen der
Musik und Tonkunst liegenden Mitteln arbeitet.” Fine aus-
fithrlichere Darlegung des Unterschiedes zwischen den ,eigent-
lichsten” dichterischen, und den ,eigentlichsten” musikalischen,
tonkiinstlerischen Mitteln scheint mir unumginglich und dazu
belangvoller fiir den Musiker, als die Frage nadh intelligibler
oder empirischer Betrachtung.

Die Forderung nach Finheit in der Mannigfaltigkeit ist eine
Forderung des Geistes, die gleicherweise verbindlich ist firr die
Schopfungen des Diditers und des Musikers, wie auch die der
bildenden Kiinstler. Fin vielheitliches Ganzes, wo es sich auch
zeigt, wirkt als Finheit, als Ganzes vermége der innigen Be-
zichungen seiner Teile unter sich. Die versdiiedene Art der Be-
ziehungen unter den Teilen des dichterischen und den des musi-
kalischen Kunstwerkes ist es nun, woraus ein Hauptunterscheid
der beiden Kiinste hervorgeht.

Bei der Diditung finden wir ein verniinftiges Ganzes so auf-
gebaut, daf} eine Assoziation des Dichters sinnvoll an die andere
sich reiht. In Subjekt und Pridikat eines verniinftigen Satzes
handelt es sich um zwei, in verniinftigen Beziechungen zu ein-
ander stehenden Assoziationen. Also z. B. nicht: Der Donner
blutet — die Wunde rollt, sondern natiirlich: Die Wunde blutet
— der Donner rollt. Auf die verniinfligen Beziehungen unter
den Assoziationen, auf die sprachliche Logik griindet sich nicht
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nur die Finheit des Finzelsatzes, sondern aud die jeder gréfleren
Teil-Finheit, sowohl wie die des Ganzen. Liegt der Dichtung
ein abstrakter Gedanke zugrunde — nach Goethe durchaus keine
conditio sine qua non — so verindert das die eben genannten
Tatsachen in folgendem Sinne: Der Didchter darf zwar diesen
abstrakten Gedanken aussprechen (wie z. B. Schiller am Schluf}
seiner Ballade ,Das verschleierte Bild zu Sais”), vor allem muf}
er ihn aber darstellen. Bei der Bildung seines Werkes bleibt
ihm die ,Idee” bestiandig vor Augen, und wenn sein Werk nicht
zerflattern soll, ist es notwendig, daf} alle Assoziationen sich um
sie herum kristallisieren. Die Idee gleicht dann dem unsicht-
baren Zentrum einer Kugel, deren sichthbare Oberflache gebildet
wird von zusammenhingendem Netz der Assoziationen.

Die musiKalische Vernunft ist nun ganz anderer Art als die
sprachliche Logik. Die einfachste grammatikalisch richtige und
vollstindige Finheit in der Sprache ist der aus Subjekt und Pra-
dikat gebildete Satz. Fbenso benétigt der Musiker zur Bildung
auch der kleinsten in sich geschlossenen Finheit zwei Flemente:
Den Vordersatz mit seinem entsprechenden Nachsatz. Zusam-
men bilden sie die erste Symmetrie und das Ganze ist nichts
anderes als ein System solcher Symmetrien. Vordersatz und
Nadhsatz einer Symmetrie stehen aber einander — und das ist
das Wesentliche — nicht gegeniiber als Assoziationen, sondern
als Variationen: sie sind aufeinander bezogen riidisichtlich ihrer
horbaren klanglichen Ahnlichkeit. Bedeutet der Ausgangspunkt,
den der Dichter wahlt, an und fiir sich noch wenig, so ist das,
den ersten Vordersatz bildende Motiv fiir den Komponisten um
so wichtiger, als es den Kern eines gréfleren Ganzen vorstellt,
die Urzelle, nadv deren Art sich das Polgende entwidkelt. Und
zwar kann sich diese Fntwidklung nach rein musikalischen Riidk-
sichten, nach ungeschriebenen Gesetzen des Musikalisch-Schonen
vollzichen, wie es etwa vorstellbar wird aus folgender Kritik
Mozarts an einer Messe des Abt Vogler. ,Gestern, als Mitt-
wodh den I109. fing wieder dic Gala an. Ich war im Amt, weldhes
ganz funkelnagelneu von Vogler komponiert war. Ich war schon
gestern Nachmittag in der Probe, ging aber nach beendigtem
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Kyrie davon. So hab ich mein Lebtag nichts gehért. Es stimmt
oft gar nichts; er geht in die Tone, dafl man glaubt, er wolle
einem bei den Haaren hineinreiflen; aber nicht, daf} es der
Miihe wert wiire; etwa auf eine besondere Art, nein, sondern
ganz plump. Von der Ausfithrung der Ideen® will ich gar nichts
sagen. Ich sage nur das, daf} es unmdiglich ist, dafi ein vog-
lerisches Amt einem Kompositeur (der diesen Namen verdient)
gefallen kann. Denn kurz: jetzt hor ich einen Gedanken?, der
nicht iibel ist; ja er bleibt gewifl nicht lange iibel, sondern er
wird bald — schén? Gott behiite! tibel und sehr iibel werden
und das auf zwei — oder dreierlei Manieren;

Namlich dafl kaum dieser Gedanke angefangen, kommt
gleich was anderes und verderbt ihn,

oder er sdhliefit den Gedanken nidht so natiirlich, daf} er
gut bleiben kénnte,

oder er steht nicht am redhten Ort,

oder endlich ist er durch den Satz der Instrumente ver-
dorben.” (Mannheim, 20. November 77.)

Die Vernunft der periodisierten Musik ist durch sprach-
logisches Denken nicht verstindlicher zu machen. Sie ist eine
musiKalische Tatsache. Daf} einander dhnlichie Motive zusammen
gehdren konnten, ist immerhin fiir den Verstand noch glaub-
wiirdig. Durdhaus irrational ist aber die andere musikalische
Tatsache: ,Unéhnlichkeit der Taktmotive zwingt zur Verschmel-
zung, verbindet.” (Riemann, Grundril der Kompositionslehre
Seite 31.)

Sehr gut — wird mir eingewendet — wenn dem so ist, so
lassen sich gewifl speziellen Assoziationen entsprechende spe-
zielle Motive aneinander reihen und eine gewisse ,Denkf{ihig-
keit” der Musik scheint hierdurch bewiesen. Diesem Aneinander-
reihen sind aber Grenzen gesetzt und zwar von verschiedenen
Seiten her: Frstens verlangt einmal die allgemein giiltige For-
derung nach Finheit in der Mannigfaltigkeit eine Beschrinkung

! Zwecks richtiger Interpretation dieser Ausdriicke ist die Kenntnis auch
der iibrigen Briefe Mozarts unerldflich!
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der Motive. Verglichen mit der Zahl der Assoziationen einer
kurzen Novelle, ist die Zahl der verschiedenen Motive eines
Sinfoniesatzes verschwindend klein. Dort liegt die Aneinander-
reihung immer neuer Assoziationen in der Natur der Sache,
hier wiirde ein entsprechendes Vorgehen mit Motiven nur Mon-
struositat erzeugen.

Zweitens kann die Musik wohl allenfalls verschiedenen
Assoziationen entsprechende verschiedene Motive in kleiner
Zahl aneinanderreihen, aber audh dies nur in recht primitiver
Art. s gibt im besten I'alle die eine Form der Assoziationen-
Folge in der Musik, dafl was spidter kommt immer die Wirkung
dessen darstellt, was vorher war. Der Sdriftsteller kann sagen:
Der Knabe weinte, weil es ihn fror. Der Musik gelingt hoc-
stens: Der Knabe friert — er weint. Mithin ist die Musik nicht
ungeeignet zur Schilderung eines Geschehens, das eine liidien-
lose Reihe dem Kausalititsgesetz entsprechender Verdanderungen
zeigt. In der Dichtung (z. B. gern bei Dostojewski) weist ein
neues Kapitel oft einen so neuartigen Inhalt auf, dafi es nadi-
traglicher Motivierung bedarf, um die Zusammengehorigkeit mit
den frithern Kapiteln darzutun. Musik aber ist immer Gegen-
wart. Jede Stelle mufl im Augenblidk des Horens richtig auf-
gefaflt, als zusammenhingend mit dem Ubrigen gehort werden;
spiitere Berichtigungen sind ausgeschlossen. Alles dies geht
hervor aus dem Grundunterschied der dichterischen und der
musikalischen ,Sprache” — der kurz ausgedriidkt werden kann
in den Begriffen Assoziation — Variation.

Vorstehende Theorie widerspricht keineswegs der Praxis,
aus der uns ja viele Beispiele musikalischer Schopfungen be-
kannt sind, die ausdriidlich einen ,dichterischen” Inhalt dar-
stellen wollen. Die Moglichkeit solcher Darstellung beruht auf
der Moglichkeit eines Kompromisses zwischen assoziierenden
und variierenden Gestalten, und der Kompromif heifit ,ton-
dichterische Konzeption”. Nach all dem Gesagten diirfte man
einig sein dariiber, daf3 die Musik wenig Lrspriefiliches leisten
kann, wenn man gedankliche Mitteilungen, gedankliche Eror-
terungen von ihr verlangt. Wer es doch tut, geriit leicht auf
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unmusikalische, unkiinstlerische Irrwege, wie Heuf}, der Seite 608
seines schon erwihnten ,Veilchen-Artikels” sdireibt: ,Fir je-
mand, der mit Musik wirklich umzugehen vermag, kénnte das
Stitck hier (= im 0. Takt vor dem Schlusse! —) audch wirklich
mit den Worten Goethes schliefen, denn im Grunde genommen
ist alles Wesentliche gesagt.”

Nein — niemals darf es dort authoren! Fs mufl dort auf-
héren, wo Mozart aufgehért hat, denn die Schlufitakte gehoren
so gut zum ,Wesentlichen” — wie wir das ,Wesentliche” auf-
fassen — wie alle iibrigen Takte dieser Musik.

Edkermann erzihlt von einem Gesprich mit Goethe, das
darum ging, welche Idee Goethe im , Tasso” zur Anschauung zu
bringen gesudht. ,ldee?” sagte Goethe — ,daf} ich nicht wiifite.”
Ich hatte das Leben Tassos, ich hatte mein eigenes Leben, und
indem ich zwei so wunderliche Figuren mit ihren Figenheiten
zusammenwarf, entstand in mir das Bild des Tasso, dem ich als
prosaischen Kontrast den Antonio entgegenstelite, wozu es mir
auch nicht an Vorbildern fehlte. Die weiteren Hof-, Lebens-
und Liebesverhiltnisse waren iibrigens in Weimar wie in Fer-
rara, und ich kann mit Recht von meiner Darstellung sagen:
Sie ist Bein von meinem Bein, und Fleisch von meinem Fleisch.

»Die Deutschen sind iibrigens wunderliche Leute! Sie ma-
chen sich durdh ihre tiefen Gedanken und Ideen, die sie iiberall
suchen und iiberall hineinlegen, das Leben schwerer, als billig.
Ei, so habt doch endlich einmal die Courage, eudh den Eindriicken
hinzugeben, euch ergétzen zu lassen, euch rithren zu lassen,
euch erheben zu lassen, ja euch belehren und zu etwas Groflem
entflammen und ermutigen zu lassen: aber denkt nur nicht
immer, es wire alles eitel, wenn es nidht irgend abstrakter Ge-
danke und Idee wire!” (322)

Betrachtet man mit mir Musik und Dichtung als zwei
selbstandige Kiinste, so bedingt diese Auffassung auch die An-
nahme ihrer selbstindigen Intwididlung. Niemals kann eine Fiche
einem andern Baum behilflich sein z. B. eine Budche zu werden.
Trotzdem kann vorkommendenfalls ein Baum den andern stiitzen,
ohne damit seine Wesensart zu gunsten derdes andern aufzugeben.
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Audh bei der historiscien Betrachtung des Verhiltnisses
Tonkunst-Didtkunst kann ich die Bedenklichkeit nicht teilen,
die Heufl im Jahrbuchaufsatz Seite 112 in den Worten #duflert
,daf} es mit der Tonkunst ganz eigentiimlich bestellt wire, hitte
es fiir sie keine Dichtkunst, oder im weiteren Sinne, das Wort
nicht gegeben.” — ,Nicht, daf} die ersten melodischen Auflerungen
des Menschen mit der Dichtkunst verbunden gewesen wiren;
die Urmelodie, wie ich sie nenne” sdcreibt Heuf} ebenda Seite
13 ,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.”

Heuf3 begriindet diese Behauptung mit folgender andern:
,Damit sie solche ( = Tonkunst) werden konnte, hatte sie ein
bindendes Mittel notig” (113). Die Dichtkunst, das Wort, stand
der ,Urmusik” helfend zur Seite und zwar vor allem durd eine
gewisse zwingende Kraft der Rhythmisierung, Periodisierung
und Tonhéhefixierung (113),

Niemand wird je Geburt und erste Jugend der Musik mit
wissenschaftlicher Zuverlissigkeit beschreiben koénnen. Grofie
Glaubwiirdigkeit eignet aber der Annahme, daf} die Kunstpflege
der primitiven Volker uns ein Bild zeigt, das der Wirklichkeit
jener uralten Zeiten #dhnlich ist. Dieses von den Fthnologen
auf Grund sorgfiltigster Forschungen entworfene Bild, widerlegt
die Heufi’sche Hypothese von der helfenden Kraft des Wortes
bei der Rhythmisierung, Periodisierung und Tonhohefixierung
durchaus. Der Gewihrsmann, auf den ich midh stiitzte, ist der
unldngst verstorbene Freiburger Philosoph und Ostasienforscher
Ernst Grosse. Aus seinem, mit Nachdrudk zu empfehlenden,
leider vergriffenen Budhe ,Dic Anfinge der Kunst” zitiere ich
folgende, unser Thema beleuchtende Stellen :

Die Musik erscheint auf der untersten Kulturstufe in der
innigsten Verbindung mit dem Tanze und mit der Poesie. ,Sie
singen niemals, ohne zu tanzen und umgekehrt” sagt Fhrenreich
von den Botokuden, ,daher sie auch Beides mit demselben
Worte bezeidhnen.” — Die Eskimos begleiten ihre Tédnze mit
Gesang und Trommelsdhlag. Die Musik steht dabei so sehr im
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Vordergrunde, dafl man das Gebiude, in welchem die Tinze
abgehalten werden, nicht Tanzhaus, sondern Singhaus nennt
(265). Audh bei einem Buschmanntanz, den Burchell besdreibt,
bestand diese Begleitung ,in Gesang und Trommelschlag; alle
sangen und hielten den Takt, indem sie sanft mit den Hinden
klatschten. Die Worte, deren sie sich bedienten und die an sich
nichts bedeuten, waren Ae—o, Ae—o und wurden unaufhorlich
wiederholt. Bei dem Tone O wurden die Hinde zusammen
geschlagen und der Ténzer sprach die Silben Wa — wa — kuh
aus (200).

Offenbar ist dem primitiven Publikum weniger an dem
Inhalt, als an der Form der Lieder gelegen (237). Die Worte
eines australischen, andamanischen oder hyperboriischen Liedes
werden stets von einer Melodie getragen; oder vielmehr die
Worte tragen stets eine Melodie, denn die letzte erscheint so
sehr als Hauptsache, dafl man die Worte um ihretwillen bis
zur volligen Sinnlosigkeit verstellt und verstiimmelt (2606). ,In
allen Corroborriliedern wiederholen und versetzen sie die Worte,
indem sie offenbar einen Unsinn singen — um den Rhythmus
zu variieren oder einzuhalten” (237). Wir sind zu dem Schlusse
gezwungen, dafl die Lyrik auf der untersten Kulturstufe vor
allem eine musikalische und nur in zweiter Linie eine poetische
Bedeutung besitzt (230). ,Es ist iiberraschend zu sehen, wie
vollkommen der Takt eingehalten wird und wie bewunderungs-
wiirdig genau die Bewegungen der Ténzer mit den Toénen der
Musik zusammentreffen” (212). Das Wohlgefallen am Rhythmus
liegt ohne Zweifel sehr tief in der menschlichen Organisation
begriindet. In jedem Falle wird er von den Primitiven mindestens
ebenso stark empfunden als von den Zivilisierten (213) . . . der
primitive Gesang bewegt sich im allgemeinen in einer aufler-
ordentlich geringen Anzahl von Tonen, deren Intervalle an
Weite auch nicht einmal anndhernd denen der gefithlshewegten
Rede entsprechen. Ebenso wenig lifit sich in der emotionalen
Rede eine Spur von jener rhythmischen Regelung nachweisen,
die gerade in dem primitiven Gesange so besonders scharf aus-
geprigt ist. Im allgemeinen ist der Gesang — um von der In-
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strumentalmusik gar nicht zu reden — von der leidensdaftlichen
Rede auf der untersten Kulturstufe bereits ebenso weit und
scharf geschieden, wie auf allen iibrigen (279). Soweit Frnst Grofle.

Die ersten melodischen Ausserungen der jungen Mensch-
heit, die ,Urmelodie”, wie ich sie mit Heuf3 nennen will, trug
zweifellos melismatischen Charakter. I's hat deshalb nichts iiber-
raschendes, wenn, wie ziberhaupt die élteste uns bekannte Musik,
auch die ,Tractus, die Frstlinge des diristlichen Mefigesanges”
(Peter Wagner, Gregorianische Melodien Il 360) solche Melismen
aufweisen. Daf} sie ilter sind als der iriiheste dristliche Mef3-
gesang, steht nach den Forschungen Peter Wagner’s und Idel-
sohn’s aufler Frage. ,Die alten Liturgiker redtfertigten die
Melismen als natiirliche und kunstgerechte (I) Ausserung des
hodhgestimmten Gemiites” (P. W. Il 360). Tatsiachlich iiberraschen
z.B. die allelujatischen Jubili ,durd die auflerordentliche Mannig-
faltigkeit ihrer formalen Gestaltung und ihres inneren Aus-
drudses . . . ihr Bau ist zahlreicher Spielarten fihig. Meist aber
madcht der Jubilus von der Tedik der Wiederholung eines
melodischen Gliedes Gebraudh. Diese Wiederholung hat nur
auf der tiefsten Stufe musikalischer Betitigung den Zwedk, eine
melodische Linie zu verlingern. Im Bereiche der Kunst kommt
ihr die Aufgabe zu, ausgedehnte Entwidslungen klar und iiber-
sichtlich zu disponieren. Wenn der Architekt einen Mittelbau
von symmetrischen Konstruktionen einrahmt, einem Hauptschiff
zwei symmetrische Nebenschiffe zugesellt, so gehorcht er nur
einer jener Normen, die der Schopfer seinem eigenen und
groffiten Werke, dem menschlichen Korper aufgedriidst hat.
Nicht anders wirkt die Wiederholung in der Musik, der wir im
Formenschatze des Chorals bereits in der Struktur des anti-
phonischen * und des responsorialen Gesanges begegnet sind.
Unschwer verstindlich ist es aber, daf} die alten Sanger ihr aud
in der textlosen Melismatik einen beherrschenden Platz ein-
geriumt haben; ihnen dringte sich die Frkenntnis auf, daf} die

! Mit Nachdruck weise ich darauf hin, daf die melodischen Wieder-

holungen z. B. in der von Peter Wagner III 311 mitgeteilten Antiphon: Se
tetigero fimbriam nicht durch Textwiederholungen bedingt sind.
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wortlose Lyrik einer straffen Gliederung und Beziehung der
Teile, der duBeren Abrundung nicht entbehren kénne, wenn
sie mehr als ein planloses Auf- und Absingen bedeuten solle”
(Il 407). An anderem Ort (Flemente des gregorianischen Ge-
sanges 5. 100) schreibt der gleiche Autor noch deutlicher: ,Wo
aber kein Text vorhanden ist, vielmehr die durch die Textworte
angeregte Stimmung sich in eigenen rein musikalischen Mitteln
Ausdrudk verschafit, also im melismatischen Gesange, kann auch
keine Logik des Textes nachwirken, da tritt die rein musikalische
Logik in ihr Redt, die Ordnung, tibersichtliche Gruppierung,
Symmetrie in der Anlage, Proportion und Ebenmaf} der Teile
und die andern Ausdrudsismittel erheischt, welche der Kunst
hier zur Verfiigung stehen . . .”

Seite 148 eben derselben ,Flemente” schreibt Peter Wagner
vom melodischen Reim: ,in einigen Fillen konnen (1) sprach-
liche Beziehungen den melodischen Gleichklang der Perioden-
ausginge herbeigefithrt haben ... Die ausgezeichnete Wirkung
des Reimes veranlafite jedoch die Komponisten, ihn aud da
anzubringen, wo ein sprachlicher Gleichklang nicht vorliegt, er
also ausschlieBBlich musikalisch wirkt.” Der gleiche Autor zitiert
nachher ein Beispiel, weldhes die Reimstellung a a’ a” a besitzt
und bemerkt dazu (152): ,Dem sprachlichen Reim entspricht die
ohne Anderung wiederholte Kadenz. Die Musik kann aber
den Reim in einer Weise nuancieren, die dem Diditer versagt
ist, Amnstatt die Kadenz auf derselben Stufe zu wiederholen,
versetzt sie der Komponist in der Mitte auf eine hshere Ton-
stufe und erzielt damit einen ebenso reizvollen Bau der Melodie
wie eine dharakteristische Wirkung.” ,Rein musikalisch und
unabhiingig vom Texte sind auch einige kleine Formen zu wer-
ten, wie die Nachahmung in gerader Bewegune oder in Gegen-
bewegung, die Nachahmung mit Verlingerung oder Verkiirzung”
schreibt P. Dominikus Johner. (Der grogorianische Choral S. 904.)
Am gleichen Ort (8. 85)das Kapitel iiber ,Wort und Ton” ein-
leitend, heifit es: ,Schon der Papyrus 6877 in Berlin, dessen
musikalische Riidkseite ins zweite oder dritte Jahrhundert nach
Christus hinaufreicdht, kennt fiir Vokalmelodien zwei Stilarten.
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Die eine entwidkelt die melodische Linie aus der Sprache und
dem Sprachakzent; es ist die literarische Art, die spiter als
musica per poesia gekennzeichnet wird. Die andere bildet die
Melodie nach rein musikalischen Gesetzen; es ist die musikalische
Art mit dem poesia per musica. Beide Stilarten bestehen im
Choral neben einander. Alter scheint aber die musikalische
zu sein.”

Fins steht nun fest: Melismatischer Gesang ist nicht ohne
weiteres auch kunstloser Gesang. In ausgesprochenem Gegen-
satz zu Heuf3 bin ich der Meinung, dafl nichts uns zwingt an-
zunehmen, ohne das bindende Mittel des Wortes wire die Mu-
sik nicht nur Tonkunst geworden. Wenn das kiinstlerische Ver-
mégen der Musik sich am Worte offenbart, an Gesingen sich de-
mounstriert, so ist das sehr natirlich, weil das gleiche Instrument —
das dlteste aller Instrumente - zum Spredien und zum Singen dient
und gdnzlich zu Unrecit wird daraus eine Abhdngigkeit der TonKunst
von der DidtKunst abgeleitet. Ist es nicht vielmehr wahrschein-
licher, dafl das jiingere — die Sprache — vom ilteren Flement
gelernt hat? Riidksichtlich des Tempos der Fntwidklung von Mu-
sik und Sprache ist nicht zu vergessen, dafl von zwei Fertig-
keiten immer jene den Vorsprung haben wird, die das materielle
Wohlbefinden des Menschen fordert. Und insoweit die Sprache
der Verstindigung dient, besitzt sie nicht unser #sthetisches,
sondern unser praktisches Interesse. Sehen wir noch niher zu.
Niemand kann bestreiten, dafl die Sprache das Werkzeug par
excellence zur Verstindigung, zur Mitteilung ist. Jede andere
Mitteilungsart ist umstindlicher und weniger exakt. Formal-
kiinstlerische Fxperimente konnte sie sich erst leisten zu einer
Zeit, wo sie fiir ihre praktischen Aufgaben fertig zubereitet
war. Metrum, Reim, Symmetrie beruhen nidht auf dem é&lteren,
praktischen Interesse der Sprache als Verstindigungsmittel, son-
dern sind diesem praktischen Interesse direkt entgegengesetzt.

Und nun erst die Polyphonie! Das ist doch eine dem sprach-
lichen Mitteilungs-Interesse so kontrire Frfindung, dafl es ganz
absurd wire, anzunehmen, audh sie sei der Musik dank des
bindenden Mittels der Sprache gelungen. Im Lande Glareans,
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in einer Landschaft mit hohen Bergen mit ihren vielstimmigen
F.chos modhte es nicht schwer fallen, eine Hypothese aufzustellen,
wie der Mensch der Natur auch die Mehrstimmigkeit ablauschen
konnte.

Niemals audh verdankt die Musik ihr harmonisches Ver-
mogen der Sprache. Verdankt aber vielleicht umgekehrt die
Sprache z. B. den Reim der Musik? Das Wesen des Reimes ist
Gleichklang — Gleichklang auch das der Oktave, welches Intervall
iibrigens in der Musik der Primitiven eine bedeutende Rolle
spielt. In seiner geschichtlichen Betrachtung vergifit Heufl auch
den bedeutenden Finfluf zu erwihnen, den die Musik zur Zeit
der Romantik auf Sprache und Dichtung ausgeiibt hat.

Zwedks musikalischer Abrundung dieser Arbeit kniipfe ich
hier nochmals an die eingangs erwiithnte Feststellung Heuf3’s an,
daf} der Schopfer eines musikalischen Kunstwerkes — sehr merk-
wiirdigerweise — ,in den seltensten Fallen iiber dieses geheim-
nisvolle Ftwas, die geistige Triebfeder” — iiber die ganz eigent-
liche Ursache seiner Komposition sich ausspricht. Die innere
Veranlassung zum Verschweigen seines Geheimnisses kann her-
rithren aus seiner Uberzeugung, dafl der Gedanke deutlich ge-
nug aus dem Werk zu uns spreche. In Bezug auf die Werke
der grofien Meister ist Alfred Heuf} z. B. dieser Ansicht.

Es ist aber auch denkbar, daf} der Komponist die Idee ver-
schweigt, weil er ihr weniger Bedeutung zumif3t, oder auch darum,
weil er sich einer ldee gar nicht bewuflt ist.

Wer unbefangen die Tatsachen auf sich wirken lafit, der
mufl unbedingt wiinschen, dafl in jenen Fillen, wo der Kom-
ponist nachdriidklichen Wert legt auf die Frkenntnis der zeu-
genden Idee, er diese Idee deutlich nenne, denn es ist erwiesen,
dafl die Musik keine verldfiliche zur Mitteilung exakter Ge-
danken geeignete Sprache ist.

Wenn zum Bedauern von Alfred Heufl das ,Geheimnis
noch recht weniger Werke geliiftet ist” (003), so suche ich die
Schuld daran nicht in der Trigheit oder der geistigen Unfihig-
keit des Nur-Musikers, sondern einmal in einer durcaus be-
rechtigten Abneigung des Denkwilligen, sich, wie Pfitzner es
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ungefihr ausdriidt, mi} aussichtslosem Ritselraten abzugeben.
Fs geht ihnen, wie es in eben unserer Angelegenheit Grillparzer
erging: er denkt lieber ,wo etwas des Denkens Wertes dabei
herauskommt”.

Andrerseits ist eine von Vielen bestitigte Figentiimlichkeit
der Kiinstlernatur — nicht bloff der Musiker — daf} sie im Sinn-
lihen des Kunstwerkes (vgl. S. II) Anregung zum Denken in
Hiille und Fiille findet.

Max Klinger, ein riidksichtlich seiner geistigen Fihigkeiten
gewifl von Niemand verdidhtigter Kiinstler, und nebenbei ein
Kiinstler ausgesprochen deutscher Art schreibt: Der Wert eines
,in sich abgeschlossen sein sollenden Kunstwerkes beruht, wie
gesagt, auf der vollendeten Durchbildung von Form, Farbe, Ge-
samtstimmung und Ausdrudk. Jeder Gegenstand, der so be-
handelt ist, daf} er diesen I'orderungen entspricht, ist ein Kunst-
werk. Auflerhalb jener Forderungen bedarf es keineswegs noch
einer Idee ... Das, was man allgemein Gedanken, Idee im Bilde
nennt, besteht nur zu oft aus willkiirlichen, fast immer aber
mehr oder weniger geistreichen Kombinationen von Dingen und
Freignissen, die mit der Darstellung selbst nichts zu tun haben,
aber [deenassoziationen erwedsen. Diese kénnen wohl geeignet
sein, charakteristisches Licht auf den Gegenstand zu werfen,
sind aber meist fiir ein Publikum beredhnet, das, iiber den Kunst-
wert sich unklar, etwas haben will, dariiber zu fabulieren, zu
verstehen, ... Fin ruhender mensdlicher Kérper, an den das
Licht in irgend einem Sinne hingleitet, in dem nur Ruhe und
keinerlei Gemiitsbewegung ausgedriickt sein soll, ist, vollendet
gemalt, schon ein Bild, ein Kunstwerk. Die Idee liegt fiir den
Kiinstler in der, der Stellung des Korpers entsprechenden Form-
entwiddlung, in seinem Verhiltnis zum Raum, in seinen Farben-
kombinationen, und es ist ihm vollig gleichgiiltig, ob dies Endy-
mion oder Peter ist. Fir den Kiinstler reicht diese ldee aus,
und sie reicht aus!”

Wenn scon ich die Heufy’sche Musikanschauung nicht im
vollen Umfange zu teilen vermag, so ist doch das in vorstehen-
den Zeilen Niedergelegte keineswegs antipodisch zu ihr geartet.
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Ich habe versucht zu beridhtigen und durch Neues zu ergiinzen.
Riidksichtlich der Beziehungen zwischen Tonkunst und Didcht-
kunst glaube ich sachlicher zu urteilen. Nidht ist diese die vor-
nehmlich Gebende, jene die vornehmlich Empfangende, sondern
jede nimmt und gibt. Wohl erlaubt die beiderseitige Wesens-
art thr Zusammenwirken, keinesfalls sind sie aber dazu verurteilt.

Die Kunstanschauung im allgemeinen betreffend, soll dem
Déamonisch-Unbewuflten im Kiinstler und in seinem Werk der
ibm zukommende Anteil gewahrt bleiben, und der Musik im
besonderen der Ruhm, das Unaussprediliche zu ténen, denn
»Musik ist hohere Offenbarung als alle Weisheit und Philo-
sophie”.
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