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Die Harfe und die absolute Musik

von Peter Tenhaef, Mlnster

Der berithmteste Harfenist des 19. Jahrhunderts, Elias Parish-Alvars (1808 —1849), be-
zeichnete die Harfe als , instrument de la poésie’’!. Es fragt sich, was der Kosmopolit
Parish-Alvars unter ,,poésie’’ verstanden hat, als er die Harfe mit dieser gleicherweise
emphatischen wie klischeeartigen Formulierung apostrophierte. Im franzésischen
Wortgebrauch erscheint der Begriff kaum weniger schillernd und vieldeutig als im
deutschen, wo er, vor allem in der Jenaer Romantik, geradezu als die romantische Zen-
tralidee auftritt. Als Parish-Alvars vom ,,instrument de la poésie’’ sprach, lag die durch
die idealistische Philosophie gepriagte Frithphase der deutschen Romantik, in der so-
wohl die ,,Poesie’’ als auch die Musik aus der Idee des Absoluten entwickelt und mit-
einander verschmolzen wurden, schon mehrere Jahrzehnte zuriick. Obwohl der
romantische Poesiebegriff wegen seiner Totalitit niemals eindeutig definiert werden
konnte, behielt er im ganzen 19. Jahrhundert einen komplexen Assoziationsreichtum,
der nicht erlaubte, ihn wieder auf die bloflen Begriffe Lyrik oder auch nur Dichtkunst
einzuschrinken. Andererseits blieb ihm von hierher ein Bezug zum Sprachlichen eigen
— oder vielmehr zur Sprachiiberschreitung, zum Unaussprechlichen. In diesem Sinne
wurde gerade die Musik als ,, Sprache des Unaussprechlichen’ verstanden, die im Be-
nennbaren ankniipft, dieses aber, vor allem bei Robert Schumann, als ,,Ahndung” oder
eben ,,Poesie’’ transzendiert. So schwankt der Poesiebegriff eigentiimlich zwischen
dem Konkreten und dem Absoluten und begegnet in dieser Spanne national und indivi-
duell an recht verschiedenen Orten. Die franzosische Musik suchte eher in konkreti-
sierend programmusikalischen Konzeptionen nach Poesie, die deutsche hielt eher am
Ideal einer ,,hohen Allgemeinheit’’, an der Poesie der ,,absoluten Musik’ fest. Die Har-
fe steht insofern mitten in diesem Spannungsfeld, als sie in der deutschen Romantik
zum Symbol der (autonomen) Musik selbst, zum ,,Kind der reinen Harmonie''? stili-
siert wurde, anderswo aber, vor allem in Frankreich und innerhalb der Oper, als Effekt-
instrument ausgewiesen war, das in der realistischen Illustration gewisser Szenen
Anwendung fand, vom ,,normalen’” Orchestersatz aber, gerade wegen dieser Assozia-
tionen, ausgeschlossen blieb. Diese verworrenen Fiden sollen hier ein Stiick weit ver-
folgt werden; dabei wird gezeigt, wie sie schon durch iltere Traditionen bedingt sind
und wie es am Beginn des 20. Jahrhunderts, vornehmlich bei Debussy, zu einer Um-
wandlung und Aufhebung von absoluten und programmusikalischen Harfenbedeutun-
gen kommt.

1 Zitiert nach Hans Joachim Zingel, Harfenmusik im 19. Jahrhundert, Wilhelmshaven 1976, S. 44; Zingel weist das Zitat
nicht genau nach, was hier jedoch insofern nebensichlich ist, als es sich um einen seinerzeit verbreiteten Gemeinplatz han-
delt. So assoziiert z.B. Hector Berlioz mit einer Neigung zur Konkretisierung in seinem Grande Traité d’Instrumentation
et d’orchestration modernes (Paris 1844, S. 80) die Harfen mit einem ,,Phantasiebild poesievoller Feste’’; eine Seite spiter
spricht er von der ,,Poesie’’, welche in der Verbindung von Flageolettdnen der Harfe mit Fl6ten- und Klarinettenakkorden
liege. (Deutsche Ubers. = GroBe moderne Instrumentations- und Orchestrationslehre), (= Literarische Werke X), hrsg. von
Felix Weingartner, Leipzig 2. Aufl. 1911, S. 68f.).

2 (Leipziger) Allgemeine Musikalische Zeitung (AMZ) 4 (1801), Sp. 45.
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Unter den Musikinstrumenten der abendlindischen Kultur diirfte keines sein, das
in solchem Mafle symbolisch befrachtet ist wie die Harfe. Der biblische Konig David
oder die 24 Kitharoden der Apokalypse, der griechische Gott Apollon oder sein Sohn
Orpheus wurden in einer iiber zweitausendjahrigen Tradition immer wieder mit der
Harfe dargestellt (auch wenn sie genau genommen alle Leiern spielten). Gerade in
ihrer komplexen Uberlagerung tendierten die Bedeutungsfelder der Harfe schlieflich
in eine ziemlich eindeutige Richtung. Die Harfe wurde in zunehmendem Mafle das
Instrument des Himmlischen, und zwar sowohl im Sinne der christlichen musica
coelestis als auch der musica mundana, die in der pythagoreischen Vorstellung der
Sphirenharmonie kulminiert, so noch z.B. in Klopstocks Ode Dem Unendlichen:

1 [’ i ']

Weht, Biaume des Lebens, ins Harfengeton!

Rausche mit ihnen ins Harfengetén, krystallener Strom!
Thr lispelt, und rauscht, und Harfen, ihr tént

Nie es ganz! Gott ist es, den ihr preist!

Welten, donnert in feierlichem Gang |...]"'3.

Mit dieser aus religiés-mythologischen Quellen gespeisten Harfentradition verband
sich im spiten 18. Jahrhundert eine andere, die in der Harfe das Instrument des Her-
zens sah. Das tertium comparationis dieser empfindsamen Metapher war urspriinglich
wohl die , herzférmige’’ Dreiecksgestalt der Harfe?; entscheidend wurde jedoch, daf
es sich um ein gleichsam besaitetes Herz handelte, mithin auch um ,,Seelensaiten”’,
,,Saiten in unserm Innern” oder eine , widerklingende Saite im Gemiit”’5 und die
bund- und tastenlose Harfe in ihrer einfachen, , natiirlichen’” Bauart als Grund- und
Idealinstrument der Chordophone fiir die Chiffrierung des natiirlichen Herzens und
seiner Empfindung optimal geeignet erschien.

Ein Beispiel fir die Vereinigung von metaphysischen und empfindsamen Harfenkon-
notationen ist das Gedicht Die Harmonie der Sphiren von Ludwig Theobul Kosegar-
ten, in dem Gott als ,, Grofler Harfner” gepriesen und ,, des Menschen Zartbesaitetes
Herz" ,,Von der Akkorde Flut ergriffen’” wird®.

Die romantische Verbindung der alten ,,objektiven’” Harfensymbolik einer Him-
melsmusik mit der empfindsam-subjektiven, die die Musik als ,langage du coeur”
auffaflte, ist in zweifacher Weise erstaunlich. Denn einerseits waren die frithen

3 Friedrich Gottlieb Klopstock, Ausgewihlte Werke, hrsg. von Karl August Schleiden, Miinchen 1962, S. 100f Vgl. zu den
Bildern des Zitats auch Apc 22,1f.; vgl. zu den genannten Traditionen auch Klopstocks Oden Die Musik und Die Gestirne
(10. Str.).

4 Schon in der Handschrift des Tristanromans Gottfrieds von Strafiburg findet sich ein Bild, auf dem Tristan Isolde das
Harfenspiel lehrt, wobei sie ihre zueinander geneigten dreieckigen Harfen vor ihren Herzen halten; Gottfried von Straflburg,
Tristan und Isolde. Mit der Fortsetzung Ulrichs von Tiirheim, Faks.-Ausg. des Cgm 51 der Bayerischen Staatsbibliothek,
Stuttgart 1979, fol. 46"

5 Die herausgegriffenen Beispiele von Ludwig Tieck und E. T.A. Hoffmann stehen fiir zahllose weitere; vgl. die analogen
Formulierungen in Grimms Deutsches Woérterbuch, Leipzig 1854ff., Art. Saite und Saitenspiel, v.a. Bd. 8, S. 1666 und 1670.
6 Kosegarten’s Dichtungen, Greifswald 1813, Bd. 6, S. 118ff Der Text, der auch auf die ,,heilige Lyra’ und die ,, Harmoni-
kaglocken” anspielt (s. u.), wurde von Andreas Romberg um 1816 oratorienhaft vertont, und zwar, ohne Harfenbesetzung,
in Es-dur, der Grundtonart der Harfe mit einfachem Pedal; dabei treten die fiir den Harfensatz idiomatischen Dreiklangs-
brechungen in den Vordergrund; s. dazu Amfried Edler, Studien zur Auffassung antiker Musikmythen im 19. Jahrhundert,
Diss. Kiel 1968, Kassel 1970 (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 20), S. 107ff.
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Romantiker mit Spinoza und Schelling iiber herkémmliche theologische Bilder hinaus
zur Philosophie des Absoluten gelangt, das sich abstrakt in der autonomen, daher ,,ab-
soluten’’ Musik offenbart; andererseits sahen sie die Auffassung, dafl Musik ,,nur die
Sprache der Empfindung sein soll” als ,,platten Gesichtspunkt der sogenannten Natiir-
lichkeit”” an und hielten Affekte iiberhaupt fiir unpoetisch, fiir , schlechterdings
etwas Fatales wie Krankheiten'’8. Gleichwohl gingen beide Traditionen scheinbar
paradox in ihre Musikanschauung ein. Die subjektiven Empfindungen wurden entwe-
der durch Sublimierung, durch ,,Umdeutung der greifbaren Affekte in verschwebende,
weltentriickte Gefiithle »in abstracto«’’? aufgehoben oder als Wirkungen und nicht Ur-
sachen der Musik erklirt. So erweckt fiir Wackenroder und Tieck die Instrumental-
musik durch ihre ,, hohe poetische Sprache” doch wieder , Freude und Schmerz, Won-
ne und Wehmut''. Denn ,,in ihrer rein poetischen Welt” , schwimmen' ,,individuell-
anschauliche Bilder'’10. Wie sie dort hineinkommen, bleibt bei Wackenroder und
Tieck ziemlich ,,verschwommen''. In der Phantasie Das eigenthiimliche innere Wesen
der Tonkunst, und die Seelenlehre der heutigen Instrumentalmusik geben sie eine An-
deutung, in der nicht von ungefihr das Bild der Harfe wieder auftaucht:

,,Wenn alle die inneren Schwingungen unsrer Herzensfibern, — die zitternden der
Freude, die stiirmenden des Entziickens, die hochklopfenden Pulse verzehrender
Anbetung, — wenn alle die Sprache der Worte, als das Grab der innern Herzens-
wut, mit einem Ausruf zersprengen, — dann gehen sie unter fremdem Himmel,
in den Schwingungen holdseliger Harfensaiten, wie in einem jenseitigen Leben in
verklirter Schonheit hervor, und feiern als Engelgestalten ihre Auferstehung'’11.

Hier ist sowohl von Herzens- als auch von Himmelsharfen die Rede, ja beide er-
scheinen eigentiimlich verschmolzen, indem die Schwingungen der Herzensharfe als
Engelgestalten in verklirter Schénheit auferstehen. Nach der Terminologie der Schel-
lingschen Identititsphilosophie ist hier die dsthetische Anschauung als Einbildungs-
kraft objektiv geworden und die Konstruktion des Universums in Gestalt der Kunst
verwirklicht. Gleichzeitig lernt sich ,,das menschliche Herz" in diesem reflexiven
Vorgang, ,,in dem Spiegel der Téne' ,,selber kennen’’!2, Die Tonkunst ,,greift beherzt
in die geheimnisvolle Harfe, schligt in der dunkeln Welt bestimmte, dunkle Wunder-
zeichen in bestimmter Folge an, — und die Saiten unsres Herzens erklingen, und wir
verstehen ihren Klang.” So bleibt auch die zunichst ungegenstindliche Musik in
einem letzten, weitesten Sinn ,,wunderbar allegorisch’, ,, wie denn die wahre, hochste

7 Friedrich Schlegel, Charakteristiken und Kritiken 1, in: Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, Bd. 2, hrsg. von Hans Eich-
ner, Miinchen 1967, S. 254

8 Novalis, Schriften, hrsg. von Paul Kluckhohn und Richard Samuel, Darmstadt 1977, Bd. 3, S. 560.

9 Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Kassel 1978, S. 12. Das gilt noch fiir Schopenhauers Musikauffassung:
,,Das unaussprechlich Innige aller Musik, vermdge dessen sie als ein so ganz vertrautes und doch ewig fernes Paradies an
uns voriiberzieht, so ganz verstindlich und doch so unerklirlich ist, beruht darauf, daf sie alle Regungen unseres innersten
Wesens wiedergibt, aber ganz ohne die Wirklichkeit und femm von ihrer Quaal”; Arthur Schopenhauers simtliche Werke,
hrsg. von Paul Deussen, Miinchen 1911, Bd. 1, S. 312 (Die Welt als Wille und Vorstellung, § 52).

10 Wilhelm Heinrich Wackenroder, Werke und Briefe, hrsg. von Gerda Heinrich, Minchen/Wien 1984, S. 354.

11 Ebda., S. 326.

12 Ebda., S. 327
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Allegorie wohl wieder eben durch sich selbst die kalte Allgemeinheit verliert’’13. Das
Absolute, das die Musik in besonders direkter Weise zum Ausdruck bringt, ist somit
nicht als leere Abstraktion zu verstehen, sondern nach Schelling als totale ,, Indifferenz
des Subjektiven und Objektiven und also auch des Erkennnens und Seyns’’14, somit
als ,,absolute Totalitit", dem , Gott" Spinozas entsprechend.

Ubrigens ist zu bemerken, daf der friihromantische Begriff der Musik des
Absoluten nicht von vornherein identisch ist mit dem Begriff der absolu -
ten Musik, der erst bei Richard Wagner auftaucht, doch ist die gemeinsame
Whurzel nicht nur sprachlich, sondern auch historisch-sachlich begriindet. Deutlich
stellt dies Carl Dahlhaus heraus:

,,Dafl das Wort »absolut« dquivok ist, da es sowohl die Loslosung der Musik von
auflermusikalischen Funktionen und von Texten oder Programmen bezeichnet als
auch an eine Affinitit zur metaphysischen Kategorie des »Absoluten« denken 14f3t,
ist keineswegs ein terminologischer Mangel, der durch definitorische Strenge be-
hoben wiirde, sondern erscheint vielmehr als genauer sprachlicher Ausdruck der
asthetischen Idee, auf die der Terminus zielt: der Idee, dafl Musik gerade dadurch,
daf sie als »autonome« Kunst eine »abgesonderte Welt fiir sich selbst« bildet,
metaphysische Bedeutung erhilt!s.

Steht die Sprache, die im Gegensatz zur Musik das Absolute nicht unmittelbar zum
Ausdruck bringen kann, in dem Dilemma, gleichzeitig allgemein und konkret sein zu
miissen, wenn sie poetisch sein, d.h. bereits nach Schiller: wenn sie ,,einen unend-
lichen Gehalt haben'’!¢ soll, bleiben dagegen die Symphonien ,,in ihrer reinpoeti-
schen Welt”, indem sie ,,in ritselhafter Sprache das Ritselhafteste’” enthiillen!’. Der
Versuch der Sprache, einen analogen Weg zu gehen, fithrt zu einer esoterischen Meta-
phorik, die das konkrete Bild bestindig transzendiert. Speziell dem Sprechen tiber die
Musik des Absoluten stand nun die Harfenmetapher aus einer vielschichtigen Tradi-
tion her bereits zur Verfiigung. Die Romantik griff sie enthusiastisch auf und formte
aus dem Sinnbild der kosmisch-himmlischen Harmonie und der menschlichen Seele
einen neuen, poetischen Mythos.

Wie sich in diesem Mythos christliches Gedankengut mit der romantischen Idee der
absoluten Musik vermischt, zeigt z.B. das Gedicht von C.A.H. Clodius in der Leipzi-
ger Allgemeinen Musikalischen Zeitung 8 (1806, S. 273) mit dem Titel An die Harfe
der heiligen Cicilia. Nicht nur wird hier die niichterne Orgel als Attribut der Heiligen
— schon diese Zuordnung beruhte auf einem Mifiverstindnis — endgiiltig durch die
Harfe ersetzt; auch deren Charakterisierung klingt durchaus romantisch-poetisch,

13 Wackenroder, S. 355. Vgl. Wolfgang Preisendanz, Zur Poetik der deutschen Romantik 1. Die Abkehr vom Grundsatz der
Naturnachahmung, in: Die deutsche Romantik. Poetik, Formen und Motive, hrsg. von Hans Steffen, Gottingen 2. Aufl.
1970, S. 71

14 Johann Friedrich Wilhelm von Schelling, Darstellung meines Systems der Philosophie, Werke, hrsg. von Manfred
Schréter, Miinchen 1927, Bd. 3, S. 24.

15 C. Dahlhaus, Zwischen Romantik und Moderne. Vier Studien zur Musikgeschichte des spiten 19. Jahrhunderts, Miin-
chen 1974, S. 36.

16 Friedrich Schiller, Uber naive und sentimentalische Dichtung, Simtliche Werke, hrsg. von Gerhard Fricke und Herbert
G. Gopfert, Miinchen 1984, Band 5, S. 784.

17 Wackenroder, S. 354.
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etwa wenn die ,, Aetherténe” Cicilias ,,Aethergeist’’, ihres ,,innern Himmels Ahnun-
gen” zum Ausdruck bringen. ,, Fern von niedrer Lust, von Weltgewiihlen, [...] Ist das
Heilige, das sie vom Ird’schen trennt!”

Eher griechisch inspiriert ist die esoterische Musiksymbolik, die Johann Friedrich
Hugo von Dalberg schon 1787 in seiner kleinen Schrift Blicke eines Tonkiinstlers in
die Musik der Geister anklingen lifit. Sie weist auf romantische Harfenmetaphern
voraus, auch wenn hier klassizistisch die der Harfe verwandte, ginzlich praxisferne,
mythologische Leier thematisiert wird. Dalberg spricht von einer allmihlichen Ver-
vollkommnung ,,der Geister, bis sie alle zu jener hohen Reinheit reif sind, dass sie der
irrdischen Hiille entschwinden, in die Intellectualwelt zuriickkehren, und da Sayten
jener himmlischen Leyer werden, welcher nur diel8 Gottheit lauschet’!°. Ausgangs-
punkt seiner Idee ist offenbar der antike Mythos von Orpheus, dessen Leier nach sei-
nem Tod von den Géttern zu den Sternen erhoben wurde (woran noch heute das Stern-
bild der Leier erinnert). Bemerkenswert ist aber Dalbergs Darstellung darin, daf} die
Gottheit20  jener himmlischen Leyer’’ — spielt sie selber auf ihr? — , lauschet’’; da-
mit wird die Leier zum tiefsten Weltgeheimnis und -grund. Ist sie hier Symbol der
Geister- oder Intellektualwelt, so fillt umgekehrt von hier aus auch ein Licht auf die
,,hohen Mysterien der geistigen Tonkunst’’2!, deren Emblem seit dem Orpheus- und
Apollon-Mythos die Leier ist. In seiner 13 Jahre spiter erschienenen Schrift Uber den
Ursprung der Harmonie und ihre allméihlige Ausbildung stellt Dalberg denn auch fest,
dafl die Griechen von den Gesetzen, die ,, die Verwandtschaft der irdischen Musik mit
der ubersinnlichen oder himmlischen’” begriinden, auf der Lyra ,,die reinste Aus-
ubung' gaben??2. Dalberg denkt bei diesen Gesetzen ausdriicklich an die mathema-
tisch bestimmten Proportionen, die auch die Harmonie der Sphiren regieren. Bei
Romantikern wie Tieck und Wackenroder geraten die Zahlenproportionen, entgegen
der zweieinhalbtausendjahrigen pythagordischen Tradition, nun in den Verdacht,
nicht mehr das Wesen der Musik auszumachen. Anders als Johann Mattheson und
andere moderne ,, Aristoxeniker’’ setzen sie aber nicht die menschliche Empfindung an
ihre Stelle, sondern die ,,unsichtbare Harfe Gottes'’:

,, Jch sehe zu, — und finde nichts als ein elendes Gewebe von Zahlenproportionen,
handgreiflich dargestellt auf gebohrtem Holz, auf Gestellen von Darmsaiten und
Messingdraht. — Das ist fast noch wunderbarer, und ich méchte glauben, dafl die
unsichtbare Harfe Gottes zu unsern Toénen mitklingt und dem menschlichen Zah-
lengewebe die himmlische Kraft verleiht''23,

18 Original versehentlich: , der”

19 Friedrich Hugo von Dalberg, Blicke eines Tonkiinstlers in die Musik der Geister, Mannheim 1787, S. 10.

20 Hier ist gewif nicht mehr der Halbgott Orpheus gemeint. Vielmehr ersetzt der Begriff der Gottheit im Deismus des 18.
Jahrhunderts den Begriff Gottes, indem er ihn im Sinne einer natiirlichen Religion oder eines nicht-personalen Pantheismus
weitet.

21 Ebda., S. 6.

22 Dalberg, Uber den Ursprung der Harmonie und ihre allmahlige Ausbildung, Mannheim 1800, S. 22.

23 Ebda., S. 205. Vgl. Schopenhauer, S. 302 (§ 52), wonach die Zahlenverhiltnisse, in die die Musik ,,sich auflosen 14ft,
sich nicht als das Bezeichnete, sondern selbst erst als das Zeichen verhalten’’; mit ihnen betrachten wir an der Musik ,,nur
ihre unmittelbare und duflere Bedeutung, ihre Schale”
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Damit wird in anti-rationalistischer und anti-mechanistischer Absicht die Harfe als
Symbol der Musik des Absoluten zum Mythologem erhoben. Ahnlich dufert sich eini-
ge Jahre spiter E.T.A. Hoffmann, wenn er in seinem Dialog Der Dichter und der Kom-
ponist seine Figur Ludwig von dem ,,hohen”’, , heiligen Stil"’ der dlteren Komponisten
sagen lafdt, hier ,,walle der Mensch in wunderbarer Weihe auf den T6nen, die den gol-
denen Harfen der Cherubim und Seraphim entklingen, in das Reich des Lichts, wo sich
ihm das Geheimnis seines eigenen Seins erschlieft’’24. Um das Mysterium der Musik
herauszustellen, verbindet Hoffmann die christliche Vorstellung der harfenden Engel
mit der Gold- und Lichtmetaphorik, die ebenfalls seit alters zum Assoziationsfeld der
Harfe gehort?5, insbesondere auf das paradiesische goldene Zeitalter und die mysti-
sche ,,Erleuchtung’’, vor allem in der Tradition des Neuplatonismus, verweist. — In
seiner Rezension von Beethovens V. Symphonie sagt er iiber die Musik, ,,die roman-
tischste alle Kiinste'': ,,Orpheus’ Lyra 6ffnete die Tore des Orkus’’2¢. Es bleibt im
Vagen, ob hier gemeint ist ,,zum Orkus” oder ,,aus dem Orkus heraus ins Licht”;
ebenso im weiteren: ,,Die Musik schliefit den Menschen ein unbekanntes Reich auf;
eine Welt, die nichts gemein hat mit der duflern Sinnenwelt, die ihn umgibt, und in
der er alle durch Begriffe bestimmten Gefiithle zuriickldft, um sich dem Unaussprech-
lichen hinzugeben'’'. Das Dunkle der Orkus-Metapher meint somit jedenfalls nicht das
Dustere, sondern das Mysteriése, Numinose, das die Musik chiffrenhaft in sich tragt,
und das sie ,,die hochste, die erlésende Kunst' sein 1aflt, wie Wagner spiter sagt?’.
Wie die Harfe der Musik nach Wackenroder und Tieck durch , dunkle Wunderzei-
chen’ des Menschen Herz erklingen und ihn diesen Klang verstehen 148t28, erschliefit
sie ihm nach Hoffmann ,,das ganze Geheimnis des eigenen Seins’’, wenn er sich dem
Begrifflosen, ,,Unaussprechlichen’ hingibt. Im Gegensatz zum aktiven Musikhéren,
wie es die Klassik voraussetzt, wird hier eine vollkommene Passivitit der Musik ge-
genuber erwartet. Der Horer begegnet nicht eigentlich dem Klang, sondern dieser
widerfahrt ihm, nimmt ihn in sich hinein. Auch von daher lag es nahe, die lingst
nicht mehr schnarrende, sondern stille, im Ton jeweils abfallende Harfe2® zum Sym-
bol gerade der romantischen Musik zu machen. Noch konsequenter und idealer mufite
aber die Aolsharfe erscheinen, ihre natiirliche Schwester, deren Saiten nur vom Wind,

24 E. T A. Hoffmann, Der Dichter und der Komponist; in: Die Serapions-Briider, Darmstadt 1968, S. 89

25 Vgl. z. B. Johannes Nider, Die vierundzweinczig Guldin Harpffen, Augsburg 1476; die Schrift ist eine Ubersetzung nach
Joannes Cassianus (ca. 370 — ca. 435), der seinerseits auf Apc 5,8 zuriickgreift

26 E. T A. Hoffmann, Rez. von Beehovens V Symphonie, Schriften zur Musik / Nachlese, hrsg. von Friedrich Schnapp,
Darmstadt 1968, S. 34; vgl. Hoffmanns weitgehend identische Ausfithrungen iiber Beethovens Instrumental-Musik in Fan-
tasiestiicke in Callots Manier, in. Fantasie- und Nachtstiicke, hrsg. von Walter Miiller-Seidel, Darmstadt 1968, S. 41ff
27 Uber Franz Liszt's symphonische Dichtungen, Gesammelte Schriften und Dichtungen, Leipzig 1871ff., Bd. 5, S. 247
— Die grofie Bedeutung des Leier spielenden bzw harfenden Orpheus fiir die klassisch-romantische Musikauffassung lafit
sich nicht nur durch entsprechende Opern und andere Vokalwerke belegen, sondern auch mit dem von Adolph Bernhard
Marx entdeckten, von Owen Jander weiter verifizierten , Programm'’ des Andante con moto aus Beethovens IV Klavierkon-
zert; Jander, Beethovens ,, Orpheus in Hades': The Andante con moto of the Fourth Piano Concerto , in: 19th Century Mu-
sic 8 (1984/85), S. 195ff. Dabei ist es, iiber den Inhalt des antiken Heilsmythos hinaus, gerade das (vom Komponisten)
Unausgesprochene, nur ,, Ahndungsvolle” des , Programms’, das der Musik ihren poetischen, allgemeinen, unendlichen
Gehalt, ihre erlésende Kraft bewahrt. (Solche paradoxen Spannungen beleuchten noch einmal die Problematik der ,,poeti-
schen' Auslegungen Beethovens in der Art Arnold Scherings.)

28 Wackenroder, S. 327

29 Die im Mittelalter eingefithrten Schnarrhaken, iiber die Harfensaiten mit dem Resonanzkorpus verbunden waren und
die den Ton rauher und lauter machten, wurden im Laufe des 18. Jahrhunderts endgiiltig abgeschafft
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von der Natur, vom Kosmos selbst gespielt werden und in deren unwillkiirlich erklin-
genden Naturténen die Romantiker das Weltgeheimnis besonders unmittelbar wahr-
zunehmen glaubten.

Die Aolsharfenmode hatte schon vor der romantischen Bewegung, aus England
kommend3? immer weitere Kreise gezogen. Von Anfang an empfand man das Entgren-
zende, Transzendierende des Instruments. Z.B. it Johann Gottfried Herder in einer
Szene aus seinem Freimaurerdialog Adrastea Linda ein Lied An die Aeolsharfe singen.
Sie begleitet sich dabei auf einem durchaus diesseitigen Instrument, der Guitarre3!,
setzt sich aber ,,einer Aeolsharfe gegen iiber'' und singt:

,,Harfe der Lufte, du bringst
Klagende Laute mir zu

Aus der Fiille der Welten;

Weltgeist seufzet denn Alles in Dir?

(In verinderter Tonweise sich selbst antwortend.)

Binde die To6ne
Liebend zusammen
Und sie werden ein Saitenspiel [...]"'32

Der melancholischen Verlorenheit der unendlichen Welten, wie sie die Aolsharfe aus-
klagt, wird hier die soziale Bindung gegeniibergestellt, die die Musikkunst, vertreten
durch die Guitarre, vorfiihrt33.

In der Regel gibt sich das Subjekt sehnend der Aolsharfe hin, verzichtet damit frei-
lich auch auf die Orientierung an der gesellschaftlichen Realitit. Daher lassen
Wackenroder und Tieck ihren Joseph Berglinger, stellvertretend fiir mehr als eine
romantische Kiinstlergeneration, in einem Brief mit resignativem Unterton schreiben:
,,Und so wird meine Seele wohl lebenslang der schwebenden Aolsharfe gleichen, in
deren Saiten ein fremder, unbekannter Hauch weht und wechselnde Liifte nach Gefal-
len herumwiihlen'‘34,

30 Vgl. August Langen, Zum Symbol der Aolsharfe in der deutschen Dichtung, in: Festschrift zum 70. Geburtstag von
Joseph Miiller-Blattau, hrsg. von Christoph-Hellmut Mahling, Kassel 1966 ( = Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft
1), S. 163 und 166ff.

31 Die Guitarre leitet ihen Namen zwar von der apollinischen Kithara ab, doch wurde sie, gerade in Deutschland, im spi-
ten 18. Jahrhundert fast nur als , leichtes” Instrument fir Stindchen und dhnliche Gelegenheiten verwendet.

32 Johann Gottfried Herder, Simtliche Werke, hrsg. von Bernhard Suphan, Berlin 1888, Bd. 24, S. 141

33 An anderer Stelle bewertet Herder das Verhiltnis von Welt- und Menschenmusik freilich eher umgekehrt; in seinem
Dialog Ob die Malerei oder Tonkunst eine gréflere Wirkung gewéhre 1ift er die Tonkunst — unter Anspielung auf verschie-
dene Harfenmetaphern — sagen, die Menschen seien ,,noch nicht zur ewgen Harmonie der Gotter gebildet; sie versinken,
sie gehn im Ocean meiner Kunst unter; darum wurden ihnen nur wenige Téne eines unendlichen Saitenspiels, in wenigen
Gattungen, nach sehr leichten Modulationen zugemessen, zugezihlt, zugetrépfelt. Ich lisple nur auf ihrem Saitenspiel, und
schwebe, wie ein harmonisch Liftchen bei ihnen voriiber. [...] was ist reiner, heller, einfacher, geordneter als das Saiten-
spiel [der Toéne|?'’ (Bd. 15, S. 227f.).

34 Wackenroder, S. 335.
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Positiver, ins Poetisch-Ahnungsvolle gewendet erscheint der Vergleich von losge-
loster Seele und (Aols-)Harfe in der Dichtung Joseph von Eichendorffs:

,,Der Harfe gleicht in solcher stillen Zeit

Der Seele Grund, da haucht ein leises Ténen
Durch alle Saiten in der Einsamkeit,

Und niemand weifl, woher, wohin es geht'’35.

Auch in der letzten Strophe aus Goethes 1797 entstandener Zueignung zum Faust
kommt die der Aolsharfe entsprechende Entgrenzung des Ich zum Ausdruck:

,,Und mich ergreift ein lingst entwohntes Sehnen
Nach jenem stillen, ernsten Geisterreich,

Es schwebet nun in unbestimmten Tonen

Mein lispelnd Lied, der Aolsharfe gleich,

Ein Schauer fafit mich, Trane folgt den Trénen,

Das strenge Herz, es fithlt sich mild und weich;

Was ich besitze, seh’ ich wie im Weiten,

Und was verschwand, wird mir zu Wirklichkeiten’’36,

Hier steht die Inspiration aus dem ,stillen, ernsten Geisterreich’” und die innige
Durchdringung mit der Welt im Vordergrund. Insofern 1if8t die Aolsharfe das romanti-
sche poetische Einswerden von Ich und Welt anklingen. Fir dieses Einswerden stehen
zwei Wege offen, zum einen die Sublimierung, Vergeistigung des Ich, sein Aufgehen
in einer transzendenten Welt, zum andern die Verwandlung oder Durchdringung von
Ich und Welt in universeller Poesie. Die zweite Moglichkeit ist die im engeren Sinne
romantische. Die erste sahen wir schon bei Dalberg vorgeprdgt. 1801 hat er nun der
Aolsharfe eine ganze Schrift gewidmet, in deren Zentrum, umrahmt von historischen,
akustischen und literarischen Mitteilungen, , Ein Allegorischer Traum' steht.

Der Erzihler verfillt, durch ,,zauberisches Tonlispeln’’3’ einer Aolsharfe, in einen
Schlummer und trdumt unter anderem, wie die Go6ttin der Harmonie, Polyhymnia,
eine Wolkeninsel ,,in eine schon gebildete Harfe verwandelt’’, die,,im lichten Aether”
schwebt; ihre Bewohner, Geister, verwandelt sie ,,in harmonische Laute — bestimmt
himmlische Sayten zu beleben’’38. Die Harfe symbolisiert hier eine sikularisiert
transzendente Musik, an der der menschliche Erzihler durch das Medium der Aols-
harfe trdumend teilnimmt. Auch wihrend des Traums gibt es solche Hiniiberginge:

,,die Gesdnge irdischer Sehnsucht mischten sich ins hohe Geister Gelispel — leise
und feyerlich erklangen sie wie das Widerhallen ferner Gloken, und des Abend-
winds Rauschen durch die Wipfel des Waldes. Vom Rufe der Géttin erregt, misch-
ten sich die siissen Tone und bildeten mit den Chéren der Gestirne erhabne
Gesinge in harmonischem Einklang''3.

35 Joseph von Eichendorff, Die Freier, Simtliche Werke, hrsg. von Wilhelm Kosch, August Sauer u. a., 22 Bde., Regensburg
1910—1992, Bd. 6, S. 420.

36 johann Wolfgang von Goethe, Werke. Hamburger Ausgabe, Miinchen 1981, Bd. 3, S. 9

37 Fr H. v. Dalberg, Die Aeolsharfe. Ein allegorischer Traum, Erfurt 1801, S. 5f.

38 Ebda., S. 18.

39 Ebda., S. 16f.
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Hier ist die alte Idee der Sphirenharmonie romantisch ausgestaltet, indem sie einer-
seits mit der Musik der irdischen Natur, andererseits mit dem , Geister Gelispel” —
eine versteckte Harfenmetapher, die an die Technik des bisbigliando erinnert*0 — ver-
schmolzen wird, und zwar unter dem Blickwinkel schwirmerischer Sehnsucht.

Das Hiniibergehen in einen jenseitigen Bereich oder der ,,Sieg der Seele tiber den Kor-
per” ist auch das Thema einer kurzen Erzihlung von Theodor Kérner mit dem
Titel Die Harfe. Ein Beitrag zum Geisterglauben. Die Harfe der verstorbenen Josephe
begegnet darin quasi als Aolsharfe, insofern sie, wenn Josephens Witwer Sellner die
Flote spielt, ,wie von leisem Geisterhauch beriithrt” nur durch Ubertragung der Luft
resonierend erklingt. Das fithrt schlieflich dazu, daf} Sellner vor iibermichtiger Sehn-
sucht stirbt, wihrend , auf einmal die Saiten der Harfe, wie von Geisterhand zerrissen”
werden?l.

Es liefen sich noch manche Beispiele fiir die spiritistische Harfen- oder Aolsharfen-
symbolik anfithren*?, doch sei der Blick auf die fiir die Romantik essentielle univer-
salpoetische Symbolik gewendet. Novalis gebraucht in mehreren Fragmenten die
Aolsharfenmetapher. Er charakterisiert mit ihr die ,,Elemente des Romantischen. Die
Gegenstinde missen, wie die Téne der Aeolsharfe daseyn, auf einmal, ohne Veranlas-
sung — ohne ihr Instrument zu verraten”43. Das Idealische, Antimechanistische der
Aeolsharfe steht fiir romantische Poesie schlechthin, insbesondere fiir die zentrale
Gattung des Mirchens: , Ein Mihrchen ist eigentlich wie ein Traumbild — ohne Zu-
sammenhang — Ein Ensemble wunderbarer Dinge und Begebenheiten — z.B. eine
musicalische Fantasie — die Harmonischen Folgen einer Aeolsharfe — die Natur
selbst”44. Die Begriffe Mihrchen, musicalische Fantasie, Aeolsharfe und die Natur
selbst stehen hier nicht mehr in einer allegorischen oder symbolischen Beziehung zu-
einander, sondern spiegeln, reflektieren sich in progressiver ,Ideenassociation” wech-
selseitig und fithren so zur poetischen und abstrakten Allgemeinheit des Absoluten,
in dem Mensch und Natur (als subjektives und objektives Prinzip) verschmelzen. Ent-
sprechend thematisiert ein Fragment die ,Unermeflliche Mannichfaltigkeit der Wind-
harfen Téne und Einfachheit der bewegenden Potenz. So mit dem Menschen — der
Mensch ist die Harfe, soll die Harfe seyn”45. Die dunkle Auflerung diirfte dahinge-
hend zu verstehen sein, dafl der Mensch aus der einen Kraft der Poesie heraus leben,
dabei aber, analog zur Naturtonreihe, eine unendliche Lebensfiille entfalten soll.
Jedenfalls sieht Novalis in einem Leben, das der Aolsharfe entspricht, keineswegs das
Problem der Willkiir oder Haltlosigkeit, wovon Wackenroder und Tieck sprachen.
Auch in einem weiteren Fragment ist die Aolsharfe ganz positiv gesehen: , Die Natur
ist eine Aeolsharfe — Sie ist ein Musikal[isches] Instrument — dessen Tone wieder

40 Der Terminus Harfengelispel fir bisbigliando erscheint in Johann Heinrich Backofens Harfen-Schule, Leipzig 1800.
4l Kérners Werke, hrsg. von Hans Zimmer, Leipzig [o. ].], Bd. 2, S. 420ff.

42 Vgl. Langen, S. 160ff. Auch telepathische Vorginge werden gern mit der Aolsharfe verkniipft; vgl. z.B. Chiaras Schwirm-
brief an Eusebius in Robert Schumanns NZfM 3,2 (1835), S. 147 ,Oft klingen, wie von Geisterhand beriihrt, des Nachts
Saiten an, dann denke, dafl ich an Dich denke.”

43 Novalis, Schriften, Bd. 3, S. 558.

44 Bd. 3, S. 454.

45 Bd. 3, S. 434.
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Tasten hoherer Sayten in uns sind. (Ideenassociation.)''#¢. In allen diesen Fragmenten
ist wichtig, dafl die Harfe im Singular begegnet, denn Novalis’ poetische Sehnsucht
geht wie die Hélderlins dahin, ,,Eines zu sein mit Allem, was lebt, in seliger Selbstver-
gessenheit wiederzukehren ins All der Natur’’47, sich somit in den Grund- und Urton
der einen Natur einzustimmen.

Neben der Aolsharfe steht die Glasharmonika, trotz ihrer ganz anderen Klangerzeu-
gung, symbolisch in gréfiter Nihe zur Harfe, wie schon ihre gelegentliche Bezeichnung
als ,,Glasharfe’’ zeigt. Durch ihren auflergewohnlichen glisernen Klang erscheint sie
oft noch transzendenter, itherischer als die Harfe oder Aolsharfe, iibernimmt aber von
ihr zahlreiche dsthetische Konnotationen*®. Andererseits bleibt sie mehr als die Harfe
auf den Bereich der Transzendenzschwirmerei beschriankt und gelangt selten zu jener
romantischen Abstraktheit und Universalitit, wie sie der Musik des Absoluten eigen
ist.

Stirker noch als an der Harfe fillt an der Harmonika das Dilemma von dsthetischer
Wertschitzung und spieltechnischem Mangel, von Idealitit und Realitit auf. Gerade
die Anbringung eines Tastenmechanismus, der das von Benjamin Franklin 1762 erfun-
dene (mit nassen Fingerkuppen gespielte) Instrument fiir die Musik allgemein brauch-
barer und fir die Nerven ertriglicher machen sollte, fithrte eher zu einer klanglichen
Verschlechterung und durch den Mechanismus vor allem zu einer Desillusionierung
der dsthetischen Konnotationen, so daf es um 1830 fast ganz verschwand. In Schil-
lings Musikenzyklopadie liest man denn auch 1836, die Harmonika sei ,,in neuerer
Zeit [...] sehr selten geworden’’; und zwar seien ,,alle Versuche, die Harmonica durch
Tasten fiir Liebhaber leichter spielbar zu machen”, letztlich erfolglos geblieben, weil
vor allem ,,der Ton dadurch von seinem idealischen Wesen Viel verlor und der Aus-
druck durch die todten Fingersurrogate unmdoglich so seelenvoll sein konnte, als wenn
das lebendige Gefithl der Finger unmittelbar aus den Glocken die Tone heraus-
zieht”'49,

In einem umgekehrten Verhiltnis wie die Harmonika oder Glasharfe steht das Kla-
vier zur Harfe. Bautechnisch ist es mit ihr nah verwandt, ja nahezu als chromatische
Harfe mit Tastatur und Hammermechanik zu beschreiben. Seit im Zeitalter der
Empfindsamkeit die Kielfliigel zuriicktraten, stattdessen die Clavichorde und dann
nachhaltig die Pianoforte dominierten, ist die Verwandtschaft zwischen den Instru-
menten klanglich-dynamisch noch auffilliger geworden. Auch die diinnstimmige,
grundsitzlich zweistimmige Satzart sowie die hiufigsten Beleitfiguren in gebrochenen
Dreiklidngen, , Harfenbidssen'’, ricken das Klavier in die Nidhe der Harfe. Scheiterte
aber die Glasharfe an ihrem bau- und spieltechnischen Unvollkommenheiten, die ihr

46 Bd. 3, S. 452.

47 Friedrich Hélderlin, Hyperion, zweiter Brief. (Stuttgarter Holderlin-Ausgabe, hrsg. von Friedrich Beissner, Bd. 3, Stutt-
gart 1958, S. 9).

48 Deutliche Beispiele dafiir bieten etwa die hymnischen Hexameter iiber die Harmonika in D.C. Schreibers Gedicht Die
Formen der Téne, abgedruckt in der AMZ 5 (1803), Sp. 619ff., oder Robert Schumanns poetisches Altarblatt ,,Die Harmo-
nika", in. Tagebiicher 1, hrsg. von Georg Eismann, Leipzig 1971, S. 136ff.; dort erklingt das Instrument ausdriicklich ,, wie
die Harfen der Ewigkeit” und sein ,zweifelvoller Septimenaccord’’ erinnert unverkennbar an die Aolsharfe.

49 Encyclopidie der gesammten musikalischen Wissenschaften oder Universallexikon der Tonkunst, hrsg. von Gustav
Schilling, Stuttgart 1835—1842, Bd. 3, S. 459.



Peter Tenhaef: Die Harfe und die absolute Musik 401

idealisches Wesen desillusionierten, so galt das Hammerklavier als ein der Harfe zwar
technisch weit iiberlegenes, aber wegen seiner starken Mechanisierung symbolisch
minderwertiges Instrument, als blofles Surrogat der natiirlichen oder auch gleichsam
iibernatiirlichen Harfe, die ihrerseits oft als Surrogat der ganz unpraktischen, my-
thischen Leier erscheint. , Harfenziige” in Pianofortes der Zeit sowie zahlreiche
Konstruktionen von sogenannten Harfenklavieren belegen das Bemiihen, Symbolkraft
und praktische Handhabung zu verbinden. Erst der junge Beethoven sehnte sich nach
einer Zeit, in der man beim Klavierspiel nicht ,,nur eine Harfe zu horen’ glaubt und
in der ,die Harfe und das Klavier zwei ganz verschiedene Instrumente sein wer-
den’’50, Ein aufschluflreiches literarisches Beispiel fiir die frithere Orientierung des
Klaviers an der idealischen Harfe bietet Friedrich Schillers Gedicht Laura am Klavier,
in dem der Finger der Pianistin ,, durch die Saiten meistert’’ — nicht iiber die Tasten!
— und in dem auch sonst etliche transzendente Harfenkonnotationen anklingen,
wenn ,,der goldne Saitengufl”’ , wie aus ihren Himmeln Neugeborne Seraphim’’ in
einer Sprache hervorstrémt, ,,die man in Elysen spricht’’>1.

Erschien auch die Harfe oder gar die Aolsharfe5? von Haus aus geeigneter als das
Klavier, die Sprache Elysiums zu sprechen, so fithrte ihre praktische Verwendung doch
in ein dhnliches Dilemma wie im Fall von Harmonika und Klavier. — Bereits um 1720
wurde die Harfe von Georg Hochbrucker mit einem einfachen, um 1810 von Sébastien
Erard mit einem komplizierten doppelten Pedalmechanismus versehen. Dadurch paf-
te sie sich spieltechnisch leidlich der (modulatorischen) Entwicklung der Musik an,
entfernte sich aber vom Ideal der einfachen, ,,natiirlichen”, moéglichst wenig mechani-
schen Harfe ohne Pedale, Haken etc. Tatsichlich 143t sich Ende des 18. Jahrhunderts
eine betrichtliche Divergenz zwischen dem literarisch-symbolischen Ideal der Harfe
und ihrer praktischen Entwicklung feststellen. Verbreitet war das Harfenspiel damals
vor allem in den Pariser Salons. In Deutschland spielte es dagegen praktisch keine gro-
Bere Rolle, im Widerspruch zur gesteigerten literarischen Apostrophierung der Harfe,
die sie zu einer Chiffre des romantischen universalpoetischen Musikverstindnisses
werden lief. Die dabei vorgestellte Harfe ist in der Regel das anachronistische Modell
einer einfachen gotischen Rahmenharfe — eine solche schwebt z.B. in Franz Schuberts
musikalischem Zauberspiel Die Zauberharfe apotheotisch zum Himmel — oder eben
die noch unmechanischere, , natiirlichere’ Aolsharfe.

Von hier aus fillt aber auch ein idealisierendes Licht auf die praktisch verwendete
Pedalharfe. Verschiedene Beitrige der Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung
spielen dabei den idealischen Charakter der Harfe gegen ihren stérenden Mechanismus
bzw. gegen das technisch tiberlegene Klavier als Harfensurrogat aus. So heifit es z.B.
in einem der Briefe tiber die Harfe:

50 Brief von 1796 an den Klavierbauer Johann Andreas Streicher. Vgl. Oscar George Theodore Sonneck, Beethoven Letters
in America. Facsimile with Commentary, New York 1927, S. 183; s. dazu Hans Joachim Zingel, Studien zur Geschichte
des Harfenspiels in klassischer und romantischer Zeit, in: AfMf 2 (1937), S. 464f.

51 Friedrich Schiller, Simtliche Werke, hrsg. von Gerhard Fricke und Herbert G. Gopfert, 5 Bde., Miinchen 7 Aufl. 1984,
Bd. 1, S. 41f.

52 Zum romantischen Vergleich von Klaviermusik mit Aolsharfenklingen s. Edler, S. 298f.
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,Ich weiss wohl, es ist ein unvollkommenes Instrument, wenn ich es mit jedem
andern vergleiche, besonders mit meinem Klaviere, mit dem ich alles machen
kann, was ich will. Aber es ist doch ein angenehmes Instrument. Ich bin der
Schwierigkeiten miide. Ich komme wieder zu der einfachen Harmonie zurtick [...]
Meine Harfe hat noch keine Haken (Crochets). Desto besser fir mich! So bin ich
gezwungen, immer bey meinem Haupttone zu bleiben und alle Schattirungen der
Harmonie und Melodie zu verfolgen, ohne weder zur Rechten noch zur Linken
auszuweichen” 3.

Eben weil die Harfe ein ,Kind der reinen Harmonie” ist>4, erinnert sie an die tberir-
dische ,,Harmonie der Sphiren” und an das ,Erwachen zu einem bessern Leben”55.
Dariiber hinaus fiihrt sie, insbesondere durch die in der Harfenmusik dominierende
Rolle der gebrochenen Akkorde, zum Ideal der absoluten Musik, als deren musika-
lische Essenz der einfache Dreiklang gilt. War dieser in den zwei voraufgehenden Jahr-
hunderten meist im Rahmen der christlichen Trinititslehre gedeutet worden%s, so
steht er jetzt im Zeichen der romantischen Kunstreligion, z.B. wenn fiir Wackenroder
,das feste Orakelgesetz des Systems, der urspriingliche Glanz des Dreiklangs”,, die
tiefgegriindete, unwandelbare Heiligkeit” der Musik verkorpert’. Wie die barocken
Traditionen romantisch umgedeutet werden, zeigt sehr deutlich ein Gedicht von C.F.
Schreiber mit dem Titel Die Aeolische Harfe; darin lautet eine Strophe:

,Nieder in des Urklangs Tiefe
Rauscht der Harmonien Zug;
Was dem Herzen ewig schliefe
Weckt des Liedes reiner Flug.
Horch, wie sich die Tone gatten!
Wie der Strom der Saiten bebt,
Und durch Dur- und Mollakkorde
Zu des Einklangs Ziele strebt!”58

Wie lange solche Dreiklangsverehrung anhilt, zeigt eine Tagebucheintragung
Robert Schumanns:

,Dreyklang, heiliges Wort; wie der Kreis die Vollendung des dynamischen Reiches
u. der Korperwelt, das bist du der atonistischen u. der «Seelen» Welt des Gemiithes
u. dem Geisterreich — beydes die hochste Vollendung'59.

Wie Schumann hier andeutet, ist der Dreiklang nicht nur das wahre Element der Mu-
sik des Absoluten, sondern umfafit sie auch als Ganze. Denn in romantischer Be-
trachtung ist die Musik wesentlich eine vielschichtige Brechung von einfachen Drei-
klangsfigurationen, woraus die melodische Harmonie®® entspringt. Diese Auffassung

53 AMZ 3 (1801), Sp. 697

54 AMZ 4 (1801), Sp. 45.

55 AMZ 3 (1801), Sp. 699f.

56 S. dazu Rolf Dammann, Der Musikbegriff im deutschen Barock, 2. Aufl. Laaber 1984, S. 40ff. und 55ff.
57 Wackenroder, S. 325.

58 AMZ 6 (1804), Sp. 634f.

59 R. Schumann, Tagebiicher, hrsg. von Georg Eismann, Leipzig 1971, Bd. 1, S. 125.

60 Wackenroder, Vorerinnerung zum Anhang einiger musikalischer Aufsitze von Joseph Berlinger, S. 303.
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steht der zentralen romantischen Idee der Arabeske naheé!l. Schon Kant stellt 1790 in
der Kritik der Urteilskraft fest:

,,So bedeuten die Zeichnungen a la grecque, das Laubwerk zu Einfassungen, oder
auf Papiertapeten u.s.w. fiir sich nichts: sie stellen nichts vor, kein Objekt unter
einem bestimmten Begriffe, und sind freie Schénheiten. Man kann auch das, was
man in der Musik Phantasien (ohne Thema) nennt, ja die ganze Musik ohne Text,
zu derselben Art zihlen”62,

Trotz ihres Ursprungs aus der bildenden Kunst und ihrer hauptsichlichen Anwen-
dung auf die Dichtung begriindeten und erklirten die Romantiker den Begriff der Ara-
beske, wie Kant, wesentlich musikalisch. Arabeske und ungegenstindliche, aber
poetische Musik konnten so zu Synonymen werden. In diesem Sinne taucht der Begriff
gelegentlich als Titel romantischer Charakterstiicke auf, z.B. bei Schumann (op. 18)
oder Reger (op. 82,IV,4). Dabei bewahrt er auch seine urspriingliche Bedeutung der ver-
schlungenen ornamentalen Linien. Diese Art des Satzes, die sich vor allem in der Form
gebrochener Dreiklangsfigurationen prisentiert, gehort aber, neben dem rhythmisch
freien arpeggio, seit dem 18. Jahrhundert zu den typischen Spielfiguren der Harfe63.
Diese erschien also nicht nur wegen ihrer Transzendenzsymbolik, sondern auch we-
gen der bevorzugten ungegenstindlichen Spielmanieren priadestiniert, die Musik des
Absoluten zu verkorpern. Die Ideale des Transzendenten und des Einfachen®* fallen
dabei zusammen, hiufig gekoppelt mit der zeitgenodssischen Idealvorstellung des
Weiblichen®5.

Noch 1834 wirbt die Harfenistin Therese von Winckel in der AMZ fiir die Pedalharfe
mit dem Argument, dafl sogar die Kleidung der Frau dazu angetan ist, den storenden
Mechanismus des Instruments zu verbergen:

,Auch wird dieses Instrument meist von Frauen gespielt, diesen darf man Ge-
schmack und Zartgefiihl genug zutrauen, sich nur mit langen und weiten Gewén-
dern an die Harfe zu setzen, welche die Bewegungen der Fiisse verhiillen; nur
durch ihre tiberraschenden Wirkungen werde die Kunst des sichern Pedalspiels be-
merkbar. Die Pedale liegen nicht hoher bey der doppelten Bewegung, also ist die
Bewegung des Tretens keineswegs storend oder in die Augen fallend”66.

Wichtig ist auch fiir von Winckel, den , eigenthiimlichen Charakter” der Harfe zu
wahren, der alles umfafit, ,was seelenvoll ist”, nicht dagegen

,jene Art des brillanten Spiels, wo an Raschheit und Pricision, chromatischen
Liufern, Spriingen und Trillern aller Art das Piano stets alle anderen Instrumente

61 Vgl. dazu Karl Polheim, Die Arabeske. Ansichten und Ideen aus Friedrich Schlegels Poetik, Miinchen 1966.

62 § 16. Immanuel Kant, Werke in zehn Binden, hrsg. von Wilhelm Weischedel, Darmstadt 1957, S. 310.

63 Nach Berlioz sind ,diese harmonischen Figurationen” ,ganz und gar in der Natur der Harfe begriindet”; Berlioz, S. 64.
— Auch in der Klaviermusik sprach man bis Mitte des 19. Jahrhunderts bei dieser vornehmlich in der linken Hand begeg-
nenden Satzart von , Harfenbissen” — Therese von Winckel erscheinen die , leichten, glinzenden Passagen” im Harfenspiel
Parish-Alvars potenziert ,wie farbige Arabesken [...] von zauberischer Schénheit”; AMZ 45 (1843|, Sp. 167

64 Vgl. auch AMZ 4 (1802), Sp. 601.

65 Vgl. dazu Tenhaef, Die Harfe als Idealisierungsinstrument von Musik und Frau, in: Das Orchester 9 (1992), S. 1024ff.
66 AMZ 36 (1834), Sp. 67f.
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uibertreffen wird, das eigentliche Jeu des Salons et de la Société. Man génne dem
Piano diesen Vorzug, da es dafiir den weichen Schmelz und das Colorit des Tons
entbehrt'’.

Nicht von ungefihr gebraucht von Winckel fiir das leicht abschitzig beurteilte bril-
lante Spiel den franzdsischen Begriff ,,Jeu des Salons et de la Société’’. Schon der junge
Novalis stellte in einem Gedicht An Joseph den 2ten ,,Galliens reizender, buhlender
Muse’’ die ,,deutsche’”’ mit ihrem ,,edleren Harfenklang” gegeniiber®’. Erst recht gilt
1834: ,,Bey uns, im echten Vaterlande der Tonkurist, kann man am wenigsten durch
blos gefilliges Passagenwerk und leeres Tongeklingel befriedigt werden’’ 68,

Die Zitate machen die Divergenz zwischen franzosischer und deutscher Musik unter
dem Blickwinkel der Harfe deutlich. Oberflichliche Brillanz auf der einen Seite steht
Verinnerlichung und Konzentration auf der anderen gegeniiber. Der Widerwille gegen
das Technisch-Brillante und Mechanische ist ein Grundzug der romantischen Musik-
auffassung. So 18t E.T.A. Hoffmann in der Novelle Die Automate seine Figur Ludwig
sagen: ,,Das Streben der Mechaniker, immer mehr und mehr die menschlichen Organe
zum Hervorbringen musikalischer Téne nachzuahmen oder durch mechanische Mittel
zu ersetzen, ist mir der erklirte Krieg gegen das geistige Prinzip’’¢®. Dieses vertrigt
sich weder mit einer duflerlichen Hervorbringungsweise der Musik, noch tiberhaupt
mit einer duflerlichen, realistischen Wesensauffassung der Musik, sei es im rhetorisch-
affektmifigen oder im programmusikalischen Sinne. Das , geistige Prinzip”’ der Mu-
sik, das ,,in der Musik die Musik'’ sucht, hat vielmehr einen transzendenten Charak-
ter und zielt auf das allem Konkreten erst zugrundeliegende Absolute, auf ,,eine Welt,
die nichts gemein hat mit der duflern Sinnenwelt’’7%, Von diesem Standpunkt des
,,Unaussprechlichen’ aus erscheinen alle Versuche in der Musik, ,,jene bestimmbaren
Empfindungen oder gar Begebenheiten darzustellen’ als ,licherliche Verirrungen’'.
Hoffmann nennt in diesem Zusammenhang , neuere batailles des trois Empereurs
etc.”’!. Wie im Fall Therese von Winckels ist der Ausdruck hier nicht von ungefihr
franzosisch, spielt vielmehr auf die durch das 19. Jahrhundert anhaltende franzésische
Neigung zur Programmusik an. Auch Robert Schumann hat diese Neigung in seiner
Rezension der Symphonie fantastique von Hector Berlioz aus romantisch-deutscher
Perspektive karikiert: ,,Berlioz schrieb indef} fiir zunichst fiir seine Franzosen, denen
mit atherischer Bescheidenheit wenig zu imponieren ist. Ich kann sie mir denken mit
dem Zettel in der Hand nachlesend und ihrem Landsmann applaudierend, der alles so
gut getroffen; an der Musik allein liegt ihnen nichts’’72.

Im ersten Jahrgang der von Schumann herausgegebenen Neuen Zeitschrift flir Musik
findet sich unter dem Titel Musicalischer Romantismus ein verwandter Vorstof8 auch
gegen die italienische Musik, insbesondere gegen die ,,Sinnlichkeit”, ja den ,,grauen-
haften colossalen Materialismus'’, die insbesondere dem ,,Schwan von Pesaro’’ (Rossi-

67 Novalis, Schriften, Bd. 1, S. 475,

68 Von Winckel, AMZ 36 (1834), Sp. 70.

69 E. T A. Hoffmann, Die Automate, in: Die Serapions-Briider, S. 347

70 Hoffmann, Schriften zur Musik, S. 34.

71 Ebda.

72 R. Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, hrsg. von Martin Kreisig, 2 Bde., Leipzig 1914, Bd. 1,
S. 28.
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ni) vorgeworfen werden. Demgegeniiber sei Deutschland durch ein , geistiges |...],
ziichtiges musikalisches Zollsystem’’ geschiitzt, und der Verfasser hofft, dafl das
,,héhere romantische Streben’’ eine ,, Epoche des wieder gereinigten, gehobenen musi-
kalischen Geschmacks” herauffithrt’3.

Die Harfe im Kampffeld zwischen ,,4therischer Bescheidenheit'” der ,,Musik allein”
und Brillanz bzw. Darstellungskraft fiir Auflermusikalisches vermochte sich in der
musikalischen Praxis nicht dauerhaft auf jener reinen abstrakten Hoéhe anzusiedeln,
die ihr die frithen Romantiker mit Vorliebe zugewiesen haben. Aus der Perspektive
Hoffmanns gleicht ihr Schicksal dem der romantischen , Lyra” schlechthin, wenn er
in seinen Ausfithrungen tiber Beethovens Instrumental-Musik schreibt: ,,Der roman-
tische Geschmack ist selten, noch seltener das romantische Talent, daher gibt es wohl
so wenige, die jene Lyra, deren Ton das wundervolle Reich des Romantischen auf-
schlief8t, anzuschlagen vermogen!’'74 In der Realitdt der Musik, zumal in Frankreich,
blieb die Harfe ein , praktisches’’ Instrument, an dessen bautechnischer Verbesserung
und spieltechnischer Differenzierung ein grofles Interesse bestand’5. Vor allem aber
war sie aus ihrer reichen Symboltradition her wie kaum ein anderes Instrument mit
aufermusikalischen Assoziationen verbunden, die sich auch dann nicht verflichtig-
ten, wenn sie in den Bereich des Transzendenten fithrten. Auch fiir die deutschen
Romantiker konnte die unumgehbar dinglich vorgestellte Harfe nur ein Bild der Musik
des Absoluten und ihrer inhaltlich absoluten Transzendenz sein, das immer in Gefahr
blieb, in jene , konkretisierende Transzendenz'’ zuriickzufallen, wie sie jahrhunderte-
lang den Himmel mit harfenden Engeln etc. ausgemalt hatte. Von daher wird verstiand-
lich, dafl die Harfe in der deutschen Instrumentalmusik des 19. Jahrhunderts, vor
allem in der als zentral romantisch aufgefafiten Symphonie, kaum eine Rolle spielt
und allenfalls mit grofier Zuriickhaltung eingesetzt wird.

Die Empfindlichkeit gegen ,,platte’’ programmusikalische Konnotationen der Harfe
geht so weit, da Adolf Bernhard Marx, ein verspiteter Theoretiker der Klassik im
frihromantischen Sinne, sogar in Beethovens Ballett Die Geschdpfe des Prometheus
die (durchaus zuriickhaltende) Verwendung der Harfe kritisiert, und zwar mit den
Worten, der Komponist gebrauche ,,dieses Spielzeug der Franzosen und Italiener —
auch Gluck gebraucht sie im Orpheus — das sie in das Orchester hineinstellen, ohne
daf} jemals die Verschmelzung gelingt”. Der Begriff , Verschmelzung” zielt hier tiber
den klanglichen Aspekt hinaus auf das ,,inhaltlich” Heterogene der Harfe, die inner-
halb des ,,ungegenstindlichen’’ klassischen Orchesters immer ,,nur als ein Neues, Be-
sonderes’ hinzutritt’s.

73 1834, S. 1871.

74 Hoffmann, Fantasie- und Nachtstiicke, S. 43.

75 Dies gilt sogar fiir die Aolsharfe, an der in Frankreich weniger metaphysische als anschauliche Aspekte, zumal das
klangliche Kolorit interessierten, wie etwa ein theoretisch-musikalisches Werk Jean-Georges Kastners zeigt: La Harpe
d’Eole et la Musique cosmique — Etudes sur les rapports des phénomeénes sonores de la Harpe d’Eole — Grand Monologue
lyrique avec Choeurs, Paris 1856; s. dazu Edler, S. 291ff.

76 Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, praktisch-theoretisch, Leipzig 1858ff., Bd. 4,
S. 427f.; vgl. dazu Edler, S. 99, Anm. 29 und S. 338. — Selbst Vokalwerke mit Orchester, deren Text und Satzart deutlich
auf die Harfe Bezug nehmen, verzichten auffallend haufig auf deren realen Einsatz, z.B. Rombergs Die Harmonie der
Sphiren, s.0o. Anm. 6.
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Bezeichnend ist auch der Fall von Bruckners Achter Symphonie, in deren Adagio der
Komponist ausnahmsweise eine Harfe heranzieht, obwohl er das Instrument , gar
nicht leiden’’ konnte, wie er kurz zuvor in einem Brief an seinen Freund Wilhelm Flo-
derer schrieb, der Bruckner gebeten hatte, dem Chor mit Tenorsolo Um Mitternacht
zur Erhéhung der ,, Sphiarenstimmung’’ eine Harfenbegleitung hinzufiigen zu dirfen’’.
Nach einer Mitteilung von Joseph Schalk, die vielleicht (!) auf Bruckner zuriickgeht,
kommt im Adagio ,Das stille Walten der Gottheit: der all-liebende Vater der Men-
schen” zum Ausdruck’®. Dafl Bruckner die Harfe nicht leiden konnte und sie den-
noch einsetzte, scheint mir, im Gegensatz zu Constantin Floros, in seiner Scheu vor
den malenden, konkretisierenden Konnotationen der Harfe begriindet zu sein, deren
,,Putz’’ zwar Liszts symphonischen Dichtungen, nicht aber der Symphonie angemes-
sen sei’. Im Adagio der Achten sollte eben keine ,,Sphirenstimmung’’ gezaubert wer-
den, sondern das , stille Walten der Gottheit’ abstrakt, unmittelbar zum Ausdruck
kommen. Wenn Bruckner die Harfe dann dennoch verwandte, traute er ihr immerhin
zu, den Hoérer auf den Weg zu jenem absoluten ,,Mysterium'’ zu fithren, das die ganze
Symphonie nach Bruckners Worten sein soll80,

Zweifellos hatte Bruckner bei seiner Zuriickhaltung die Harfe in Wagners Musikdra-
men im Ohr, ja ,,vor Augen’’, wo sie immer als besonderes Effektinstrument erscheint
Im Tannhiuser etwa illustriert sie als Instrument der Minnesinger das Zeit- und Lo-
kalkolorit, auBerdem die Sphire der Erotik — ein deutlicher franzosischer Einfluf38!
— und schliellich auch das himmlische Licht und seine Immaterialitdt®2. Egon Voss
stellt in seinen Studien zur Instrumentation Richard Wagners generell iiber die Harfe
fest, ,, dafl dieses Instrument ausschlie8lich hellen, lichten, glanzvollen und prachti-
gen Sphiren zugeordnet wird, niemals der Sphire des Damonisch-Abseitigen, des Bo-
sen und Finsteren'’83. , Wagner setzt die Harfe mit Vorliebe dort ein , wo sich das
szenische Geschehen gleichsam auf eine hohere subtilere Ebene verlagert, wo Uberho-
hungen statthaben, wie etwa beim Eintritt eines besonderen Ereignisses oder bei Ver-
klirung und Schlufapotheose.” Damit 1afit die Harfenverwendung zwar die Tendenz
zu Uberhohungen, zum Transzendieren der Alltagswirklichkeit erkennen, bleibt aber
gerade darin inhaltlich bestimmt und festgelegt und vertriagt sich nicht mit der Idee
der abstrakten absoluten Musik.

Ein entsprechendes Bild der Harfe und ihrer Verwendung ergibt sich im 19. Jahrhun-
dert auch in der meisten anderen Musik mit Harfe, ebenfalls in theoretischen Werken,

77 Anton Bruckner, Gesammelte Briefe, Regensburg 1924, S. 28ff.; s. dazu Constantin Floros, Brahms und Bruckner —
Studien zur musikalischen Exegetik, S. 201f

78 Schalks Programm der Achten ist abgedruckt bei August Géllerich und Max Auer, Anton Bruckner Ein Lebens- und
Schaffensbild, Berlin 1927, IV/2, S. 429ff ; vgl dazu Floros, S. 198f

79 Zu Bruckners Skrupel beim Einsatz der Harfe in der Achten vgl. Ernst Dicsey, Bruckner. Versuch eines Lebens, Stutt-
gart 2. Aufl. 1922, S. 218; zu Floros gleichwohl konkretisierender Interpretation vgl. Floros, S. 202.

80 | Meine Achte ist ein Mysterium!” — nach Géllerich-Auer, IV/3, S. 21

81 Vgl. z.B. wie Berlioz die Harfe Parish-Alvars beschreibt, nimlich als ,,Sirene mit schon geneigtem Nacken, langem flat-
ternden Haar, die unter dem leidenschaftlichen Druck seiner michtigen Arme beriickende, aus einer anderen Welt stam-
mende Téne aushaucht”’; Hector Berlioz, Literarische Werke, erste Gesamtausgabe in 10 Bdn., hrsg. und iibersetzt von Elly
Elles, Leipzig 1903, Bd. 2, S. 128.

82 S. Egon Voss, Studien zur Instrumentation Richard Wagners, Regensburg 1970 (= Studien zur Musikgeschichte des 19
Jahrhunderts 24}, S. 217f.

83 Ebda., S. 220.
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wie Kastners und Berlioz' Instrumentationslehren (Paris 1837 und 1844). Hans Jo-
achim Zingel stellt in seinem Aufsatz Die Einfithrung der Harfe in das romantische
Orchester eine breite Palette an Werken mit dhnlichem inhaltlichen Hintergrund vor
und kommt zu dem Schluf}:

,,Eine gewisse Einseitigkeit sicherte zwar streckenweise die Sonderstellung des
Instruments, brachte es auch mit sich, daff Harfenstimmen zunichst fast aus-
schliellich in theatralischer Musik, in Opern und Balletts und dariiber hinaus
noch in Oratorien vorkamen, die symphonische Kunst jedoch ihrer entraten muf3-
te. Erst iiber die ,,sinfonische Dichtung’’ der Neudeutschen gelangt Harfenklang
in symphonische Partituren’’84.

Die ,,Neudeutschen’ aber waren in ihrer Asthetik, vor allem durch Berlioz und
Liszt, stark franzésich und damit programmusikalisch gepriagt, und ihre Musik mufite
vom konservativen klassisch-frihromantischen Standpunkt aus als duflerlich und
weit entfernt vom Absoluten erscheinen.

Eine kaum voraussehbare und noch wenig beachtete Wende nimmt die Harfenisthe-
tik aber Ende des Jahrhunderts — ausgerechnet in Frankreich in der Musik Debussys.
Diese Wende hat ihre Voraussetzung in der von Théophile Gautier (1811—1877) ent-
wickelten Konzeption des I’art pour I’art. Der Begriff, in dem es vordringlich um die
Befreiung der Kunst von Niitzlichkeitsinteressen, dariiber hinaus aber von allen aufler-
isthetischen Mafstiben ging, verbreitete sich besonders innerhalb der Dichtung und
bildenden Kunst, im Impressionismus und Symbolismus. Hier verbindet er sich mit
dem auf Saint-Beuve zuriickgehenden Begriff der poésie pure. Beide Begriffe stehen der
ungegenstindlichen Musik nahe. Tatsichlich berufen sich vor allem Mallarmé85 und
Verlaine8¢ nachdriicklich auf Prinzipien der absoluten Musik und deren Konzeption
in der deutschen Romantik, vornehmlich bei Novalis, Hoffmann, Schopenhauer und
Wagner. Als Vermittler spielt dabei Edgar Allan Poe (in Baudelaires Ubersetzung) eine
wichtige Rolle?”. In seinem Vortrag iiber The Poetic Principle hatte Poe nicht nur das
,,Gedicht per se’’ proklamiert, sondern das ,,poetische Gefiithl” in der Dichtung mit
ihrer Musikalitit identifiziert, wobei die Musik selbst — unter dem Bild der Harfe —
zum Mafistab fiir das Transzendieren des Irdisch-Konkreten wird:

,,In der Musik wohl kommt die Seele dem groflen Ziel am nichsten, nach dem sie,
begeistert vom poetischen Empfinden, strebt: der Erschaffung hochster Schonheit.
Moglicherweise ist in ihr dieses erhabene Ziel hie und da tatsdchlich erreicht. Oft
iberkommt uns mit bebendem Entziicken das Gefiihl, einer irdischen Harfe ent-
spriangen Tone, die Engeln nicht unvertraut sein konnen'’88,

84 Hans Joachim Zingel, Die Einfithrung der Harfe in das romantische Orchester, in: Mf 2 (1949), S. 204.

85 Vgl. Michael Zimmermann, , Symphonie en blanc majeur” Musik — die vorbildliche Kunst, in: Musica 35 (1981),
S. 530.

86 Vgl. Winfried Bérsch, Die Bedeutung der Musik in der Poetik Verlaines und der deutschen Romantik, in: Archiv fiir
neue Sprachen 213, S. 9ff.

87 Vgl. Zimmermann, S. 529f.

88 Edgar Allan Poe, Werke, iibers. von Richard Kruse [...], Olten 1973, Bd. 4, S. 683.
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Die musikalisierenden Bestrebungen der Symbolisten wie die Musikauffassung der
deutschen Romantik erinnern an Kants Konzeption des interesselosen Wohlgefallens,
das dem asthetischen Urteil (als einem nicht ,,bestimmenden’’, sondern , reflektieren-
den”) eigen sei und zur romantischen Idee der Arabeske fithrte. Nicht von ungefihr be-
gegnet im 19. Jahrhundert der Begriff der Arabeske auffillig oft in der Literatur iiber
Harfenmusik. Dies gilt besonders fiir die letzte Jahrhundertwende, als das Harfenideal
eine neue Bliite erlebte. Auch in der bildenden Kunst, im Jugendstil bzw. seinem fran-
zOsischen Pendant, dem Art Nouveau, erscheint das Motiv der Harfe ungewdohnlich
hiufig und weist indirekt auf die mit der Harfe verschmolzene Arabeske hin. Das Ara-
beske oder Ornamentale als Inbegriff des Zweckfreien ist aber das wichtigste Merkmal
des neuen Stils, der sich dadurch aus dem Naturalismus zuriickzieht, daf} er in quasi-
romantischer Regression die Realitit des Sujets in ornamentalen Chiffren bzw. bedeut-
same, aber uneindeutige Gebirden auflost®®.

Analoge Phinomene begegnen im Stil Debussys, den man frither zu einseitig mit
einem malerischen Impressionismusbegriff in Zusammenhang brachte®0. Gerade
Debussys Neigungen zur Harfe und zu Arabesken, die auf den ersten Blick programmu-
sikalische Assoziationen nahelegen mogen, weisen schliefflich in die Richtung der
Abstraktion.

Sylvia Sowa-Winter hat diese Tendenz im Werk Debussys eingehend untersucht. Sie
faflt das Ergebnis folgendermaflen zusammen:

,Wenn auch vereinzelt Harfenklang auf Aufermusikalisches bezogen werden
kann [...], so gibt es weitaus mehr Einsitze von Harfe, die bei einer Entschliisse-
lung keinen Sinn ergeben |[...]. Die Funktion der Harfe an diesen Stellen ist Klang,
klingendes Ereignis ohne tiefere auflermusikalische Bedeutung; ein Bezug also,
mit dem Debussy sich als Kiinstler des Art Nouveau verrit. Harfenklang tritt hier
in den Dienst der Arabeske, eines entscheidenden Konstruktionsprinzips Debus-
syscher Kompositionstechnik, und in seine spezifische »Verschleierung« musika-
lischer Form. [...]

Debussy [...] iiberwand die starren Regeln fiir den Einsatz der Harfe als Orchester-
instrument [...]. Nach Debussy bemiihten sich einige Komponisten hier anzu-
kntpfen und das Instrument frei von auflermusikalischen Beziigen eben nur als
Klangmittel einzufithren’'91.

Tatsichlich fillt auf, dafl Debussy die Harfe, entgegen ihrer traditionellen Verwen-
dung fiir besondere (literarische) Effekte, generalisierend einsetzt. Simtliche Orche-
sterwerke haben eine, meist zwei Harfen. Mehr noch kann die Arabeske als ein
umfassendes Strukturmerkmal in Debussys Musik begriffen werden; ,es tiberflutet

89 Vgl. C. Dahlhaus, Musik und Jugendstil, in: Art Nouveau, Jugendstil und Musik, hrsg. von Jiirg Stenzl aus Anlaf des
80. Geburtstages von Willi Schuh, Ziirich 1980.

90 Vgl. Hans Friedrich Kélsch, Der Impressionismus bei Debussy, Diss. K6ln 1937 und andererseits Andreas Liess, Claude
Debussy und der Art nouveau. Ein Entwurf, Studi musicali 4/5 (1975/76) sowie Wolfgang Démling, Claude Debussy:
La Mer, Miinchen 1976 (= Meisterwerke der Musik 12), S. 27ff.

91 Sylvia Sowa-Winter, Die Harfe im Art Nouveau, Miinchen 1988 (= Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten 32),
S. 108f.
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die ganze Komposition”, macht sie, abseits einer herkommlichen thematischen Me-
lodik iiber einem harmonischen Grund, insgesamt zu einem polyphonen Klangge-
webe?2.

Den Begriff der Arabeske, der in der Literatur iiber Debussy allgegenwirtig ist, ge-
braucht auch Debussy selbst. Allerdings verbindet er ihn nicht direkt mit der deut-
schen romantischen Tradition, der er auffallend reserviert gegeniibersteht, sondern
mit Johann Sebastian Bach, dessen Oeuvre aus der Sicht des 20. Jahrhunderts immer
wieder als Paradigma einer ungegenstindlichen Musik galt. Dabei verstand er Bachs
,,arabeskenartige’”’ Musik — zu denken ist wohl zunichst an das Wohltemperierte Kla-
vier — wie seine eigene Musik nicht nur nicht im (historischen) Sinne einer konkreti-
sierenden Affektrede, sondern auch nicht im Sinne der deutschen Romantiker als
metaphysische Sprache des Absoluten®3. Aufschlufireich ist vielmehr seine Aufle-
rung: ,,Man kombiniert und konstruiert; man denkt sich Themen aus, die Ideen aus-
driicken sollen; man entwickelt die Themen, modifiziert sie bei der Begegnung mit an-
deren Themen, die wieder andere Ideen vorstellen — man macht Metaphysik, aber
man macht keine Musik’'94. Entgegen diesen ,unfruchtbaren Traditionen’’ versteht
Debussy die Musik als ,,eine freie Kunst, frei hervorsprudelnd, eine 'Pleinair’-Kunst,
eine Kunst nach dem Maf der Elemente, des Windes, des Himmels, des Meers! Man
darf daraus nicht eine isolierte Kunst der Gelehrten machen’’9. Debussy geht es
offenbar um eine ,,diesseitige’’ Allgemeinheit, Abstraktheit der Musik. Selbst wenn er
mit dem Satz: ,,Die Musik ist eine geheimnisvolle Mathematik, deren Elemente am
Unendlichen teilhaben’’%6 ganz ins Fahrwasser der deutschen Romantik zu driften
scheint, so fihrt er doch (aus romantischer Perspektive) gewissermaflen materialisie-
rend fort: ,,Sie ist verantwortlich fiir die Bewegung der Wasser, das Spiel der Kurven,
die die wechselnden Winde beschreiben; es gibt nichts Musikalischeres als einen Son-
nenuntergang’’'9’.

In diese Perspektive ordnet sich auch Debussys Verwendung der Harfe bzw. die
Grundstruktur harfenartiger Arabesken ein. Ihr Klang ertont nicht als die ,,Sprache
eines fernen Geisterreichs’’9 — als solcher erscheint er noch einmal in Franz Schre-
kers 1909 vollendeter Oper Der ferne Klang, gleichsam ein romantischer Nachgesang
—; er dient aber auch nicht der Tonmalerei. An die Stelle des Transzendenten tritt das
Aparte, das diesseitig bleibt, andererseits an die Stelle , exakter Reproduktion der
Natur” eine ,,geheimnisvolle Ubereinstimmung von Natur und Imagination’’9. Dies
macht vor allem Debussys Hinweis auf das arabeske ,,Spiel der Kurven”, deutlich.
Diese typische Jugendstil-Formulierung ist aber auch nicht zu verwechseln mit Eduard

92 Sowa-Winter, S. 89 mit weiterfitlhrenden Literaturangaben.

93 Selbst von Goethe, dem der junge Mendelssohn aus dem Wohltemperierten Klavier vorspielte, ist iiberliefert, daf er bei
ihr — zumal im ,,rein arabesken’ ersten Priludium — den Eindruck hatte, ,,als wenn die ewige Harmonie sich mit sich
selbst unterhielte, wie sich’s etwa in Gottes Busen, kurz vor der Weltschdpfung, mochte zugetragen haben.”; Goethes
Briefwechsel mit Zelter, hrsg. von W Vesper, Berlin 1914, S. 221 (17 Juli 1827).

94 Frz. zit. bei Léon Vallas, Les idées de Claude Debussy, musicien frangais, Paris 1927, S. 30; iibers. bei Domling, S. 25.
95 Vallas, S. 24; Démling, S. 26.

96 Vallas, S. 22, Démling, S. 26.

97 Ebda.

98 E.T.A. Hoffmann, Der Dichter und der Komponist, in: Die Serapions-Briider, S. 83.

99 Vallas, S. 25., Démling, S. 26.
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Hanslicks aus klassisch-romantischen Traditionen destillierter Musik als ,,tonend be-
wegte Formen'’, die ebenfalls ausdriicklich das Modell der Arabeske in Anspruch
nimmt!%, Wihrend sich bei Hanslick die frithromantische ,,Musik des Absoluten’’,
das ,,in einem weitesten Sinne [...] noch Allegorie eines Transzendenten, Totalen,
Universellen " geblieben warl0l, zur ,absoluten Musik” formalistisch verdinnt,
sieht sich Debussys ,,Spiel der Kurven, die die wechselnden Winde beschreiben’’ in
einer neuen Parallelitit von Natur- und Kunstform. Anders als die frithromantische
Generation, die das Leib-Seele- oder Natur-Ich-Problem im Sinne von Schellings objek-
tivem Idealismus und Schlegels universalpoetischem Ansatz zu l6sen versuchte, er-
scheint die Position Debussys und mit ihr nicht nur die des Art Nouveau, sondern
weithin der ,Moderne'’ tberhaupt, als isthetischer , Materialismus’'.

Debussy ging es vordringlich um die Musik als ,, freie Kunst’’, um ihre Befreiung von
metaphysisch-konstruktivistischen sowie naturalistischen Traditionen. Daf} er dabei
gerade die in beiderlei Hinsicht vorbelastete Harfe und ihre Spielfiguren1®2 an hervor-
ragender Stelle in sein neues Musikkonzept integrieren konnte, unterstreicht die
Grundsitzlichkeit im Wandel zu einer neuen Art abstrakter, ,,absoluter” Musik. In ihr
erscheint die Harfe nicht mehr als Symbol der von Schlegel geforderten ,,neuen Mytho-
logie”’, sondern, trotz des in ihr kulminierenden Asthetizismus, entmythologisiert.

100 Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schénen. Ein Beitrag zur Revision der Tonkunst, Leipzig 1854, S. 32.

101 Ppreisendanz, S. 71

102 Sowa-Winter betont in ihrer Dissertation etwas einseitig die franzésische, programmusikalische Tradition der Harfen-
semantik. Fiir die deutsche Romantik gilt keineswegs grundsitzlich, dal ,,das Symbol der Harfe eindeutig entschliisselt
werden konnte” (ebda., S. 43); vielmehr hat es, wie noch im Jugendstil, allerdings in einem mehr transzendenten Sinne,
den Charakter der poetischen Chiffre.





