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Zur Geschichte der Tonmalerei.
Von Ed. v. Wolfflin.

(Vorgetragen in der philos.-philol. Classe am 6. November 1897.)

Gegen das Iinde des vorigen Jahrhunderts schuf Mozart
seine unvergleichliche Sinfonie in G-moll und die ihr eben-
biirtige in C-dur; entsprechend bezeichnet man die Sinfonien
Haydns meist nach der Tonart; Beethoven hat die seinigen
auch geziihlt bis zu der neunten, oder sie werden durch die
chronologische Opuszahl gekennzeichnet, und die geistesver-
wandten Componisten nach ihm, wie Schubert und Brahms,
sind dieser Uebung getreu gebliehen. Es ist die Zeit der ab-
soluten Musik, wo die Instrumentalmusik nur Musik machen
wollte und eine Inhaltshezeichnung ausgeschlossen war. Die
Benennung Jupitersinfonie stammt ja mnicht von Mozart, so
wenig als die der Mondscheinsonate von Beethoven; selbst die
Pastoralsinfonie hat dieser Meister zuerst nur als sechste Sin-
fonie in F-dur bezeichnet, doch auf der Riickseite und noch
vor der Veriffentlichung die heute iibliche Bezeichnung hinzu-
gefiigt. Die formelle Neuerung war gerade hier weniger auf-
fallend, weil das Pastorale als Hirtengesang oder als lindliche
Instrumentalcomposition meist fiir Blasinstrumente eine be-
sondere Form der alten Musik war und schon Cannabich mehr
als eine Sinfonia pastorale geschrieben hatte.

Aber man ist in neuerer Zeit in Ankniipfung an Beethoven
auch andere Wege gewandelt. Berlioz trat 1829 mit seiner
Sinfonie fantastique auf, welcher er den besonderen Titel gab
JJEpisodes de la vie d’un artiste, dann mit der Haroldsinfonie;
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zuletzt brachte er die grosse dramatische Sinfonie Romeo und
Julia. Kr behielt nicht nur den Namen Sinfonie bei, sondern
auch die Sonatenform, machte jedoch das Leitmotivl) zum
Prinzipe seiner Composition und gab seinen Tonwerken ecinen
bestimmten historischen Inhalt. Noch einen Schritt weiter
gieng Liszt, indem er die althergebrachte Form der Sitze und
Theile sprengte und den Namen ,Sinfonische Dichtung® ein-
fithrte; seine Titel lauten beispielsweise Prometheus, Orpheus,
Tasso, Hamlet, Mazeppa. Und sein Vorgang ist nicht ohmne
Nachfolge geblieben. Der Schweizer Componist Hans Huber,
der Schopfer einer Tellsinfonie, vollendet eben seine Sinfonie
,oieh, es lacht die Au‘ (nach einem bekannten Gemiilde von
Bocklin), wie Weingartner die Insel der Seligen nach Bicklin
componierte, und Richard Strauss nannte seine sinfonische Con-
position ,So sprach Zarathustra‘ nach Nietzsche. Kine starke
Entwicklung innerhalb eines Jahrhunderts, ja man mochte fast
sagen: ein Sprung in das Gegentheil.

Und doch liegen die Uebergiinge klar vor jedermanns
Augen. Schon Beethoven hatte in seiner dritten Sinfonie in
Es-dur an emen grossen Mann, niimlich Napoleon, gedacht,
unterdriickte aber die heabsichtigte Widmung, als der erste
Consul sich zum Kaiser krénen liess, und verdffentlichte sie
dann unter dem Titel Eroica. Die Ausnahmen Haydns Le midi
und Le matin gehen auf einen fiirstlichen Auftrag zuriick, die
vier Tageszeiten zum Vorwurfe von vier Sinfonien zu nehmen;
allein er hat die Aufgabe nicht durchgefiihrt, indem der Abend
in Form eines Concertinos erschien und die Nacht wegblieb.
Die vier Jahreszeiten gehoren nicht hieher, weil sie nicht Sin-
fonie, nicht reine Instrumentalmusik sind, sondern sich als
weltliches  Oratorium an ein urspriinglich englisches Gedicht
anlehnen und also in erster Linie das Wort der Triiger der
Gedanken ist. 'Wohl aber hiingen die Sinfonie La chasse, und
vielleicht auch die Militéirsinfonie mit dieser neuen Richtung

1) Dass dieses eine Erfindung von Berlioz sei, wie Liszt behauptet,
ist nicht richtig.
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zusammen, wihrend andere Namen von Sinfonien, wie L'ours
oder Laudon von den Musikern herzurithren scheinen. Schubert
nannte eine Sinfonie in C-moll /Tragische Sinfonie‘, obwohl
man wenig Tragisches daran findet; mit besserem Rechte haben
die Neueren seine H-moll dic tragische genannt. Mendelssohn
liess sich durch Reisen nach Schottland und Italien zu einer
schottischen und einer italiiinischen Sinfonie begeistern, wie
Schumann zu seiner Rheinischen Sinfonie durch das muntere
Leben der Anwohner dieses Stromes angeregt worden ist und
darin dem Kélner Dome ein Denkmal gesetzt hat. Smetana
hat uns in seiner Sinfonie ,Mein Vaterland* die Moldau von
der Quelle bis zu ihrer Miindung vorgefiihrt. Auch die Ocean-
sinfonie von Rubinstein und die Waldsinfonie von Joachim Raff
verdienen in diesem Zusammenhange genannt zu werden. Man
sicht, wie die Neueren, indem sie die Consequenzen aus Beet-
hoven zogen und das frither nur Angedeutete weiter entwickelten,
zu einem anderen Standpuncte gekommen sind und mit der
Steigerung der musikalischen Ausdrucksmittel ihrer Kunst auch
neue Aufgaben stellen zu diirfen glauben konunten, bis zu dem
Fixtreme, dass Binzelne die absolute Musik ganz verwarfen.
Diese Controverse spielt sich iibrigens nicht nur in der
Geschichte der Sinfonie ab, sie zieht sich vielmehr auch durch
andere Gattungen der Musik hindurch. Die Opernouvertiire
ohne folgende Oper ist die Vorliuferin der sinfonischen Dich-
tung, sobald in ihrem Titel der bestininte Inhalt angegeben ist.
Man kann somit bis auf die ,Jubelouvertiive’ Webers vom
Jahre 1818 zuriickgreifen, welche als blosse Ouvertiive mit der
Vortragshezeichnung giubilando ausgestattet noch nicht in
unser Gebiet gehoren wiirde, durch die bekannte Ueberschrift
aber sich an die Spitze dieser Entwicklung stellt. Vollkommen
parallel der schottischen Sinfonie Mendelssohns steht seine
Hebridenouvertiire, eine Erinnerung an den Besuch der Fingals-
hohle. Durch die schone Melusine, durch Meeresstille und
gliickliche Fahrt wurde diese Gattung so populiir, dass man
Ouvertiiren ohne bestimmten Inhalt bereits als ,Concertouver-
tiren® zu bezeichnen anfieng. Besonders zahlreich sind die
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Faustouvertiiren von Richard Wagner u. A., aber auch be-
greiflich, weil das Faustproblem jedem Gebildeten bekannt ist.
Nur beiliiufig sei an Littolfs Robespicrre oder an Volkmanns
Ouvertiire zu Richard III. erinnert.

Des instrumentalen Zwischenaktes der Oper glauben wir
hier gedenken zu sollen, weil er uns bis auf Mozart zuriick-
fihrt. Bekanntlich schrieb dieser Chire und Zwischenacte zu
dem heroischen Drama ,Thamos, Konig von Aegypten‘. In
dem Zwischenspiel nach dem zweiten Akt schildert er die
Johrlichkeit des Thamos' im Gegensatze zu dem falschen
Charakter Pherons’, welcher u. a. durch Synkopen gezeichnet
wird, und er hat diese Verdolmetschung seiner Tone selbst
in die Partitur eingetragen. Ebenso sieht sich im dritten
Entreakte Sais um, ob sie allein sei, und auch diese Exklirung
in Worten hat Mozart gegeben. Auch Haydn hat die Ein-
leitung seiner Schopfung als ,Vorstellung des Chaos* bezeichnet,
und den Theilen der Jahreszeiten Ueberschriften vorangestellt:
,die Binleitung stellt den Uebergang vom Winter zum Friih-
ling dar‘; ,die Einleitung stellt die Morgendiimmerung dar‘:
,der Kinleitung Gegenstand ist des Landmannes freudiges Gefiih!
iiber die reiche Ernte'; ,die Kinleitung schildert die dicken
Nebel, womit der Winter anfiingt.

Das Streichquartett wird man zur absoluten Musik
rechnen wollen, und doch zeigen auch hier die letzten Quartette
Beethovens den Uebergang zur Neuzeit. Im opus 132 giebt er
einen ,Heiligen Dankgesang eines Genesenen an die Gottheit’
in der lydischen Tonart, und stellt vor einen Satz die Worte:
,Neue Kraft fithlend’. Im opus 135 nennt er als sein Thema:
JDer schwer gefasste Entschluss‘. Das Violoncell beginnt mit
der Frage: Muss es sein? und die Violine antwortet: Es muss
sein; es muss sein. Aber es bleibt eben bezeichnend, dass
Beethoven dergleichen erst in seinen letzten Werken gethan
hat, und nur selten.

Selbst die bescheidene Klaviersonate hat iihnliche Probleme
zu losen unternommen. Schon Bachs Amtsvorgiinger an der
Thomaskirche, Joh. Kuhnau, gab ,Biblische Geschichten® in
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Sonatenform heraus, ein musikalisches Seitenstiick zu den Bilder-
bibeln. Auf diese Anregung hin hat Sebastian Bach selbst
in jiingeren Jahren ecine Klavier- oder Orgelkomposition iiber
die Trennung von seinem Bruder geschrieben, ,sopra la lonta-
nanza del suo fratello dilettissimo.* Sie beginnt mit einem
Arioso, welchem die Worte vorgesetzt sind: ,ist eine Schmeiche-
lung der Freunde, um denselben von seiner Reise ahzuhalten®.
Dann folgt ein Andante: ,ist eine Vorstellung unterschiedlicher
Casuum, die ithm in der Fremde konnten vorfallen‘. Das Ada-
gissimo ist ,ein allgemeines Lamento der Freunde, welche Ab-
schied nehmen‘. Zuletzt eine Aria di postiglione. Allein Bach
bezeichnet auch sein Werk als ein Capriccio, d. h. als eine freie
Composition, und die Kunst triumphiert iiber die reale Wirk-
lichkeit, indem das Ganze mit einer Fuga all’ imitazione della
cornetta di postiglione abschliesst; denn eine Fuge blist der
Postillon doch nicht; sie ist eine Kunstform. Man darf also,
was sich Bach einmal gestattete, darum nicht zur Regel machen,
braucht aber ebenso wenig in den wenig verhiillten Tadel ein-
zustimmen, welchen Spitta in seiner Biographie Bachs I 231
ausgesprochen hat. Beethoven hat sein Opus 8la als Sonate
caractéristique bezeichnet und den drei Siitzen die Ueber-
schriften Les adieux, 1'absence und le rctour gegeben.

Alles diess, was wir in den Haupterscheinungen kurz
characterisiert haben, wird mit einem neueren Ausdrucke
JLrogrammmusik’ genannt, und das Mittel diesen bestimmten
Inhalt zum Ausdrucke zu bringen ist die Tonmalerel im weiteren
Sinne des Wortes. Diese denken wir uns als eine moderne
Krrungenschaft. Allein die historische Betrachtung muss hier
vor dem Irrthume warnen gewisse Erscheinungen darum tiir
jung zu halten, weil sie dem Laien erst aus den letzten Jahr-
zehnten bekannt geworden sind. Die geschichtliche Entwicl-
lung deutet sich oft sporadisch schon viel frither an. Dietr.
Buxtehude (1637—1707) componierte 7 Klaviersuiten, ,worinne
die Natur und Eigenschaft der 7 Planeten abgebildet wird'.
Die heutige Programmmusik steht nicht in strengem Gegen-

satze zu den Klassikern, sie ist nichts Neues unter der Sonne;
1L 1897. Sitzungsb. d. phil. u. hist. Cl. 15
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sie hat sich vielmehr organisch aus denselben heraus entwickelt,
indem sie die Ausnahme fast zur Regel machte, wodurch sie
wohl in ein Extrem gerathen ist. Namentlich ist der Ueber-
gang der drei Kiinste, Poesie Malerei und Musik, ineinander
iilter als man glauben sollte. So componierte schon im vorigen
Jahrhundert Dittersdorf 12 Ovidsinfonien, Bilder nach den Ver-
wandlungen Ovids. Der Gedanke reine Instrumentalmusik auf
einen poetischen Text zu griinden, ohne dass die Worte ge-
sungen werden, ist hier schon verwirklicht. s bedarf somit
keiner Erklirung und keiner Entschuldigung, wenn Spohr in
seiner Sinfonie ,die Weihe der Tone' sich an ein Gedicht von
Charlotte Birch-Pfeiffer anlehnte, welches er vor der Auffiih-
rung declamieren oder gedruckt unter die Zuhorer vertheilen
zu lassen empfahl. KEbenso hat Liszt seine Sinfonie ,die Ideale’
nach Schiller componiert. Aber auch das Andere, dass die
Phantasie des Componisten durch den Eindruck eines Gemiildes
angeregt werde, ist nichts Neues, giebt es doch Instrumental-
compositionen von Gemiani, welche Gedichte Tassos oder Ge-
miilde Raphaels ,bedeuten’. Vgl. Kretschmar, Hiindel S. 232.
Liszt hat sein Klavierstiick Sposalizio nach Raphael componiert,
wie seine Sinfonie ,die Hunnenschlacht' nach dem Gemiilde
Kaulbachs. Und damit die Kiinste ganz ineinander iibergehen,
so werden nicht nur Oelbilder componiert, es werden in neuerer
Zeit auch Sonaten und Sinfonien gemalt, mit Vorliehe die
Beethovens, woriiber sich schon Otto Jahn in seinem Aufsatze
,Beethoven 1m Malkasten’ (Gesammelte Aufsiitze iiber Musik.
Leipzig. 1866) lustic gemacht hat. Die gemalte Sonate pathé-
tique war vor Jahren hier zu schen, und die Phantasie zu der
Cismollsonate von Friedrich Bodenmiiller hiingt augenblicklich
im Glaspalaste; ein Cyklus von drei Bildern, welche den drei
Siitzen entsprechen. Aber auch Max Klinger hat einen Cyklus
von Bildern zu einer Reihe Brahms'scher Compositionen (meist
Liedern) geschaffen.

Um nicht missverstanden zu werden, mdchten wir hier
noch bemerken, dass der Componist ohne das zu Hiilte kom-
mende Wort niemals beansprucht seinen Gegenstand kenntlich
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darzustellen. Wenn schon der Maler seinem Bilde einen Titel
giebt um das Verstiindniss zu erleichtern, in wie viel hiherem
Grade bedarf dessen der Componist? In einer Reformations-
sinfonie mag der Choral ,ein’ feste Burg ist unser Gott* auf
die Zeit hinweisen, oder in Richard IIT. hért man den Kampf,
vielleicht ein englisches Kriegslied, einen alten englischen Marsch,
den Tod des Helden, die Fanfaren des Siegers; aber dass es
gerade die Schlacht von Bosworth vom 22. August 1485 sei,
wiirde kein Interpret herausdeuten kénnen. Die Musik ist iiber-
haupt arm an Mitteln und ihrem Wesen nach nur wenig be-
fithigt das Concrete darzustellen, wogegen es ihr leichter gelingt
die Stimmung wiederzugeben. Daher decken sich auch Com-
position und Gedicht oder Gemiilde nur mangelhaft, und dvei
verschiedene, voneinander unabhiingige Bearbeitungen desselben
Themas werden nur wenige gemeinschaftliche Ziige zeigen.
Robert Schumann hekennt uns, dass er seine einzelnen characte-
ristischen Klavierstiicke zuerst vollendet, und hintendrein auf
Grund der Stimmung, in welcher er sich befunden, den Titel
dazu gesucht habe; und als man Mendelssohn iiber den Sinn
seiner ,Lieder ohne Worte® interpellierte, gab er in dem be-
kannten Briefe eine ausweichende oder eigentlich ablehnende
Antwort. s ist, als ob er dem Klaviere die nithige Aus-
drucksfiihiglkeit zu ciner Programmmusik nicht zugetraut hiitte,
der er doch mit orchestralen Mitteln selbst gewachsen zu sein
glaubte; aber auch fiir das eine Instrument diese grundsiitzlich
und durchweg abzuliiugnen entbehrt eigentlich der Consequenz,
da das Spinnlied leicht kenntlich ist und die beiden venetia-
nischen Gondellieder als solche bezeichnet sind. — Ob die
Programmmusik die absolute Musik verdriingen oder dem Werthe
nach sich iiber sie stellen diirfe, das ist eine brennende Frage
der Zeit.

In den folgenden Betrachtungen geben wir dem Aus-
drucke ,Tonmalerei* viel engere Grenzen; sie soll uns nur
die musikalische Wiedergabe des sinnlich Wahrnehm-

15%
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baren?) sein, und auch iiber die Darstellung von Gesichts-
wahrnehmungen wollen wir mdoglichst kurz hinweggehen,
um sofort unser Hauptthema, die Nachbildung des Hor-
baren in Tonen, in Angriff’ zu nehmen. Die Sonne geht in
zahlreichen Oratorien und Opern auf oder auch unter, mit
Musikbegleitung, z. B. in Mehuls Josef in Aegypten. Wer
kennt nicht den Sonnenaufgang in dem Propheten Meyerbeers,
obschon man eigentlich nicht recht weiss, wie man dazu kommt?
Ein Stern leuchtet sowohl den heiligen Dreikinigen als auch
als Abendstern in Wagners Tannhiiuser; weil er hoch und fest
am Himmel steht, so giebt diess im Oratorium Christus von
Liszt ein hohes Cis, welches withrend des Gesanges der dvei
Konige immer fortklingt. Die in Hiindels Josua still stehende
Sonne wird durch einen langgehaltenen Trompetenton wieder-
gegeben, und Wagners Rheingold schliesst mit einem gliinzenden
Regenbogen. Im ,Thale des Espingo‘, wo die Mauren eine
ausgedehnte Landschaft vor sich erblicken, lisst Rheinberger
das hohe A der Geigen viele Tacte lang forttinen, indem er
die riumliche Ausdehnung mit der zeitlichen iibersetzt. Kine
Unterredung mit dem hochverehrten Herrn Componisten giebt
mir die Gewilhr, dass ich nicht hinein interpretiere; ,es ist,
wie wenn man von den Appenninen kommt und die Toscana
vor sich sieht'.?) Dass aber Beethovens sogenannte Mond-
scheinsonate nichts mit dem Mondscheine zu thun hat, ist heut-
zutage unbestritten. Immerhin muss zugegeben werden, dass
schon iltere Componisten wie Haydn solche Aufgaben zu ldsen
unternommen haben; Neuere gehen weiter, indem sie beispiels-

1) Ob auch das durch den Geruchsinn Wahrnehmbare musikalisch
dargestellt werden konne, diirfte eine Streitfrage sein. In dem Ballette
,der Blumen Rache’ kann wohl die Blumenpracht zum Ausdrucke kommen,
nicht aber der Duft, wenigstens nach unserer Auffassung; indessen giebt
es moderne Komponisten, welche glauben auch diesen componieren zu
konnen. Dariiber mehr am Schlusse.

%) Ich schreibe dies in frischer Erinnerung an die priichtige Auf-
fithrung des Werkes, welche wir dem Minnerchore Ziirich bei Anlass
seines Miinchner Ausfluges verdankten.
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weise das Glinzen des Meeres darzustellen versuchen. Freilich
wird man sich gestehen miissen, dass die Palette des Com-
ponisten wenige oder gar keine Farben enthiilt und dass also
die Nachahmung des mit dem Auge Wahrnehmbaren nur eine
sehr beschriinkte sein kann. Ganz anders steht er dem Hor-
baren gegeniiber: Hoch und Tief, Stark und Schwach, Schnell
und Langsam, Ruhe und Bewegung, fiir Alles diess ist er ge-
waffnet. Kr muss also die Vorstellungen so veriindern, dass
er sie mit seinem diirftigen Worterbuche iibersetzen kann. Er
vermag keinen Baum und keinen Wald in Ténen zu malen,
sondern nur etwa das Rauschen des Laubes, das Pfeifen des
Windes, oder am einfachsten wird er die Jagdhorner erschallen
lassen, womit er die optische Wahrnehmung gegen eine akustische
vertauscht.  Tr muss darauf verzichten ein Pferd oder einen
Vogel zu zeichnen, aber er wird das Getrappel und den Flug
zum Ausdrucke bringen; er kann uns keinen Kahn vorzaubern,
wohl aber dessen Schaukeln, wie diess in vielen Barkarolen
geschieht; keine Wiege, sondern nur die Bewegung derselben.
Schon in einem Wiegenliede von Nikolaus Zang aus dem Ende
des 16. Jahrhunderts, welches sich auf die Geburt Christi be-
zieht, finden wir in Ober- und Unterstimme, ja auch in den
Mittelstimmen Gegenbewegung; bei dem Textworte ,wiegen’
bewegen sich die sechs Singstimmen in sich wiederholenden
Figuren theils aufwiirts, theils abwiirts, womit eben das Schaukeln
zum Ausdrucke kommt. Genau gleich stellt Auber im Anfange
der Ouvertiire zur Stummen von Portici (Andante, Tact 7, B-dur)
das Schwanken des Schiffes dar, nach links und rechts, worauf
dann die ungestorte Vorwiirtshewegung folgt. Aehnlich kann
die fallende Bewegung beniitzt werden um das Einschlummern
des Ermiideten auszudriicken, wie das Rich. Wagner zu Anfang
des Lohengrin in so wundervoller Weise gethan hat. Der
Componist greift aus dem ganzen Vorgange nur das allmihlige
Herabsinken der Augenlider heraus, und dieses sichtbare Moment
giebt er wieder durch das langsame Fallen der Téne, beziehungs-
weise Akkorde; und weil die Welt des Triiumenden eine ganz
andere ist, lenkt der Componist auch in eine neue Tonart tiber.
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Wenden wir uns aber zur Tonmalerei des Horbaren, so
lassen sich die Geriiusche oder die nach Hohe und Tiefe be-
stimmbaren Klinge, welche uns der Mensch oder die Natur
entgegenbringt, micht direct iibertragen, sondern sie miissen
zuerst — und darin besteht eben die Kunst — in Instrumental-
tone umgesetzt werden. Wenn man fragt, wie man das Lachen
darstellen solle, so kommt es zuerst darauf an, ob ein Mann
lache oder eine Frau, ob er cine tiefe Stimme habe oder cine
hohe, ob es ein hhnisches Liicheln, ein Kichern oder ein volles
Lachen, ob es ein Lachen Mehrerer sei u. s. w. Darnach
werden dann die Losungen sehr verschieden sein. Vgl. Mozart,
Cosi fan t. ,Ich sterbe noch vor Lachen‘; Weber, Freischiitz,
Introduction (he he he); Wagner, Gitterdiimmerung und Rhein-
gold, die lustigen Rheintochter. Schwer losbar ist die Auf-
gabe mit ausschliesslich instrumentalen Mitteln; ein neuer Ver-
such ist die hohe Trompete im Zarathustra von Rich. Strauss.
Das Rauschen des Stromes kann und soll nicht naturalistisch-
realistisch copiert werden, sondern es sind diejenigen Tone
unseres Tonsystemes zu suchen, welche thm am niichsten kommen
und der Bewegung der Wellen entsprechen. Das Pfeifen der
Kugeln hat Meyerbeer in den Hugenotten (Schlachtlied Marcels)
passend mit dem Piccolo nachgeahmt. Die Darstellung des
Gewittersturmes vollends verlangt nicht nur verschiedene Téne,
sondern auch verschiedene Rythmen und Stiirkegrade, und es
ist zu tiberlegen, welche Instrumente ihrer Klangfarbe nach
am besten diesem Zwecke entsprechen. Das Surren des Spinn-
rades muss erst stilisiert werden, uwm musikalisch darstellbar zu
werden, und selbst das Geliiute mehrerer Glocken, deren Kliinge
doch musikalischen T¢nen entsprechen, ist ein auf sehr ver-
schiedene Art losbares Problem. Die Vigel endlich der Natur
singen zum kleinsten Theile nach Noten oder nach dem wohl-
temperierten Klavier, sondern sie haben mnoch Viertelstione,
welche den Musiker in grosse Verlegenheit setzen. Nun erst
gar die Stimmen der Vierfiissler. Obschon sie der Tonkunst
widerstreben, so schrecken sie doch die Neueren von der Nach-
ahmung nicht zuriick, und vielleicht bringt es der Realismus
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so weit, dass wir in einer neuen Pastoralsinfonie nicht nur das
Krihen des Hahnes und das Schnattern der Giinse, sondern
auch das Quaken der I'rosche und das Klappern der Storche,
das Briillen der Ochsen und das Grunzen der Schweine, das
Schwirren der Sense und das Aufschlagen der Dreschflegel zu
hiren bekommen. Der Geschmack des Publikums ist ja wunder-
har, feierte doch der Tenorist Wachtel seine grissten Triumphe
in der Rolle als Postillon von Longjumeau, weil er, von Haus
selbst Postillon, mit der Peitsche so vorziiglich zu knallen ver-
stand. Kin gutes Tanzorchester besitzt eine eigene Vorrichtung
mit einem Lederriemen, vermittelst welcher zur Begleitung eines
Galoppes das Knallen der Peitsche sehr gut nachgeahmt wird.
Doch Tanz ist Tanz. Wie weit gehen die Aufgaben der Kunst,
und welches sind die erlaubten Mittel? Fiir das Fallen der
Guillotine hat Litolff in seinem Robespierre einen neuen Quasi-
akkord erfunden, welcher der kiinstlerischen Analyse spottet.
So schwierig es nun ist, auf Prinzipienfragen eine Antwort zu
gchen, namentlich wenn sie den Geschmack betreffen, so sehr
empfiehlt es sich fiir den Mann der Wissenschaft die Contro-
versen historisch aufzurollen und durch Sammlung reicher Bei-
spiele sowie durch die Vergleichung der verschiedenen Lisungen
die Bildung eines eigenen Urtheiles anzubahnen. An einer
historischen Betrachtung fehlt es aber durchaus. Noch das
meiste Material findet sich vielleicht in den musikiisthetischen
Aufsiitzen von William Wolf. Stuttg. 1894. S. 1—29 iiber Ton-
malerei. Hennig in seiner Aesthetik der Tonkunst (Leipzig 1897)
bietet S. 112—126 Einiges iiber Programmmusik, doch weniger
Stoff' als Raisonnement. — Wir beschriinken uns im Folgenden
auf die Untersuchung einiger besonders interessanter IMille und
behandeln zuniichst das Gewitter und die Vogelstimmen. Auf
einige weitere halbfertige Kapitel, die Spinnlieder, die Gondel-
und Wiegenlieder, die Nachahmung der Glocken kommen wir
vielleicht bei spiiterer Gelegenheit oder an anderem Orte zuriick.
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1. Sturm und Gewitter.

Beginnen wir mit einer Uebersicht des Bedeutendsten, was
die Tonkunst geleistet hat. Bei dem Durchbliittern der franzo-
sischen Opern von Lully, Destouches, Lalande, Campra, Ramean,
welche in das Ende des siebenzehnten und die erste Hiilfte des
achtzehnten Jahrhunderts fallen, haben wir zahlreiche Stiirme
gefunden.!) Nur war das Orchester damals so schwach besetzt,
dass nach modernem Massstabe gemessen die Mittel des Aus-
druckes fehlten, und wenn auch der Sturm in einigen Stiicken
organisch mit der Handlung zusammenhiingt, so geht er doch
auch oft in ein Ballett {iber und ,die Flemente’, 1721 zuerst
aufgefiithrt, sind sogar nichts als Ballett. Die griechische
Mythologie stellt ihren Neptun oder Boreas, oder die vier
Winde treten auf und der Sturm wird allegorisch dargestellt.
Andrerseits bieten uns die Passionen Bachs das Erdbeben beim
Zerreissen des Vorhanges im Tempel, wo es in der Natur der
Sache liegt, dass aus der Darstellung eines Momentes kein
grisseres Tongemiilde werden kann.

Dagegen ist die neuere Oper reich an Stiirmen; wir nennen
nur in chronologischer Ordnung Glucks Iphigenie in Tauris
1779, Mozarts Idomeneo 1781, Rossinis Barbier 1816, Spohrs
Jessonda 1823, die weisse Dame von Boieldieu 1825, Webers
Oberon 1826, wo der Sturm in die Ozeanarie verflochten ist,
Rossinis Wilhelm Tell 1829, Marschners Hans Heiling 1833,
Wagners Fliegender Holliinder (1842) und Walkiive (1858),
Meyerbeers Afrikanerin (Seesturm) 1865, endlich aus neuester
Zeit Verdis Othello. In symphonisher Form behandeln das
Thema Beethoven in der Pastoral 1808, Berlioz in der Fan-
tastique 1829, Rubinstein in der Oceansinfonie, Gilson in den

1) Die Kenntniss der ilteren Litteratur hat mir namentlich der
Conservator der Musikabtheilung der Hof- und Staatsbibliothek, Privat-
docent Dr. Adolf Saundberger vermittelt, welchem fiir sein freund-
liches Entgegenkommen an dieser Stelle zu danken mir eine angenehme
Ehrenpflicht ist; aber auch fiir neuere Musik habe ich seinen anregenden
Gespriichen sehr Vieles zu verdanken.



Zur Geschichte der Tonmalerei. 235

Exquisses symphoniques. La mer N. 4 (Sturm); Chorwerke
mit Orchester sind Haydns ,Sturm‘ 1802, Rombergs Glocke
1815, Mirjams Siegesgesang, opus 136 von Franz Schubert,
Musik zum wunderthiitigen Magus von Rheinberger, op. 30 N. 3,
Wanderers Sturmlied von Rich. Strauss, opus 14. Fndlich
wiiren die Gewitter fiir Orgel zu nennen, welche bis in das
siehenzehnte Jahrhundert zuriickverfolgt werden kinnen und
vor einem halben Jahrhundert in Folge des Zulaufes der die
Schweiz bereisenden Engliinder fiir den Freiburger Organisten
eine reiche Einnahmsquelle bildeten.

Es hat aber einen bhestimmten Grund, warum die wissen-
schaftliche Forschung mit Gluck und Mozart, mit Iphigenie
und Idomeneo, mit 1779 und 1781 einsetzen muss. In dem-
selben Jahre wie Gluck trat auch Géthe mit seiner Iphigenie
in Tauris hervor; beide unabhiingig von einander; aber in der
Oper wie im Drama war es der Anbruch einer neuen Periode.
Bei Gluck wie Mozart ist der Sturm Theil der Handlung, nicht
viel Lirmen um nichts und nicht vollkommen unmotiviert, wie
Meyerbeers Sonnenaufgang. Iphigenie und die Priesterinnen
flehen die Gotter an, sie michten den Fremdling, welcher den
heiligen Boden entweiht, mit ihren Blitzen treffen, und so ist
denn Glucks Ouvertiive nicht eine selbststiindige Composition,
sondern der Anfang des Stiickes selbst, eine Neuerung, welche
den Franzosen sehr gut gefiel. Aber auch fiir Mozart ver-
langte die nachhomerische Sage einen Sturm; der Konig von
Kreta sollte ja withrend des Sturmes dem Poseidon gelobt haben
bei seiner gliicklichen Riickkehr zu opfern, was ihm zuerst
begegnen wiirde. In beiden Fiillen konnte ein blosser Theater-
sturm mit einigen Blitzen und Donnern nicht geniigen. Gluck
verfiigte iiber ein nach damaligen Begriffen reiches Orchester;
wie man im Chore der Skythen die Trommel und die Cymbeln
zum ersten mal zu horen bekam, so auch im Sturme den
schrillen Ton des Piccolo. Berlioz in seiner Instrumentations-
lehre glaubt sogar es seien deren zwel gewesen, weil an meh-
reren Stellen der Plural petites flates hbeigeschrieben ist, und
er muss dann annehmen, beide Bliiser hiitten unisono geblasen,
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da die Stimmen nirgends auseinander gehen; in Anbetracht
jedoch, dass an andern Stellen der Singular petite flute ge-
braucht ist und ein rhetorischer oder ausgleichender Plural
dem Geiste der franzdisischen Sprache nicht widerstrebt (wegen
der Analogie von Flutes, Clarinettes, Cors u. s. w.), wird in
der neuesten kritischen Ausgabe mit Recht vorausgesetzt, es
sei, wie auch bei spiiteren Komponisten, nur ein Piccolo ver-
wendet worden. Nachdem uns Gluck zuerst den Donner in der
Ferne, darauf das Nahen des Gewitters im Streichquartette mit
crescendo, von Tact 17 an mit Zuzug der Bliser vorgefiihrt,
steigert er die Katastrophe mit Tact 40 zu Regen und Hagel
(pluie et grele) und hier entwickelt das Piccolo in seinen
hischsten Lagen seine ganze Kraft, und es wirkt auch harmo-
nisch um so schauerlicher, als es, eine Quart iiber Terzengiingen
der Geigen liegend, eine lingere Reihe von aufsteigenden Sext-
akkorden bildet. Auch die Paucken helfen tapfer den Sturm
herbeizufiihren; nachdem ihnen diess aber gelungen und die
Oper begonnen hat, pausieren sie anderthalb hundert Tacte
lang, um den Gesang nicht zuzudecken, und erscheinen erst am
Ende wieder verschleiert als timbales voildes, gleich als wollten
sie aus weiter Ferne andeuten das Gewitter habe sich verzogen.
Alles diess macht um so grosseren Iindruck, als dem Sturme
eine Darstellung der Meeresruhe (le calme), Andante und piano
vorausgegangen ist.

Wesentlich anders Mozart, welcher das Werk seines Vor-
gimgers vielleicht gar nicht gekannt hat; wenigstens merkt
man nichts davon. Ihm standen die vereinigten Kapellen von
Miinchen und Mannheim zur Verfiigung, und doch fehlen bei
der ersten Sturmscene das Piccolo, beide Clarinetten, das dritte
und vierte Horn, die drei Posaunen und sogar die Paucken.
Hier waltet also eine kiinstlerische Oekonomie. Wiire der Sturm
instrumentales Vorspiel, also nicht gleichzeitig mit der Hand-
lung, so war kein Grund die Mittel zuriickzuhalten. So aber
spielt die Scene (N. 5) am Ufer von Kreta; im Vordergrunde
ist ein Chor von Kretern, wiithrend im Hintergrunde die Schiffe
des Idomeneo nahe daran sind zu scheitern. Schon damals
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leistete die Maschinerie Grossartiges. Der Chor der Schiff-
briichigen hinter der Scene wird von gediimpftem Orchester
begleitet, der Chor der Kreter von starkem. Wahrscheinlich
liegt hier der Grund, warum Mozart die Farben nicht zu grell
auftragen wollte. Der Sturm wiithete ja in einiger Ferne,
und hiitte der Componist den Lirm in voller Stiirke wieder-
gegeben, so vernichtete er die Wirkung seiner Chore. Viel
wichtiger erschien ihm die Stelle: ,Idomeneo, verlasse den
Thron“, wo er dann das Blech nicht sparte. Aber wiirde jeder
moderne Componist seine Kriifte so schonen? Die Stiirke des
Gleriiusches ist doch nicht die Hauptsache; dass iiberhaupt ein
Sturm wiithet, sieht der Zuhirer mit eigenen Augen und der
Chor singt: Ha, welcher Sturm! Viel hoher steht das psy-
chische Element, die Angst der mit dem Tode Ringenden und
die Verzweiflung derer, welche nicht helfen kénnen, und darum
hittete sich Mozart wohlweislich die Nebensache zur Haupt-
sache zu machen, und wem es des Sturmes zu wenig ist, der
findet dafiir den Reflex desselben auf die Menschenseele.

Auf diesem Boden treffen wir denn auch Beethoven in
der Pastoralsinfonie und ich michte in goldenen Lettern die
Worte obenanstellen, welche er in die Partibur geschrieben hat:
mehr Ausdruck der Empfindung als Malereit) Und das
gilt zuniichst von der Scene am Bache. Gewiss hiren wir das
Wasser rauschen und sehen es fliessen, aber doch nur in einer
steigenden und fallenden Begleitungsfigur?, welche hinter der
Melodie zuriicktritt.

1) Den einzelnen Siitzen sind folgende Ueberschriften gegeben:
1. Erwachen heiterer Empfindungen bei der Aunkunft auf dem Lande.
2. Scene am Bach. 3. Lustiges Beisammensein der Landlente. Gewitter.
Sturm. 4. Hirtengesang. TFrohe und dankbare Gefithle nach dem Sturm.
Auf dem bei der ersten Auffihrung am 22. Dech. 1808 ausgegebenen
Konzertprogramme finden sich einige Abweichungen, z. B. Donner und
Sturm. Wohlthiitige mit Dank an die Gottheit verbundene Gefiihle
nach dem Sturm.

2) Ich verweise hier auf die Stelle in der Oper Les saisons von
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Der Meister verzichtet also auf die naturgetreue Wieder-
gabe, wie sie der Phonograph oder der Photograph liefert und
giebt dafiir ein idealisiertes Bild der Wellen. Die Hauptsache
ist die Gemiithsruhe des von Sorgen befreiten, sich selbst ver-
gessenden und in der Natur aufgehenden Hirten oder Wanderers.
Insofern ist Beethoven doch nur ein Vorliufer der Modernen,
welche die Tonmalerei zum Selbstzwecke machen. Realistischer
ist der Natur der Sache nach die Darstellung des Gewitters,
welches die Landleute bei ihrem Reigen im Freien iiberrascht;
sein Farbenreichthum wie seine Rhythmen lassen alles Friihere
weit zurtick. Wie keiner seiner Vorgiinger hat er die einzelnen
Phasen der grossartigen Naturerscheinung gezeichnet, die all-
miithlige Steigerung wie das Abnehmen, und in der Mitte lisst
er die bisher zuriickgehaltenen Posaunen in verminderten Sep-
timenakkorden los. Dass am Ende die sanften Durakkorde der
Holzbliiser den Regenhogen wiedergehen sollen, ist freilich nur
subjective Deutung; mit demselben Rechte konnte man sagen,
die Sonne breche wieder durch die Wolken. Beethoven hat
mit der sechsten Sinfonie nicht sagen wollen, seine fiinf friihe-
ren, welche der ahsoluten Musik angehiren, seien verfehlt und
er habe sich nun einen hoheren Standpunkt errungen; denn
in diesem Falle hiitte er in den siehenten, achten und neunten
zu der Tonmalerei zuriickkehren miissen, was nicht der Fall
ist1). Vielmehr hat er den Pastoralcomponisten und Gewitter-

Colasse und Tully, Scene 2, Coulez plus lentement, impatientes ondes,
G-moll, wo die Biisse in Achteln die Bewegung imitieren.
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) Er hat anch die Schlacht von Vittoria componiert, nicht als ob
ihm eine Gartenmusik iiber eine Sinfonie gegangen wiire, sondern nur
um den namentlich seit dem siebenjithrigen Kriege in die Mode gekom-
menen Schlachtgemiilden etwas Besseres an die Seite zu stellen.
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malern gesagt: wenn ich einmal diesen Stoff withlen wollte,
so wiirde ich es anders machen. Wir glaubten den drei grossen
Meistern einige besondere Worte schuldig zu sein (Rossini soll
gleich nachgeholt werden), versuchen jetzt aber das Gewitter
in seine Theile aufzulisen.

Als Vorspiel kann man das Siiuseln des Windes durch
die Bliitter bezeichnen. Gerade dieses ist niimlich von mehreren
Componisten dargestellt worden, unter andern von Weber in
der Freischiitzarie ,Wie nahte mir der Schlummer?* Die Text-
worte lauten: ,nur der Tannen Wipfel rauscht, nur das Birken-
laub im Hain fliistert durch die hehre Stille’, und den Zu-
sammenhang mit dem Gewitter geben die vorausgehenden Worte:
mqur dort in der Berge Ferne scheint ein Wetter aufzuziehn'.
Die Celli und Violen, in Sexten, beziehungsweise Terzen, von
emmander abstehend, tibernehmen in Sechszehnteln dieses Ge-
flitster. Ziemlich die niimliche Bewegungsfigur hatte schon Mozart
i Cosi fan tutte (N. 10 Terzettino; l-dur) fiir denselben Zweck
angewendet, nur hatte er sie in die mittleren Lagen der Geigen
gelegt.  Wir wagen nicht zu sagen, dass es bewusste, oder
auch nur unbewusste Nachahmung war; ebenso wahrscheinlich
ist, dass beide unabhiingig von cinander die gleiche Lisung
gefunden haben.

Cosi fan tutte. Freischiitz.
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Der Regen ist in zwei Phasen darstellbar, entweder das
erste Tropfeln oder der Platzregen. Kin schimnes Motiv
fiir die ersten vereinzelten Regentropfen kennen wir aus der
Ouverture zu Wilhelm Tell von Rossini. Der Tact ist Vier-
viertel und es fallen anfangs nur wenige schwere Tropfen,
musikalisch in Gruppen von je drei geordnet, und sie treffen
auf den dritten, ersten und dritten Tacttheil. Bald darauf
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aber — und das ist ein feiner Zug — fallen sie auf die
schwachen Tacttheile, den zweiten und vierten; die Natur tritt
aus 1hrer Ordnung heraus. Die Regentropfen werden geflitet,
mit Unterstiitzung der Clarinette und auch diess ist schon ge-
troffen. Neu war das allerdings nicht. Rossini hatte frither
selbst schon die Regentropfen auf die schwachen Tacttheile
gelegt 1m Zwischenacte des Barbier von Sevilla (N. 13), wenn
er sic auch der ersten Violine, nicht der Flote gegeben hatte:
auch fallen dort die Tropfen regelmiissig und ununterbrochen.
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Indessen sind sie auch hier nicht sein volles Kigenthum, sondern
von Paesiello im Barbier von Sevilla (erste Autfithrung 1776
in Petersburg, 1789 in Paris) vorweggenommon. Nicht dass
Rossini sein Vorbild copiert hiitte, weil es ihm ja an Frfindungs-
gabe mnicht fehlte, vielmehr ist das Problem durchaus ver-
schieden gelist; aber die Idee eines musikalischen Tropfen-
regens diirfte er von Paesiello erhalten haben. Dieser hat durch
Ineinandergreifen der beiden Violinen eine grissere Zahl von
Regentropfen herausbekommen.
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Denn nicht nur kannte er denselben ohne Zweifel, sondern es
wurde ihm ja schon damals der Vorwwf gemacht, er habe
sich mit fremden Federn geschmiickt. Zwischen beiden steht
der Zeit nach Beethoven, vollkommen unabhiingig; die Tropfen
fallen diatonisch in Achteln der Geigen, staccato, A-dur; bei
Mozart legato. Gluck hat gar nichts, was hieher gehirte.l)

Fiir den stromenden Regen eignet sich die absteigende
Chromatik; die Skala erhiilt dadurch mehr Tone, was der
Regentiille entspricht. So miissen wir die abwiirts gehende
Chromatik (E-moll, fortissimo, Achtel) in der Ouvertiire zu
Wilhelm Tell deuten; der zweite Guss ist durch Terzen ver-
stiirkt; in immer neuer und vermehrter Auflage fillt der Regen.
Stellenweise steigen auch die Oberstimmen chromatisch, aber
nur in Gegenbewegung, wo dafiir die Biisse fallen. Der Welt-
erfolg des Rossinigewitters ist unbestritten ; das grosse Publikum
hat sich seiner Wirkung nie entzogen.

Auch von der Chromatik weiss Gluck mnoch nichts, wohl
aber Mozart, und sogar auch von den Terzengingen, nur mit
dem Unterschiede, dass sie sich bel ithm als Sexten priisentieren.
Das Mittel ist bei thm nicht so breitgetreten, wie von Rossini,
doch ist dafiir seine Chromatik weniger rol, nimlich so ge-

mischt, dass manchmal nur die Unterstimime um einen halben
Ton fiillt, wiihrend die Oberstimme stehen bleibt; ich meine
die wunderbare Stelle in Tact 27 und 29.

Die Sexten cine Octave hiber.

1) Anders der wohlthuende Landregen, z. B. im deutschen Requiem
von Joh. Brahms, N. 2 ,siche ein Ackermann ist geduldig, bis er cipfahe
den Morgenregen und Abendregen’, wo der Componist auch staccato
(Harfe, Flote) wiihlt, aber gebrochene Akkorde giebt. Auch die beriihmte,
zuerst in D-moll auftretende und im zweiten Hauptthema wiederkehrende
Sextole im Sturmlied von Richard Strauss verlangt Staccato; nach der
Erlituterung von Wilh. Mauke soll sie aber das Heulen der Windshraut (?)
und das Gestéber der Schneeflocken ansdriicken.
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Zu dem Regen gesellt sich der Sturmwind; er heult und
pfeift, abwechselnd aufwiirts und abwiirts. Dieses Moment hat
Gluck fast allein erfasst; denn er erschipft sich in auf- und
absteigenden diatonischen Skalen, welche bald in den Ober-
stimmen bald in den Biissen liegen, getragen mnatiirlich von den
Harmonien der Bliser. Fortissimo und piano wechseln manch-
mal Takt um Takt; der Orkan ist so gefiillig sich einer be-
stimmten Regel zu unterwerfen und seine Dauer nach den
musikalischen Perioden der 8 und 16 Takte zu bemessen. Kin
solches Bild miissen wir heute monoton nennen. Statt kiithner
Rhythmik und kriiftiger Synkopen, statt einer Tempobelebung
durch Triolen fast nichts als regelmiissig gedrechselte Passagen
in Sechszehnteln. Viel mannigfaltiger ist die Zeichnung Mozarts;
die Biisse haben einen energischeren Schritt; der Harmonie-
wechsel ist viel reicher. Beethoven liisst die Celli und Kontra-
biisse in diatonischen Liiufen innerhalb einer Quarte oder Quinte
heulen (die Celli F bis C in Quintolen, die Biisse I bis B in
Sechszehnteln) und dieser Eindruck wird dadurch erzeugt, dass
die Kontrabassisten glissando spielen, also mit der Hand iiber
die Saiten rutschen. Vergessen wir auch nicht die wirksame
Darstellung in Marschners Hans Heiling.

Rossini hat im Wilhelm Tell den Wind in aufsteigender
Chromatik der Biisse rasen lassen, wodurch sich im Vergleiche
zu dem fallenden Regen Gegenbewegung ergiebt. Da aber
beide Tonbilder gleichzeitig vorgefithrt einander nur schaden
wiirden, so losen sie sich in der Art ab, dass zwei Tacte lang
der Regen vorwiegt und in den zwei folgenden der Wind; die
Pause des Regens aber wird so ausgefiillt, dass der Mollaccord
durch Synkopen, welche die Revolution der Natur ausdriicken,
festgehalten und der Accent auf das zweite und vierte Viertel
gelegt wird, und so die Empfindung einer Liicke nicht auf-
kommen kann. Voun frappanter Aehnlichkeit ist die Behand-
lung 1m Wilhelm Tell von Grétry, opus 31 (1791), Zwischen-
akt. Schon dass beide Componisten ein Gewitter einlegen, ist
an sich bemerkenswerth; die Aehnlichkeit der Bassfiguren aber
besteht darin, dass sich dieselben in einer Molltonart von einer
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Dominante zur andern hinaufarbeiten (bei Grétry diatonisch,
bei Rossini chromatisch), dieselbe um einen Halbton #ber-
schreiten um dann in die Tonika zuriickzukehren. Gehirte der
Wilhelm Tell zu den fritheren Opern Rossini’s, so wiirde man
mit Recht entgegnen, dass Grétry damals in Italien nicht be-
kannt war; da sie aber die letzte und in Paris geschrieben ist,
so wird man umgekehrt behaupten diirfen, dass Rossini in der
Hauptstadt Frankreichs ebensogut von Grétry!) hiren musste,
wie in [talien von Paesiello. Dazu kommt noch eine weitere
Aehnlichkeit. Rossini hat vor dem Aushruche des Gewitters
in den tiefen Lagen der Geigen eine Trillerfigur und diese
geht in eine Rolltigur iiber, welche sich zwischen einer kleinen
Quinte forthewegt, was uns an einen Wirhelwind erinnert. Die
Tone bewegen sich von D abwiirts nach Gis und dann wieder
aufwiirts, und diess wird von dem Componisten spiiter als obere
Hiilfte eines verminderten Nonenakkordes (Cis, eis, gis, h, d)
gedeutet. Genau so bei Grétry; Triller und Rollfigur mit ver-
minderter Quinte = Nonenakkord, nur umgekehrt erst auf-
steigend und dann absteigend. Dass Rossini seine Sache gut,
Ja besser gemacht hat, kann keinem Zweifel unterliegen; nur
ist es leicht moglich, dass er die Anregung zu seinen Ton-
bildern von auswiirts empfangen und daher einen Theil seines
Ruhmes an seinen Vorgiinger abzugeben hat. Wir geben ausser
Basstigur und Geigenfigur das Hauptmotiv von Grétry.

1) Hochst beachtenswerth fiir eine Orchestercomposition sind in dem
,Sturme’ dieses Componisten Harpeggien der ersten Violine (C moll),
welche genau den uns so modern klingenden im E-moll Violinconcert
von Mendelssohn (Ende des ersten Satzes) entsprechen. — Ausserdem
hat er drei verschieden gestimmte Kuhhdrner, welche Rossini in den
bekannten Kuhreigen (Ouverture) verarbeitet hat.
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Um aber das Pariser Publikum von dieser iibermiissigen Be-
wunderung von Rossini abzubringen pflegte Habeneck, welcher
die Beethovenschen Sinfonien im Conservatoire eingefiihrt hat,
so oft er im Concerte die Quvertiire zu Wilhelm Tell auffithren
musste, den betreffenden Satz der Pastoralsinfonie folgen zu
lassen, und da traf demnn fiir jeden Unbefangenen ein, was
Schumann gesagt und ein moderner franzisischer Schriftsteller
wiederholt hat: der Adler zerdriickt den Schmetterling. Vgl
Lionel Dauriac (La psychologie dans l'opéra frangais. Cours
libre professé a la Sorbonne. Paris 1897), welcher freilich tiber
die Darstellung des Gewitters S. 85 fast nichts zu sagen weiss.
Ein moderner Componist, Verdi, hat im Rigoletto, was man
kaum glauben sollte, den heulenden Sturmwind durch Miinner-
stimmen darstellen lassen, und zwar mit gutem Krfolge.
Endlich noch Blitz und Donner. Der Blitz fillt vom
Himmel zur Erde, aber man sieht ihn doch nicht fallen, son-
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dern nur eine gleichzeitige Erleuchtung und das Bild gestaltet
sich anders, wenn wir auf einem Berge stehen. Damit soll
nur gesagt sein, dass die musikalischen Blitze nicht nothwendig

fallen brauchen. Gluck hat gar keine Blitze, er hat die
Tonmalerei gar nicht entwickelt. Das Gedicht der Jahreszeiten
spricht von flammenden Blitzen und zackigen‘ Keilen (Ende
des Sommers) und daraus machte Haydn die in Akkordinter-
vallen fallenden und steigenden Staccatotriolen. Allein schon
im folgenden Jahre (1802) gab er die Triolen auf in der Kantate
(er Sturm‘, und setzte an deren Stelle einfache Achtel, so
dass die geschriehenen Noten wirkliche Zacken bilden, d. h.
abwechselnd in Akkordintervallen stark fallen und schwach
steigen, niimlich in A-moll: hohes e, fallend auf a, steigend
auf ¢, fallend auf e, steigend auf a, fallend auf ¢ w. s. w.
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In der Kinleitung zum Othello hat Verdi in die Partitur ge-
schrieben: un fulmine, lampi e tuoni, mit Unterscheidung des
einschlagenden und bloss leuchtenden Blitzes. Ein hoher Geigen-
lauf fiihrt uns nach D-moll, worauf die Blechbhliiser in Triolen
Sextakkorde aufsteigen lassen und im folgenden Tacte die
Streichinstrumente umgekehrt in den Intervallen des D-moll-
dreiklanges von dem dreigestrichenen a bis in das grosse D
niederstiirzen; es ist ein niederfahrender, treffender Blitz.
Allein es ist auch eine andere Darstellung miglich, ver-
sucht und vielleicht vorzuziehen. Da die tieferen Noten
schwiicher klingen als die hohen, so verliert jeder tonisch
fallende Blitz an Kraft, withrend wir umgekehrt eine Steige-
rung erwarten; rein ,musikalische’ Interessen empfehlen es da-
her, die Blitzfigur steigen zu lassen, und zwar in rascher Be-
wegung. So interpretiert man, und wohl mit Recht, in der
Pastoralsinfonie zwei aufsteigende Sechszehntelfiguren der ersten
Violinen (f, b, des und f, as, d), und wahrscheinlich wollen
die aufsteigenden Zweiunddreissigstel des Piccolo (a, h, cis, d)
16*
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in der weissen Dame nichts anderes bedeuten, zumal sie von
den Textesworten begleitet sind ,la foudre sillonne les airs‘.
Vielleicht darf man das Urbild dieser Darstellung im Idomeneo
suchen.

Der Donner rollt und kracht. Fiir beides ist die Paucke
das gegebene Instrument, und sie muss dazu verwendet worden
sein, seitdem sie in das Orchester aufgenommen war. Das
Beispiel aus Glucks Iphigenie ist daher gewiss nicht das iilteste;
der Componist beniitzt den Pauckenwirbel, aber er legt noch
nicht einzelne Schlige fortissimo auf unbetonte Takttheile,
wodurch das Unregelmiissige zum Ausdrucke kommt; vielmehr
ist sein Donner musikalisch gezithmt. Das Nattirliche war den
Donner der Tonikapauke zu iibertragen; Boieldieu withlte die
Dominante, das tiefe A in D-dur, und wo er ecinen Donner-
krach auf den zweiten Takttheil (Dreivierteltakt) legt, markiert
er den ersten besonders stark durch Piccolo, Holzbliser und
Blech, so dass zwei Gewalten aufeinander stossen. Das an
naturalistischer Wahrheit Grossartigste findet sich in der Fan-
tastique, wo Berlioz vier verschieden gestimmte Paucken ver-
langt und als Freund der Paucken hat er das Iixtrem erreicht;
in den Odeonconcerten horte ich das Donnersolo von einem
einzigen Virtuosen geschlagen, welcher vermuthlich die vorge-
schriebenen Noten in eine Stimme zusammenfasste und diese
nach Art einer freien Cadenz individuell behandelte. Vorziig-
lich, wollen wir nicht versiumen beizufiigen.

Das iltere italifinische Orchester besass freilich keine
Pauken und so musste man zu den Celli und Kontrabissen
seine Zuflucht nehmen. Sie kénnen miihelos und lingere Zeit
denselben Ton in Sechszehnteln wiederholen, was ungefiihr den
gleichen Effect macht. So beginnt das noch ferne Gewitter
bei Beethoven pianissimo in den Celli und Contrabiissen (Des)
und die Paucke tritt erst spiiter hinzu, und mit den Streichern
hatte sich auch Rossini im Zwischenakte des Barbier und
Mozart begniigt. Kine Variation ist es die Biisse trillern zu
lassen und zwar mit Halbton, aufwiirts oder abwiirts, weil ja
das Geriiusch des Donners nicht einen und denselben Ton
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streng festhiilt; so Rossini (¢, b, ¢, h, ¢, h) kurz vor dem Aus-
hruche des Gewitters, und so schon Paesiello im dritten Akte
seines Barbiers (d, es, d, es), mit Verstirkung der Geigen in
der oberen Oktave.

Die Bliiser eignen sich weder fiir das tremolo noch fiir
den Triller, und darum werden kaum Fagotte oder Posaunen
fiir den Donner verwendet sein, obschon die Neueren, welche
den Instrumenten mehr zumuthen, zwei sich geschickt ablisende
Fagottisten riskieren diirften.

Bei vokaler Behandlung werden am besten die Biisse das
Rollen des Donners malen, und nach den Gesetzen der Fuge
werden dann die andern Stimmen nachfolgen. Der Triller
passt freilich nicht fiir Chormassen und er wird daher beweg-
teren Sechszehntelfiguren weichen miissen, wozu ein Beispiel
giebt Hiindel, Psalmen, Band 2 der Ausgabe der Hiindelgesell-
schaft, S. 183 ff.
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Als Triiger dieser Passagen wird hier der Vokal o gute Dienste
leisten, anderwiirts auch das offene, volle a, nur nicht das
diinne i.

Eine Hauptfrage haben wir (denn iiber die dem Gewitter
am besten entsprechende Taktart liesse sich doch keine Regel
aufstellen) absichtlich bisher nicht berithrt, die Frage, ob fiir
die Darstellung des Gewitters das Dur oder das Moll besser
passe. Handelt es sich um einen wohlthuenden Landregen, so
ist ohne Zweifel eine Durtonart zu wiihlen, wie etwa Joh,
Brahms im deutschen Requiem (N. 2 Mittelsatz) bei den Worten
,der Ackermann ist geduldig, bis er empfahe den Morgenregen
und Abendregen‘ eine Reihe Durakkorde in Staccatoachtel
(fallende Tropfen) auflost, wihrend sonst der Satz nur Viertel
und halbe Noten zeigt.

Fiir das eigentliche Gewitter ist die Antwort nicht so
selbstverstiindlich. Da die Theaterstiirme der iilteren franzi-
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sischen Oper nicht ernst zu nehmen sind, so verlaufen sie auch
in der Regel in Dur; z B. Lalande und Destouches, Les élé-
ments (1721) S. 105 ff. der Ausgabe von Vincent d’Indy (Quel
orage! quel bruit! tous les vents souleévent les mers) in C-dur,
mit Einmischung eines einzigen Taktes von A-moll; Campra,
Tankred (Quels bruits? qui fait trembler la terre?) in B-dur;
Campra, Les fetes Véunitiennes, Scene 4 (Quel vavage! quel
bruit!) B-dur; Rameau, Zoroastre (Chor: le bruit effrayant du
tonnerre) wieder in B-dur. Ausnahmsweise hatte Lully in
seiner Alceste zur Darstellung der Winde D-moll gewiihlt,
wenn auch mit F-dur gemischt, und ebenso kurz vorher
(Brillants éclairs, bruyant tonnerre) B-dur und G-moll ver-
bunden.

Diese altfranzosische Oper hat Gluck ohne Zweifel zerstort,
und doch scheint er unter ihrem Hinflusse gestanden zu haben,
als er den Sturm zur Iphigenie in D-dur componierte, vor
welchem ein Tact in H-moll und zwel in Fis-moll ganz zurlick-
treten. Ebenfalls in D-dur ist die vorausgehende Meeresruhe
gehalten, so dass Tonart und Tongeschlecht fiir die Characte-
vistik gar nicht in Betracht kommen. Die Dur-stiirme sind
heutzutage aus der Mode gekommen; denn das C-dur Gewitter
im zweiten Acte des Barbiers von Rossini (j'entends gronder
l'orage) und im Zwischenacte hat eigentlich gar keinen Cha-
racter und wendet sich gegen Ende doch nach Moll. Diesen
Uchergang finden wir schon bei Grétry, welcher (1791) seinen
Sturm im Wilhelm Tell in Es-dur beginnt, bald aber nach
Ts-moll und C-moll ausweicht, (vgl. oben S. 242) gerade wie
Boieldieu am Ende des ersten Actes der weissen Dame (Hort
doch, der Donner rollt) zwar mit D-dur anfingt, doch sofort
D-moll folgen liisst.

Seit Mozarts Idomeneo, und wir diirfen wohl sagen, durch
ihn hat die Molltonart Besitz von dem Sturm genommen.
Nicht nur die bereits genannten Componisten Beethoven, Weber,
Marschner, Wagner, Rheinberger, Verdi haben sich ihm an-
geschlossen, auch Cherubini hat in seiner Elisa 1795 D-moll
gewiihlt, wie zuletzt Richard Strauss in ,Wanderers Sturmlied*
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(Text von Goethe). Dasselbe D-moll finden wir auch in der
1802 componierten Cantate Haydns ,der Sturm‘, (Chor mit Be-
gleitung des Orchesters), withrend derselbe Componist 1767,
also vor Mozarts Idomeneo, den letzten Satz des Concertino
Le soir, betitelt La Tempesta, in G-dur gesetzt hatte. nach
geféilligel' Mittheilung von Dr. Mandi¢zewski in Wien, wo das
yisher ungedruckte Manuscript liegt.
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s wiire leicht die Zall der Beispiele zu vermehren, viel-
leicht auch noch vereinzelte Ausnahmen aufzufinden; dass das
Jahr 1780 einen Wendepunct bildet, wird kaum zu bestreiten
sein. und ebenso wenig der personliche Einfluss von Mozart.
Freilich ist damit die Thatsache noch nicht erkliirt, doch bean-
spruchen wir diess auch nicht, da hier der Historiker abtreten
und dem Aesthetiker Platz machen muss. Hiindels Oratorien
und Psalmen enthalten zahlreiche Beispiele solcher Schilderungen
und ohne Zweifel iiberwiegt die Durtonart bei Weitem, doch
vielleicht nicht nur aus dem Grunde, weil die Compositionen
vor den Idomeneo fallen, sondern auch, weil ihm der Sturm
als ebwas Grosses und Erhabenes erscheint, als eine Offenbarung
der Allmacht Gottes.

2. Vogelstimmen.

Die Nachahmung der Vogelstimmen fiillt nach unseren
heutigen Begriffen der Instrumentalmusik zu; da sie leichtver-
stiindlich ist, so konnte sie durch reisende Virtuosen ausge-
bildet werden, welche damit die Gunst des Publikums zu ge-
winnen hofften. Von einem solchen beriihmten Geiger des
17. Jahrhunderts, Namens Farina, meldet Wasielewski in seiner
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Schrift ,die Violine im 17. Jahrhundert‘, er habe den Hahnen-
ruf, das Gackern der Henne u. . auf der Geige nachgeahmt.
Auch hatte man schon im 16. Jahrhundert kleine traghare
Orgeln mit Kukuks- und andern Vogelregistern, um Serenissimus
zum Lachen zu reizen. In jiingeren Jahren hat auch Seb. Bach

in einer nach dem Vorbilde von Kuhnau componierten Sonate
(vgl. oben S. 225) ein lustiges Fugenthema eingelegt, welches
uns an den Postillon erinnern konnte, wenn es nicht laut
Ueberschrift das Gackern der Henne bedeutete, woriiber man
Niiheres bei Spitta Bach, I 240 findet.
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Die Geschichte fithrt uns indessen auch in die Vokalmusik
zurtick. Diese hat eben die Sprache, die Vokale und die Kon-
sonanten, voraus und mit Hiilfe dieser Mittel erfindet man
onomatopoetische Bildungen, welche die Stimme des Vogels
nachahmen, wie z. B. turturtur die Turteltaube. So legte schon
Jannequin, welcher um 1520 in seinem Chant des oiseaux in
vierstimmigem Gesange die bekannteren Vigel darstellte, als
Text unter turry turry, fiir den Hahn coquco, und gern wiirden
wir von diesem seltenen Werke Proben vorlegen, wenn nicht
der Satz von Beispielen mit vier Singstimmen fiir den vor-
liegenden Zweck zu umstiindlich wiire. Trotz dieser zahlreichen
Vorbilder enthalten die ilteren Orchesterwerke, so weit sie mir
bekannt sind, so gut wie keinen Vogelgesang; erst seit dem
Ende des vorigen Jahrhunderts hiiufen sich die Beispiele und
in der neuesten Litteratur erfreut sich diese Art von Tonmalerei
einer gewissen Beliebtheit, wie die Tonmalerei iiberhaupt. In
welchem Midchenpensionate wiirden nicht Rossignol et Fauvette
(von Gerville) oder Les cloches du monastére und ihnliche
Compositionen als Bravourstiicke einexerziert? Der Bahnbrecher
fiir solche characterische Klavierstiicke (beziehungsweise Orgel-
stiicke) ist Francois Couperin (gestorben 1733), welchen Bach
hochschiitzte, und Brahms hat eine neue Ausgabe seiner Com-
positionen in den von Chrysander herausgegebenen ,Denkmiilern
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der Tonkunst' besorgt. Sogar Liszt hat unter seinen Russi-
schen Melodien, N. 1 ein Stiick ,die Nachtigall’. Doch miissen
wir hier, weil wir sonst zu keinem Ende kiimen, die Klavier-
compositionen von der Betrachtung ausschliessen, und aus dem-
selben Grunde auch das Lied.

Haydn wurde in seinen Jahreszeiten durch sein Gedicht
darauf gefithrt (Ende des Sommers, N. 13, Terzett mit Chor),
und wie sehr hat er Mass gehalten! Zweimal, und nicht ofter,
liisst die Wachtel ihren Ruf erténen, worauf Lukas singt ,dem
Gatten ruft die Wachtel schon®; zwei kurze Takte lang zirpt
die Grille, und Hanne gedenkt dieses im Grase verborgenen
Vogels: eine fliichtige Illustration in Tonen zu dem Texte.
Auch die Tonmalerei in seiner im Jahre 1788 komponierten
Kindersinfonie, zu welcher Nachtigall, Wachtel und Kukuk
vereinigt sind, verdankt ihren Ursprung einem iusseren Zufalle,
niimlich einem Jahrmarkte, an welchem Haydn den Kindern
die Instrumente kaufte, welche gerade in der Kriimerbude zu
haben waren, Wachtelpfeife, Kukukspfeife, irdene Nachtigall-
pfeife, deren Bauch mit Wasser angefiillt wird, Kindertrompete,
Knarre, Trommel u. s. w., woraus dann die Komposition entstand.

Mozart aber hat seinen Papageno in der Zauberflte, den
hekannten Vogelfiinger, gar nicht dazu beniitzt ein Vogel-
concert zum Besten zu geben; viel wichtiger und allein Auf-
gabe der Kunst erscheint ihm den munteren Character zum
Ausdruck zu bringen, welchen Papageno im Umgange mit der
Vogelwelt sich bewahrt hat. Man vergleiche damit etwa die
Operette ,der Vogelhiindler', um zu sehen, wie ganz anders der
moderne Componist die giinstige Gelegenheit ausniitzt.

Beethoven hat sich in seiner Pastoralsinfonie auf die drei
Vigel der Kindersinfonie!) beschriinkt und dieselben zugleich
und zwar so singen lassen, dass der Kukuk in dem Terzette
den Bass iibernimmt; sie gehoren naturgemiiss zu der ,Scene

1) Es soll damit nicht gesagt sein, dass Beethoven sich an Haydn
angeschlossen habe; es gab damals auch andere Pastoralsinfonien, so eine
von Toesca (geb. 1770) mit Vogelstimmen. Auch Cannabich giebt in
einem kurzen Pastorale verschiedenartige Vogelmotive.
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am Bache® und sind jedenfalls nicht gewaltsam herbeigezogen.
Uebrigens bezeichnete Beethoven selbst diese paar Takte als
einen musikalischen Scherz; zum Ueberfluss hat er die Namen
der Voigel in die Partitur gesetzt, obwohl man sie auch ohne
diess erkannt hiitte. Aber es steckt in Wirklichkeit in dem
Tongemiilde noch eine andere Vogelstimme. Als Schindler,
iiber dessen Zuverlissigkeit wir freilich kein Urtheil abgeben
wollen, bei einem Spaziergange in der Nithe von Heiligenstadt
bet Wien den Meister fragte, warum er nicht auch die Gold-
ammer an dem Gesange habe theilnehmen lassen, zeichnete er
im G-durakkord aufsteigende Sechszehntel in sein Skizzenbuch
ein als den Gesang des Vogels, und genau dieses Motiv finden
wir in Takt 58 und 59 des Andante zweimal, erst der Flite
und dann der Oboe zugetheilt, wobei er an die Goldammer ge-
dacht zu haben scheint. Der Name fehlt hier in der Partitur,
und mit gutem Grunde, weil Beethoven die aufsteigenden
Akkordintervalle in der Fortspinnung des Gedankens nach D-
dur, Es-dur, B-dur versetzt hat, was ja der Wirklichkeit wider-
spricht, aber in der thematischen Arbeit begriindet ist. Kr
fiigte hinzu, dass der Name ,Goldammer* den ,biswilligen Aus-
legungen‘ des zweiten Satzes nur neue Nahrung gegeben haben
wiirde. Schon damals also erhob sich eine Opposition gegen
diese Art von Tonmalerei.

Spohr hat es sich in seiner Weihe der Téne nicht nehmen
lassen den Naturgesang der gefiederten Welt uns vorzufiihren
und eine ganze Reihe von Singvigeln aufgeboten, Nachtigall
(unten S. 255), Wachtel, Kukuk; die musikalischen Interpreten
sind Flote, Oboe, Clarinette und Horn.

Bei Richard Wagner hort Siegfried (Nibelungenring.
Zweiter Tag. Mitte des zweiten Aktes. Partitur Seite 215 ff.)
den Vigeln im Walde zu, wie sie schwatzen, und indem er der
Stimme eines Waldvigleins folgt, findet er spiter den rich-
tigen Weg. So bekommen wir einen ganzen Waldchor zu
horen. Naturgetreue Kopien sind es freilich nicht, aber doch
so deutliche Anklinge, dass man hie und da an einen be-
stimmten Vogel erinnert wird.
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Noch freier hat Rob. Schumann in den Waldscenen
seinen ,Vogel als Prophet’ behandelt, niimlich als einen Fantasie-
vogel, in welchem das musikalische Kénnen vieler Vigel con-
centriert ist. Sein Vogel ist ein Collectivum und sogar die
einzelnen Gesangsmotive haben nur im Allgemeinen den Cha-
racter des Gezwitschers, ohne Nachahmung zu sein.

Nicht alle Vigel singen musikalisch, unser Zimmersiinger,
der Kanarienvogel, gar nicht; der Musiker wird sich also die
besten heraussuchen. Aber auch dieser Naturgesang passt nur
mangelhaft in unser modernes Tonsystem, sowie auch die
Kehl- und Lippenlaute, welche sich mit den Tonen verbinden,
nicht vollkommen mit unsern Buchstaben iibereinstimmen. Wie
Kukuk und Kikeriki menschliche Interpretationen sind, und der
Baver aus dem Pickwerwick der Wachtel ein ,Biicke dich*
heraushort, so ist auch die Uebersetzung des Gesanges in Tine
eine kiinstlerische Deutung oder Umbildung. Hs handelt sich
darum Tonhthe, Tonlinge, Tonstirke, die Klangfarbe, den
Accent, die Zahl der Téne zu bestimmen, und da die Natur
Viertelstone, Zwischenvokale und Zwischenconsonanten besitzt,
tragen wir mit der Transscription etwas Subjectives in die
Natur hinein.

Zu den musikalisch leicht bestimmbaren Vigeln gehort
die Wachtel, welche iiber einen einzigen Ton gebietet, den-
selben aber dreimal streng festhiilt und rhythmisch einen punk-
tierten Achtel horen lisst. Das Instrument, dessen Ton ihr
am nichsten kommt, ist die Oboe. Gemeinschaftlich ist der
Kindersinfonie, den Jahreszeiten und der Pastoralsinfonie, dass
der Wachtelruf nie mit dem ersten starkbetonten Takttheile
einsetzt.

Als erste Siingerin gilt uns die Nachtigall;!) in der

1) Der ,Musikfiibrer schreibt in seiner Erklirung der Jahreszeiten
von Benedikt Widmann S. 12, Haydn lasse neben der Wachtel die
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Kindersinfonie wird, wie oben bemerkt, eine irdene, eulen-
formige Pfeife bentiitzt, withrend Beethoven derselben Flstentone
giebt. Sie wiederholt einen hohen Ton dreimal etwa in halben
Noten, um dann in einen schmetternden Triller iiberzugehen.
Thre Tongebilde sind von Alwin Voigt (Studium der Vogel-
stimmen. Berlin 1894. S. 16. 17) genau angegeben, und iihnlich,
wenn auch nicht vollkommen iibereinstimmend, hat sie Beet-
hoven gezeichnet. In der Kindersinfonie ist sie auf den Triller
beschriinkt; auf Naturwahrheit muss man eben bei diesem
musikalischen Scherze verzichten. Frei stilisiert hat ihren Ge-
sang Peter Cornelius im Barbier von Bagdad und zu ihrem
Interpreten den Klarinettisten gewiihlt, obwohl der Text lautet:
die Nachtigall flstet.

Den Kukuk rithmen sogar die Zoologen als guten Siinger,
indem sie ihn nach Linné Cuculus canorus nennen. Voigt hat
als Minimalintervall seiner beiden Téne die grosse Sekunde, als
Maximalintervall die Quarte angegeben, S. 136, Beides freilich
nur fiir Ausnahmsfiille. Nach einer Monographie von Dr. Ed.
Baldamus ,das Leben der europiiischen Kukuke'. Berlin 1892.
S. 32 bewegen sich die Téne zwischen dem eingestrichenen @
und C; d. h. nicht der einzelne Kukuk hat eine Quinte Spiel-
raum, sondern die Tone simmtlicher Kukuke halten sich in
diesen Grenzen. Die zwei Rufe des einzelnen Vogels bilden
dagegen, wie bekannt, eine Terz, bald eine grosse, bald eine
kleine, und selten sind die Intervalle vollkommen rein. Der
Ruf wird bei Tag bis 30 mal wiederholt, bei Nacht hat einmal
Baldamus 168 Rufe hintereinander geziihlt. Ist der Kukuk in
ruhiger Stimmung, so treffen 40—50 Rufe auf die Minute, in
leidenschaftlicher Erregung his 64. Der Componist wird die
Geduld des Zuhorers nicht so stark auf die Probe stellen, und
sich mit wenigen Rufen begniigen; die meisten Wiederholungen

Nachtigall auftreten; in Wirklichkeit ist es aber in Uebereinstimmung
mit dem Texte die Grille. Auch in der Angabe der zur Nachahmung
der Thierstimmen verwendeten Instrumente befinden sich mehrfache
Unrichtigkeiten.
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hat sich Humperdink in Hiinsel und Gretel gestattet, doch,
wie wir gleich sehen werden, mit gutem Grunde. Den Schluss
der Rethe macht ein hachach, kwawa, an welches sich die
Musiker nicht gewagt haben.

Von den heiden Kukuksterzen gilt die kleine, in der Ton-
hohe F-D nach Voigt, als die Regel, die grosse als die seltenere.
Die in den Handel kommenden Kukukspfeifen sind auf beide
Intervalle gestimmt. Haydn erwischte auf dem Jahrmarkte ein
richtie gestimmtes Instrument mit kleiner Terz, schraubte aber,
da die Tonart seiner Sinfonie C-dur ist, den Ruf um einen
Ton hinauf, auf G-E. Kleine Terz hat schon ein deutsches
Chorlied von Lemlin aus dem 16. Jahrhundert (der Gutzgauch
auf dem Zaune sass; es regnet sehr und er ward nass). Zwei
Soprane singen abwechselnd Kukuk mit den Noten C-A, wozu
als Grundton I' gehort, so dass wir einen Dur-Dreiklang be-
kommen. IXhenso hat schon Joh. Ekkard, ein Schiiler von
Orlando in seinen deutschen vier- oder fiinfstimmigen Liedern
(1589. N. 9. Hort ich ein Kukuk singen) dem Vogel C-A, also
die kleine Terz gegeben. Beethoven in der Pastoralsinfonie
hat dagegen die grosse Terz, und zwar D-B, da die Scene am
Bache in B-dur gesetzt ist. Humperdink in Hiinsel und Gretel
(§ 71. Partitur S. 129) hat genau dieselben Tone (D-B) und
das hinzutretende hoéhere F ergiebt einen Durdreiklang. Da
aber die Geschwister sich im Walde verirren, iindert sich die
Stimmung,” und indem die Kukuksténe D-B als Unterlage ein
tiefes G im Fagotte erhalten, klingt uns der Dreiklang G-moll
entgegen. Diess ist sehr schon empfunden und auch sehr
wirkungsvoll; die verschiedene Harmonisierung aber nicht Natur,
sondern Zuthat der Kunst.

Abgesehen von dem Intervalle kommt auch noch die Be-
tonung in Frage; soll man betonen Kikuk oder Kukik. Das
Erste thut Lemlin (1540), Beethoven, welcher die Tone dem
Horne giebt, Humperdink; der zweiten Betonung folgen Hiller,
Haydn und Spohr; der oben genannte Ekkard wechselt. Der
Naturforscher Baldamus erkennt beide Betonungen als gleich-
berechtigt an, doch wird die erste Silbe (wenn man so sagen
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darf) immer betont bei der leidenschaftlichen Verdopplung
Kiku-kuk. Diess muss man wissen um ein im Jahre 1790
erschienenes Lied von J. A. P. Schulz (Lieder im Volkstone.
3. Theil. Berlin 1790. Seite 18) richtig zu verstehen. Der
Dichter, Stolberg, hat nur Kukuk, was der Componist am Ende
willkiirlich zu einem Kukukuk steigert; er kannte die von den
Ornithologen schon frither gemachte Beobachtung und stellte
die Verdoppelung richtig an das Ende.
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der ar-me Kukuk, Ku- ko-kuk, Ku - kuk.

Als besonders interessantes Beispiel michten wir das erste
deutsche Singspiel, die verwandelten Weiber von Joh. Adam
Hiller (Leipzig 1770) citieren, weil der Schuhflicker Jobsen in
einem Liede (Seite 40 f.) die Dohle, den Hahn und den Kukuk
nebeneinanderstellt und mit einem vierten Gluglu, Gluglu nicht
auf die Henne, sondern die Weinflasche anspielt.
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Im Takte stimmt das IKikiriki durchaus mit der Natur,
und da der Hahn sich oft bhei der Wiederholung des Rufes
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iiberschreit, so ist diese Thatsache musikalisch verwerthet durch
Steigerung der Tonhshe und der Achtel zu Sechszehnteln.

Die Grille ist sogar die Heldin der modernen Oper von
Karl Goldmark geworden ,Heimchen am Herd’. Gleich zu An-
fang hort man ihr Zirpen und im Verlaufe noch oft; es ist
ein Gemisch von Cis und D in hoher Lage, wozu E-moll und
G-dur die Grundlage bilden. Die moderne Kritik hat diese
Tonmalerei als neu und schon gelobt; sie scheint vergessen zu
haben, dass schon Haydn in den Jahreszeiten (Sommer. Ende)
dieses Zirpen mit denselben Noten dargestellt hatte.

Eine Amsel giebt uns z. B. Sandberger in seinem ,Wald-
morgen’, opus 5, und zwar trillert die Flote auf I, woran sich
cine kleine punktierte Achtelfigur anschliesst. Beobachtet hat
cr den Gesang im englischen Garten bei Miinchen.
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Clar. in B. Nachtigall. Spolr.

‘Wir miissen hier abbrechen, obschon wir erst einen diirf-
tigen Kinblick in die Sache gegeben haben. Wenn G. Engel
in seiner Aesthetik der Tonkunst S. 159 sagt, Mozart sei von
den grossen Componisten derjenige, welcher die Tonmalerei am
seltensten anwende, seltener als Hiindel und Haydn, als Beet-
hoven, Schubert (Winterreise) und Schumann, so bedarf dieser
Satz wohl noch grisserer Einschriinkung als der Verfasser ge-
glaubt hat und ausser dem, was oben gelegentlich bemerkt
worden ist, wiire namentlich an die Oper Cosi fan tutte zu
erinnern, in welcher Jahn (Mozart 1V 547) viele Tonmalercien
nachgewiesen hat, das Rauschen der Wellen, das Schluchzen,
das Schwerterzichen, das (liserklingen und Anstossen mit den
Gliisern (Pizzicato der Geigen). Aber Mozart kann fiir uns
nicht massgebend sein und selbst der grosste Verehrer der
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klassischen Musik wird uns nicht einmal zumuthen bei Beet-
hoven stehen zu bleiben, doch wird man sich ebenso sehr hiiten
miissen iiber das Ziel hinauszuschiessen.

Zuniichst fragt sich, wenn wir den Begriff Tonmalerei zu
Programmmusik erweitern, wie viel die Ueberschrift in Worten
zu bedeuten habe. Wir wollen nicht sagen, dass sie oft zu
der Musik in dem losen Verhiiltnisse stehe, in welchem ein
Frauenzimmerkopf zu einer bestimmten Cigarrensorte oder der
Titel Marienpolka zum Tanze. Zum wmindesten ist sie ein
Motto, welches den Schliissel zum Verstindnisse giebt. Wiih-
rend unsere Klassiker schone Gedanken in schoner Form bieten
wollten, welche gar nicht darauf Anspruch machten etwas zu
bedeuten, wollen die Neueren hestimmte Vorgiinge oder Zustiinde
in moglichst characteristischer Weise wiedergeben, und da diese
nicht verstanden wiirden, bedarf es des Wegweisers vermittelst
des Titels und manchmal ausfithrlicher erkliirender Programme.
Dariiber vgl. oben S. 228. (Vgl. Herm. Abert, Ueber Ton-
malerei und musikalische Characteristik im Alterthume. Bei-
lage der Allg. Zeitung, 1897. N. 267. 25 Novh.) Mit dem
Titel ,So sprach Zarathustra® kann der Componist sagen wollen,
er sei personlich bei der Conception des Werkes von dem Geiste
des bekannten Buches von Nietzsche ertiillt gewesen und wiinsche
dasselbe von diesem Gesichtspuncte aus aufgefasst und beur-
theilt zu sehen; ob aber seine Téne wirklich jener Philosophie
entsprechen, wiire eine andere Frage, welche sich dahin er-
weitern liesse, ob es iiberhaupt moglich sei philosophische Ge-
danken musikalisch zum Ausdrucke zu bringen. Der Versuch
diess zu thun geht iiber die bisherige Programmmusik hinaus.

Was aber die Einzelmittel der Tonmalerei im engeren
Sinne betrifft, so wird im ,Barbier von Bagdad® die Fliigel-
bewegung aufflatternder Vigel so zu Gehor gebracht, dass die
Geiger den Bogen umdrehen und mit dem Holztheile auf die
Saiten klopfen. Diese Spielart (col legno) ist zwar in der
Violinschule bekannt und urspriinglich wohl von Virtuosen zu
scherzhaften Zwecken ausgebeutet, und insofern kann sie in
einer komischen Oper zuliissig erscheinen, withrend sie der
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ernsten Musik fremd ist. Indessen ist doch zu bemerken, dass
der Componist Peter Cornelius, dessen geschriebene Original-
partitur einzusehen mir vergénnt war, diess nicht vorgeschrieben
hat, und dass es also Zuthat der nach seinem Tode erfolgten
Ueberarbeitung ist. Einen Fortschritt der Kunst mochten wir
darin gerade nicht erblicken.

Andrerseits hat man geglaubt Rheinberger habe im Thale
des Espingo den Duft der Narzissen und Rosen musikalisch
wiedergegeben, withrend er selbst, von uns befragt, diess in
Abrede stellte, mit dem Bemerken, dass diess {iberhaupt nicht
moglich sei. Vgl. oben S. 228, Note 1. Kann es der Componist
ausdriicken, so hat er fast die Pflicht dazu, da in dem Gedichte
von Paul Heyse der Duft und Geruch insofern an der Hand-
lung betheiligh ist, als die Mauren an ihre Heimat erinnert in
der Freude des Genusses sorglos werden und in der Nacht den
Pfeilen der Basken erliegen; doch geniigt uns die Erklirung
des Componisten vollkommen. Nur lisst sich immer noch die
Frage aufwerfen, ob nicht der Operncomponist weiter gehen
diirfe, weil hier ausser der Handlung und dem gesprochenen
Textworte die Dekoration das Verstiindniss erleichtert. Um
nicht von dem Blumengarten in Wagners Parsifal zu reden
hat in Meyerbeers Afrikanerin der Manzanillobaum, unter dessen
slissen, aber gittigen Diiften Selika stirbt, eine grosse Bedeutung;
die Harfe kann den Duft nicht geben, aber vielleicht kann der
Zuschauer im Zusammenhange verstehen, welche Empfindungen
damit angedeutet sind, zumal sie durch Geberde und Minen-
spiel der Siingerin unterstiitzt werden. Hin noch neueres Bei-
spiel liefert die Oper Malawika von Weingartner. Als sym-
bolisches Zeichen der gliicklichen Wendung in den Liebes-
schicksalen Malawika's bliiht der von der Heldin beriihrte
Asokabaum voll auf; den Vorgang des Erbliihens, beziehungs-
weise die Psychologie des Vorganges bei M. ,schildert' ein
lingeres Orchesterzwischenspiel (bei gefallenem Vorhange),
welches den dritten Act der Oper in zwei Hilften scheidet.
Als sich der Vorhang wieder hebt, gewahrt der Zuschauer den

»in ein Meer rosiger Bliiten getauchten Baum. Und hier war
II. 1897. Sitzungsh. d. phil, u. hist. Cl. 17
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der Moment, wo der Componist voriibergehend daran dachte,
die Wirkung vielleicht durch einen verbreiteten feinen Parfum
heben zu konnen.

Die Beispiele sollen nur zeigen, in welcher Richtung wir
uns bewegen, und dass wir wiinschen miissen es méochte uns
bald ein zweiter Lessing iiber die Grenzen der Tonkunst be-
lehren. Kines ist wohl bereits klar geworden, dass fiir die
Tonmalerei reine Instrumentalmusik, Cantate und Oper drei
verschiedene Stufen bezeichnen. Nichts staunend bewundern,
sondern die Augen offen halten und'ruhig denken, das muss

die Grundlage sein, von welcher aus wir uns zu einem klareren
Urtheile erheben.



