Nicola Gess

Gewalt der Musik
Literatur und Musikkritik um 1800



BERLINER KULTURWISSENSCHAFT

herausgegeben von Hartmut Bohme,
Christina von Braun und Thomas Macho

Band 1



Nicola Gess

Gewalt der Musik

Literatur und Musikkritik um 1800

ROMBACHWVERLAG



Auf dem Umschlag: Jheronimus Bosch: Das ausgewogene Welt-Bild.
Der »Garten der Luste« (Ausschnitt)

Bibliografische Information Der Deutschén Bibliothek

Die Deutsche Bibliothek verzeichnet'diese Publikation in der
Deutschen Nationalbibliografie; detailliexte bibliografische
Daten sind im Internet tiber <http://dnb.ddb.de> abrufbar.

© 2011. Rombach Verlag KG, Freiburg 1.Br./Berlin

2., verbesserte Auflage. Alle Rechte vorbehalten

Lektorat: Dr. Edelgard Spaude

Umschlag: typol|grafik|design, Herbolzheim i.Br.

Satz: typo|grafik|design, Herbolzheim i.Br.

Herstellung: Rombach Druck- und Verlagshaus GmbH & Co. KG,
Freiburg im Breisgau

Printed in Germany

ISBN 978-3-7930-9641-2



INHALT

Einleitung ... 9

I. Hintergrund und philosophischer Rahmen

(a) Vorgeschichte ................. 23
(b) Veranderungen in der zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts ...... 34
(c) Kant, das autonome Subjekt und die Sinnlichkeit .................. 42

[I. Hér-Lust oder Die musikalische Verfahrung

1. Semiramides giftige Frichte.

Wer flrchtet sich vor Rossini? ... A 0 ... 63
Die Hor-Lust und ithre Gefahren™ 0. o .. 65
Kant, das Angenehme und di¢ Musik .......................... 68
Rossinis gefihrliche Opermss,. 0. ... 75
Eine Sirene Rossinis: Henxiette Sontag .............................. 92
Der Kritiker als Schriftsteller ........................................ 104

2. »In den innersten Tiefen in Wollust aufgeldst« —
Zur Hor-Lust bei Heinse, Jean Paul, Wackenroder

und Eichendorff ... 111
Die Wollust des Horers bei Heinse .........................oo 112
Musik als Seelensprache und Korperfolter bei Jean Paul .......... 121
Miitterliche Klinge bei Wackenroder und Eichendorff ............ 132
Psychoanalytische Deutungen? ........................o 136
Gegenstrategien ............... ... 144

Zusammenfassung ... 147



Hor-Bilder oder In den Irrgarten der
musikalischen Phantasie

. Von C.Ph.E. Bachs Freien Fantasien zu

Beethovens fantastischer Musik ................................. 151
Musik fur die Einbildungskraft? ... 154
C.Ph.E. Bachs Freie Fantasien:

Musik der Phantasie fur die Phantasie? ............................. 160
Probleme mit Bachs Labyrinthen .................................... 164
Das »Gedankenspiel« des Horers in Kants Kritik der Urteilskraft .. 173
Rettung durch Form? ... 182
Die Rezeption von Beethovens »fantastischen« Musikstiicken ... 187

Die »Gewalt d[er] Tone« in Eichendorffs

Das Marmorbild ....................... o 210
Der Ursprung der Bilder aus der Musikag. (ods ... 211
(a) Der Spielmann »Friahling« ....... 0 212
(b) Der Sénger Fortunato ....... .00 0 213
(c) Der Sénger Florio .........€ .0 o 215
(d) Die Musikerin Venus 47000 217
»Musik« im Marmorbild @ ode oo 219
Arabeske Hor-Bilder ... ..o 222
Eichendorffs Sprache,und die Musik - ein zwielichtiger Sanger? 228
Zusammenfassuig .0 237

. Hor-Schmerzen oder Das Erhabene der Musik
Von Burke zu Schiller zum »Argernis« Spontini.............. 243
Das Erhabene und die Musik bei Longinus und Burke .......... 247
Die vorkantische Tradition in der Musikasthetik um 1800 ....... 253
Das Erhabene bei Kant und Schiller ................................. 261
Die nachkantische Tradition in der Musikésthetik um 1800 ... .. 268
Die deutsche Spontinirezeption von 1815 bis 1830 ................ 277

Spontinis Oper Olmpia ..., 283



2. Das Gewaltsame im Gewaltigen.
Von trigerischen Puppen, erschitterten Hoérern

und erhabenen Réatseln bei Hoffmann und Kleist .......... 313
E. T A. Hoffmann und das Erhabene der Musik ................... 313
Erschiitternde Dichtung ... 334
Kleist und das Erhabene der Musik ................................. 341
Zusammenfassung ... 354
Ausblick . 357

Bibliographie ... 365






Einleitung

»[E]s kénne wohl die Gewalt der Tone gewesen sein, die, an jenem schauer-
lichen Tage, das Gemiit ihrer armen Séhne zerstort und verwirrt habe.«'
Dieser Vermutung verdankt Heinrich von Kleists Cécilien-Erzédhlung die
zweite Halfte ihres Titels, ndmlich »die Gewalt der Musik«. In der Germani-
stik hat man sich seither den Kopf dariiber zerbrochen, ob die Vermutung
der Mutter stimme oder ob fiir das Schicksal der Brider nicht doch »die
heilige Cicilie«, die in der ersten Halfte des Titels genannt wird, oder etwas
ganz anderes verantwortlich sei.” Relativ unbeachtet blieb, daf es sich bei
der »Gewalt der Musik« um eine in der sogenannten Goethezeit weit ver-
breitete Diskursfigur handelt.’ Sie wird in zahlreichen fiktionalen Prosatex-
ten thematisiert und motivisch unterschiedlich ausgestaltet, z.B. als Ver-
fuhrung zu amoralischer Sinnenlust, als Induzierungsvon Wahnsinn oder
als Uberwiltigung des Horers.! Sie findetssichwauch in isthetischen
Schriften der Zeit und vor allem in der Musikkritak, wo die genannten Mo-
tive zitiert werden. In ihr spiegelt sich'zum emen die Beobachtung, daf}
Musik eine unwillkiirliche Wirkungfauf den Horer hat, der er sich nicht
entziehen kann. Dariiber hinaus spricht sich in ihr die Befiirchtung aus, daf§
diese Wirkung zerstorerisch sem,und fatale Konsequenzen fiir den Hoérer
haben kénnte. Wie kommt'es zur Ausbildung und Verbreitung dieser
Vorstellung um 1800? Was macht die Wirkung von Musik so bedrohlich?
Handelt es sich um blofie Fiktion oder ist die »Gewalt der Musik« eine zeit-
gendssische Realitdty eine real empfundene Bedrohung? Leistet die Musik
der Zeit der Gewalterfahrung Vorschub? Welche Arten von »Gewalt der
Musik« lassen sich unterscheiden? Dient sie der Literatur nur als interessan-

! Heinrich von Kleist, Die heilige Cicilie oder die Gewalt der Musik. Eine Legende, in:
Ilse-Marie Barth u.a. (Hg.), Heinrich von Kleist. Samtliche Werke und Briefe in vier Ban-
den, Frankfurt a.M. 1990, Bd. 3, 276-313, hier 309.

2 Vgl. zur Kleist-Forschung: Kapitel IV.2.

Epochenbezeichnungen wie »Goethezeit« oder »Romantik« sind problematisch, da sie

eine Einheit suggerieren, wo nur Verschiedenes unter einen Begriff gebracht wird. Den-

noch werden sie hier als wissenschaftliches Instrumentarium verwendet. Dabei ist jedoch
ihre Konstruiertheit immer mitzudenken.

Da in den in der vorliegenden Arbeit behandelten Texten so gut wie immer von ménn-

lichen Hoérern die Rede ist, verwende ich im folgenden nur die ménnliche Form. Vgl. zur

Geschlechterproblematik im Zusammenhang mit der »Gewalt der Musik«: Kapitel IL.



tes Motiv oder kommt ihr auch eine poetologische Funktion zu? Mit diesen
Fragen beschiftigt sich die vorliegende Arbeit.

Eine solche Studie tiber die Diskursfigur der »Gewalt der Musik« um 1800
existiert bislang noch nicht. In der Literaturwissenschaft kommen zwei
Kapitel aus Bettine Menkes Buch Prosopopoiia (2000)° diesem Anspruch
noch am nichsten.’ Im Kontext ihrer Untersuchung zur rhetorischen Figur
der Prosopopoiia liest sie die in Texten von Brentano, Tieck, Hoffmann und
Kleist thematisierte Musik/Stimme als Metapher fiir eine Materialitit von
Sprache vor jeder Figuration, die als solche die eindeutige Referenz von
Sprache in Frage stelle und auf deren Physikalitit verweise. Die implizite
Bedrohung finde als Macht oder Gewalt der musikalischen Stimme in den
literarischen Texten ihren Niederschlag. Auch Corina Caduff thematisiert
in einem Kapitel ihres jiingst erschienenen Buches Die Literarisierung von
Musik und bildender Kunst um 1800 (2003) die »Gewalt der Musik«. Sie verortet
sie jedoch ausschliefllich im Kontext zeitgendssischer Theorien des Erhabe-
nen.” Schliefilich ist Christine Lubkolls Buch Mythos Musik (1995) zu erwih-
nen, das im Kapitel iiber Brentanos/GorressBogs=Satire dem Musik-
Wahnsinn nachgeht, ihn allerdings zum »Phantasma« erklart.® Lubkolls,

5 Bettine Menke, Prospopopoiia. Stimme und Text bei Brentano, Hoffmann, Kleist und
Kafka, Minchen 2000, 489-610, 657-723.

6 In der Musikwissenschaft kommt ein'Kapitel aus Bernd Sponheuers Buch Musik als Kunst
und Nicht-Kunst. Untersuchungen zur Dichotomie von >hoher« und >niederer« Musik im mustkdsthetischen
Denken xwischen Kant und Hanshck (Kassel 1987) diesem Anspruch am néchsten, in dem er
den »ambivalente[n] Status der Musik als schéner Kunst« (ebd., 74-128) behandelt. Aller-
dings geht er weder ausfithrlich auf literarische Texte, noch auf konkrete Musikbeispiele
ein. Vgl. auflerdem Kdroly Csipdk, der an unerwarteter Stelle, namlich in seinem Buch
Probleme der Volkstiimlichkeit ber Hanns Eisler (Mitinchen/Salzburg 1975, 109-153) anthropolo-
gische und psychoanalytische Mutmaflungen anstellt, weshalb Musik eine solch heftige
Wirkung haben kann. Vgl des weiteren Helga de la Motte-Haber, die in ihrem Aufsatz
Musik als Affektlant. Musikalische Emotionen vm 18. Jahrhundert (in: Welt auf ténernen Fiiflen.
Die Tone und das Héren, Goéttingen 1994, 222-233) die Machtentfaltung von Musik im
19. Jahrhundert als Resultat ihrer physischen Wirkung und der Verdrangung von Sinn-
lichkeit erklart, und Wilhelm Seidel, der in seinem Aufsatz Die Macht der Musik und das
Tonkunstwerk (in: Archiv fiir Musikwissenschaft, XLII/1, 1985, 1-17) die Geschichte des
Diskurses tber die »Macht der Musik« von der Antike bis ins 19. Jahrhundert tiber-
blickartig darstellt.

7 Corina Caduff, Die Literarisierung von Musik und bildender Kunst um 1800, Minchen
2003, 116-151. Zu meiner Absetzung von Caduffs Ausfithrungen tber die »Gewalt der
Musik« und das Erhabene: siche Kapitel IV.1.

8 Christine Lubkoll, Mythos Musik. Poetische Entwiirfe des Musikalischen in der Literatur
um 1800, Freiburg 1.Br. 1995, 181-197, hier 182. Im Kreisler-Kapitel (ebd., 256-262) geht
Lubkoll ebenfalls auf den Wahnsinn ein, faf3t ihn aber nicht als musikinduzierten, auf Hor-
Bilder bezogenen auf, wie es die vorliegende Untersuchung tut. Mit Theorien tiber die
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Menkes und Caduffs ausgezeichnete Arbeiten sind grundlegend fiir jede
weitere Beschaftigung mit dem Thema Musik und Literatur um 1800.° Sie
weisen jedoch einen entscheidenden Mangel auf, was die Beschaftigung
mit dem Thema im allgemeinen und mit der Diskursfigur der »Gewalt der
Musik« im besonderen betrifft: Sie beziehen Musikkritik und Musik der
Zeit nicht in ithre Untersuchungen ein." Statt dessen tendieren sie dazu, die
literarischen Texte als »poetologische Selbstreflexion«'' oder als Beispiele
fir »Literarisierungs«Verfahren' zu lesen und damit der in ihnen thema-
tisierten Musikerfahrung als Musikerfahrung und Musik als Musik nicht
gerecht zu werden. Die vorliegende Arbeit setzt sich deshalb von den
erwihnten Studien ab, indem sie sich (1) auf die Untersuchung des Topos
der »Gewalt der Musik« konzentriert und dessen Hintergriinde und Bedeu-
tungshofe erstmals umfassend erarbeitet, indem sie (2) nicht nur literarische
und asthetische, sondern auch musikkritische lexte. und damit die

Wirkung von Musik auf die Einbildungskraft beschéftigt sich auch Caroline Welsh, in:
Hirnhéhlenpoetiken. Theorien zur Wahrnehmung in Wissenschaft, Asthetik und Litera-
tur um 1800, Freiburg i.Br. 2003, Kapitel 3. Allerdings konzentriert sie sich im Gegensatz
zum vorliegenden Buch auf die autonome Tatigkeit der Einbildungkraft und kommt erst
am Schlufl des Kapitels auf ihre mogliche Fremdbestimmung und deren bedrohliche
Aspekte zu sprechen.

Der Vollstandigkeit halber sollen hiér auch folgende Arbeiten genannt werden, die fiir
meine Beschéftigung mit dem Toposider »Gewalt der Musik« nicht wegweisend waren,
ihn aber durchaus bertihren: Pia Elisabeth Leuschner, Orphic Song with Daedal Harmo-
ny. Die >Musik< in Texten der englischen und deutschen Romantik, Wiirzburg 2000.
Dieses Buch enthilt ein kurzes, systematisierendes Kapitel tiber die Wirkung von Musik
und musikalisierter Dichtung, vertieft das Thema aber nicht. Jorg Theilacker, Der erzih-
lende Musiker. Untérsuchungen von Musikererzihlungen des 19. Jahrhunderts und ih-
rer Beziige zar Entstehung der deutschen Nationalmusik, Frankfurt 1988. Diese Arbeit
geht leider kaum iiber eine formale Analyse von Erzahlmodellen hinaus. Patrick Thewalt,
Die Leiden der Kapellmeister. Zur Umwertung von Musik und Kiinstlertum bei W.H.
Wackenroder und E. T.A. Hoffmann, Frankfurt a.M. 1990. In seiner Analyse der »Lei-
den« konzentriert sich Thewalt auf die sprichwortliche »Zerrissenheit« des modernen
Kiinstlers (ebd., 127). Hinzuzufiigen wiren schliefllich Aufsitze zu einzelnen Autoren
(etwa Kleist und Hoffmann), in denen das Thema einer bedrohlichen Wirkung von Mu-
sik allerdings meist nur im Kontext der jeweils behandelten Texte bearbeitet wird. Vgl.
dazu die Literaturangaben in den folgenden Kapiteln.

Das betrifft m.E. so gut wie alle Arbeiten zum Thema »Literatur und Musik« aus der Li-
teraturwissenschaft aus den letzten Jahren, z.B. zur Goethezeit: Claudia Albert, Tonende
Bilderschrift. Musik« in der deutschen und franzésischen Erzihlprosa des 18. und 19. Jahr-
hunderts, Heidelberg 2002; Barbara Naumann, >Musikalisches Ideen-Instrument«. Das
Musikalische in Poetik und Sprachtheorie der Frithromantik, Stuttgart 1990.

11 Lubkoll, Mythos Musik, 9.

»[D.]h. die Konstituierung und Auspragung von literarischen Imaginationen, die an
Musik und bildender Kunst gewonnen sind.« (Caduff, Literarisierung, 33).
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Musikrezeption der Zeit, sowie (3) konkrete Musikbeispicle, die einer
musikalischen Analyse unterzogen werden, in die Untersuchung ein-
bezieht, womit sie einen transdisziplinaren Ansatz verfolgt. Dadurch kann
gezeigt werden, dafl (4) die literarischen Texte den Topos der »Gewalt der
Musik« zwar mitpragen, sich aber aus dem auflerliterarischen Diskurs und
der Musik der Zeit speisen. Seine poetologische Funktion fir die Literatur
liegt schliefflich (5) darin, dafl sich die literarischen Texte die in thnen ima-
ginierte »Gewalt der Musik« zum Vorbild nehmen fiir eine eigene Wirkungs-
macht, die die der Musik noch tibertrumpfen soll. Es ist vor allem dieser
letzte Aspekt, der die vorliegende Arbeit in den Bereich der Intermediali-
tatsforschung einordnet.

Der Begriff Medium wird dabei nicht als ein »rein technisch-materiell
definierte[r] Ubertragungskana[l] von Informationen«, sondern als »kon-
ventionell als distinkt angesehenes Kommunikationsdispesitiv« und Inter-
medialitit entsprechend als »Mediengrenzen tiberschreitende Phinomene«
verstanden, »die mindestens zwei konventionell als distinkt wahrgenom-
mene Medien«, in diesem Fall also Literaturstind "Musik involvieren."”
Unterscheidet man ferner zwischen verschiedenen Gegenstandsbereichen
der Intermedialititsforschung, so gilt das Interesse der entsprechenden
Kapitel (II1.2 und IV.2) primédr dem Bereich der »intermedialen Beztige«.
Dabei geht es nicht um die Kombinationyyon Musik und Literatur (wie z.B.
in Lied und Oper) oder um die Transformation von Literatur in Musik (wie
z.B. in der Sinfonischen Dichgung), sondern um literarische Texte, die nicht
nur inhaltlich, sondern vor allem durch bestimmte formale und rhetorische
Verfahren auf Musik Bezug nehmen, und zwar nicht auf bestimmte Musik-
stiicke, sondern auf das »fremdmediale System« Musik »als solches«, wobei
dieses »als solches«‘im Hinblick auf die historische und kulturelle Kodie-
rung von Musik mmyMusikdiskurs und den Hérgewohnheiten der Zeit dop-
pelt einzuschranken 1st (siche Kapitel I1.1). Doch hat man es nicht mit einer
»Systemaktualisierung« in dem Sinne zu tun, daf Literatur genuin musika-
lische Verfahren zur Anwendung bringen wiirde. Eher geht es um eine »Sys-
temerwahnungs, die allerdings tiber die bloff inhaltliche Erwahnung von
Musik im literarischen Text hinausgeht: »Simulation« von Musik mit liter-
arischen Mitteln also, etwa durch eine auf den Klang ausgerichtete

13 TIrina O. Rajewsky, Intermedialitit, Tubingen/Basel 2002, 7 (sie zitiert hier einen Vortrag
von Werner Wolf, Intermedialitit. Ein weites Feld und eine Herausforderung fiir die
Literaturwissenschaft). Im Folgenden beziehe ich mich auf Rajewskys Begriffsinstrumen-
tarium (ebd., 13-19, 66-69, 83-118).
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Sprachgestaltung (siche Kapitel II1.2). Die literarischen Texte, die Gegen-
stand dieser Arbeit sind, streben aber letztlich nach noch etwas anderem.
Nicht die Anndherung an das fremde Medium ist ihr priméres Ziel, sondern
die Anndherung der Wirkung von Literatur an die Wirkung von Musik,
deren Gewalt es zu iibertreffen gilt. Dafiir eignen sich Simulationsver-
fahren, aber auch medienspezifische Mittel der Literatur, z.B. die Rhetorik
(siche Kapitel IV.2).

Die Auswahl der zu untersuchenden Texte basiert auf einer umfassenden
Materialsichtung. Literarische Prosatexte der Goethezeit wurden nach der
Diskursfigur einer »Gewalt der Musik« und ihren motivischen Auspragun-
gen durchsucht. Gleiches gilt fiir musikésthetische Schriften und
Musikzeitschriften (z.B. Magazin der Musik, Musikalisches Kunstmagazin,
Allgemeine musikalische Zeitung, Berliner allgemeine musikalische
Zeitung), wobel ich mich insbesondere auf die Rezeption der fir das
Thema relevanten Komponisten, also C.Ph.E. Bach; Beethoven, Spontini
und Rossini, konzentriert habe. Aus den Texten wurde dann eine reprasen-
tative Auswahl getroffen. Mit Heinse, JeansPaul;y"Wackenroder, Kleist,
Eichendorff und Hoffmann sind nun jene Autoren vertreten, die sich um
1800 mit der »Gewalt der Musik« auf komplexe Art und Weise auseinan-
dergesetzt haben. Auch im Hinblick™auf Musikasthetik und Musikkritik
sind mit Cramer, Engel, SulzeryForkel, Reichardt, Michaelis, Rochlitz,
Wendt, Hoffmann, Rellstab undyMaxx wichtige und wegweisende Kritiker
der Zeit vertreten. Bei ithren Texten handelt es sich in der Regel nicht nur
um Musikkritiken im engeren Sinne, sondern auch um musikésthetische
Reflexionen. Der Begniff der Musikkritik wird in der vorliegenden Arbeit
deshalb in diesem weiteren Sinne verwendet. Unterfiittert wird dieser Text-
korpus durch'Schriften von Longinus, Burke, Kant, Schiller und Herder
sowie einige zeitgenossische Texte zur Akustik und Physiologie, die fiir die
Kontextualisierung der literarischen und musikésthetischen Konzepte
wesentlich sind."

Drei verschiedene Arten von »Gewalt der Musik« lassen sich in den Diskur-
sen iiber Musik um 1800 unterscheiden. Die erste betrifft »angenehme«
Musik, die dem Horer grofle sinnliche Lust bereitet. Die Gewalt besteht

14 Philosophische Konzepte, die wenig Bezug zur Musikpraxis hatten und am
Musikdiskurs, wie er in den Musikzeitschriften der Zeit gefithrt wurde, kaum partizi-
pierten und dort auch wenig rezipiert wurden, sind nicht berticksichtigt worden (z.B.
Hegel). Gleiches gilt fiir solche, deren Rezeption erst im spéteren 19. Jahrhundert einset-
zte (z.B. Schopenhauer).
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hier darin, dafl Musik den Horer unwillkiirlich in einen Zustand versetzt,
in dem er von seinen »Iriebfedern« (Kant) bestimmt wird, dadurch sein
Selbst verliert oder »nur« seine Moral, seine Gesundheit und seinen seeli-
schen Tiefgang (siche Kapitel II). Die zweite betrifft Musik »an der Granze«
(Wendt) des Schoénen, die die Einbildungskraft unwillkiirlich zur Produk-
tion gestaltloser und sinnlich-sinnleerer Bilderfolgen anregt. Hier hat die
Musik die Kontrolle der Einbildungskraft durch den Verstand aufier Kraft
gesetzt, was nach Uberzeugung der Zeitgenossen zu einer doppelten »Ver-
rickung« (Kant) fihrt, namlich zu Unsinn und Wahnsinn (siche Kapitel
III). Die dritte Kategorie der »Gewalt der Musik« betrifft erhabene Musik,
die den Hérer kérperlich und emotional tiberwiltigt, Schmerzen und Furcht
erzeugt. Musik stof3t hier nicht einen Vorgang an, der zur Bedrohung wird,
sondern ihre Wirkung ist an sich schon bedrohlich. Wenn sich der Hérer
in den ersten beiden Fillen nicht mehr selbst (das heiflt mit Hilfe von Ver-
stand und Vernunft) bestimmt, sondern durch seine Triebregungen und sei-
ne Phantasie bestimmt wird, hat er nun seine Autonomie an die Musik als
eine duflere Macht verloren (siche Kapitel IV). Dér,Wirkung von Musik auf
die Emotionen wird kein eigenes Kapitel gewidmet, weil sie nach zeitgends-
sischer Uberzeugung an die sinnliche Wirkungund an die Wirkung auf die
Einbildungskraft gebunden ist. Daher #vixd sic in den genannten Kapiteln
mitbehandelt.

Bei der »Gewalt der Musik« handelt es sich also nicht um eine potentielle
Gewalt im Sinne der »potestas«, sondern um eine aktualisierte und zer-
storerische Gewalt im Sinne dex »violentia«.” In Johann Christoph Adelungs
Worterbuch von 1796 wird entsprechend zwischen Gewalt als »Vermégen
zu thun was man willeund Gewalt als »Anwendung aller seiner Krifte zur
Uberwindung eines \Hindernisses« oder als »unrechtmiflige, unbefugte
Anwendung [seiner] tberlegenen Macht« unterschieden.” Gewalt im
zweiten Sinne wird also als eine Tétigkeit aufgefafit, deren sittlicher Status

15 Vgl. Karl Ernst Georges, Ausfiihrliches lateinisch-deutsches Handworterbuch. Unverin-

derter Nachdruck der achten verbesserten und vermehrten Auflage von Heinrich Geor-
ges. Zwei Bande. Darmstadt 1998 (Reprint der Ausgabe Hannover, 1913-1918): Artikel
»potestas«, in dem »potestas« als Vermdgen bestimmt wird oder genauer als die Macht,
etwas zu tun bzw. als Gewalt zu oder tiber etwas, als politische Herrschaft und als Erlaub-
nis/Moglichkeit (ebd., Bd. 2, 1812-1814); Artikel »violentia«, in dem »violentia« als Ge-
walttdtigkeit, Heftigkeit und Wildheit, auch im Sinne der Verletzung bestimmt wird
(ebd., Bd.2, 3502-3503).

16 Johann Christoph Adelung, Grammatisch-kritisches Worterbuch der hochdeutschen
Mundart, Leipzig 1796, Artikel »Gewalt«, 651f.
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mindestens »unentschieden«, wenn nicht »unbefugt« ist.” Auflerdem stellt
Adelung Gewalt als eine Gegen-Gewalt vor, das heifit, sie entsteht in Kon-
frontation mit einem »Hindernis«, das es zu tberwinden gilt."” Dieser
Aspekt betrifft die »Gewalt der Musik« insofern, als sie in den Texten der
Zeit oft in Beziehung gesetzt wird zu einer subjektkonstituierenden Gewalt
(der Vernunft, des Verstandes oder dufierer Normen), mit der sie gewisser-
maflen um den Sieg tiber den Horer ringt."”

Seit der Antike wurde die Wirkung von Musik auf ihre Hérer thematisiert
und immer wieder ambivalent beurteilt. Bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts
war man jedoch tiberzeugt, sie kontrollieren zu kénnen, indem man sie fur
medizinische, padagogische und religiése Zwecke funktionalisierte, wissen-
schaftlich erkldrte und Komposition und Rezeption strikt reglementierte
(siche Kapitel Ia). In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts verschwindet
diese Uberzeugung. Die Wirkung von Musik auf densKorper, die Einbil-
dungskraft und die Emotionen wird nun zunehmend-als Bedrohung erfah-
ren. Fir diese Entwicklung sind mehrere Faktoren verantwortlich. Erstens
distanziert sich der musikasthetische Diskurssvon deér musikalischen Rhe-
torik und ihren Affektenlehren und setzt an deren Stelle die Ideale starken
subjektiven Ausdrucks in Musik und heftiger, unbestimmter Affizierung
durch Musik, denen die Errungenschaften des musikalischen Sturm und
Drang gerecht werden. Zweitensist der Zivilisationsprozef§ nach Norbert
Elias und Max Weber in der Mitte des 18. Jahrhunderts an einem Punkt
angelangt, der sich durch den Ubergang zur biirgerlichen Gesellschaft aus-
zeichnet. Sie zwingt den Menschen eine qualitativ andere, »rational-kapi-

17" Ebd., Artikel »gewaltsam« und »gewaltthitige, 654. In diesem Sinne wird in den Texten
der Zeit auch die »Gewalt der Musik« verstanden. Analog fithrt Adelung die »Gewalt der
Beyspiele« an undydefiniert sie als »hinreiflende, verfithrende Kraft« der Beispiele, d.h.
iiber die Wirkung, die sie auf den Rezipienten haben.

18 Dieser Aspekt ist auch in Kants Gewalt-Definition wesentlich. Er schreibt: »Macht ist ein

Vermogen, welches groflen Hindernissen tiberlegen ist. Eben dieselbe heifit eine Gewalt,

wenn sie auch dem Widerstande dessen, was selbst Macht besitzt, tiberlegen ist.«

(Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, in: Wilhelm Weischedel (Hg.), Immanuel Kant.

Werke in 12 Bénden, Frankfurt a.M. 31994, Bd. 10, 184). Allerdings wird Gewalt hier

nicht als Titigkeit, sondern als Potenz definiert, deren Uberlegenheit sich jedoch nur in

Aktion beweisen kann.

Wenn in den Texten von »Gewalt der Musik« gelegentlich im Sinne von »Macht haben

iiber den Horer« oder sogar von »Macht der Musik« gesprochen wird, so ist darin, wie

ein Blick auf die Textzusammenhinge zeigt, Gewalt im obigen Sinne immer schon mit-
gedacht. Es geht dann um die Macht der Musik, Gewalt auszutiben, dem Horer Gewalt

im obigen Sinne anzutun. Vgl. dazu auch die Bestimmungen von Gewalt und Macht bei

Longin und Burke, sowie kontrir bei Kant (Kapitel IV.1).
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talistische«*” und nachhaltigere Zivilisierung des Verhaltens auf, als die
Feudalgesellschaft sie mit sich brachte. Die Regelung des Trieb- und Affekt-
lebens wird differenzierter und stabiler, und der Regelungszwang wird
verinnerlicht zum unbewuf}t ablaufenden Selbstkontrollmechanismus. Das
Prinzip des Selbstzwangs dient dem 6konomischen Erfolg und kann aufer-
dem religiés motiviert sein, weil dieser Erfolg in der protestantischen Ethik
als Zeichen dafiir galt, von Gott auserwihlt zu sein. In der biirgerlichen Ge-
sellschaft des 18. Jahrhunderts gilt es deswegen als Bedrohung, den Regun-
gen der Sinnlichkeit und den Phantasien der Einbildungskraft ausgesetzt zu
sein (siche Kapitel Ib). Drittens verscharft sich diese Situation noch einmal
mit dem Aufkommen des Ideals eines autonomen Subjekts, fir das Kants
Philosophie einsteht. Die mangelnde Beherrschung von Sinnlichkeit und
Einbildungskraft beinhaltet nun unzéhlige Gefahren fir das ethische Han-
deln und das Erkenntnisvermégen, die alle darauf hinauslaufen, dafy das
Subjekt seine Autonomie verliert bzw. gar nicht erst erlangt. Wenn die Ver-
nunft die Sinnlichkeit nicht in threr Gewalt hat, gibt sich der Mensch nicht
selbst die Gesetze, nach denen er sein Handeln auisrichtet, sondern ist dem
Naturgesetz der Begierden und Neigungen unterworfen. Insofern ist er un-
fre1 und damit unfihig zu Autonomie und Sittlichkeit. Wenn der Verstand
die Gewalt tiber die Sinne verliert, verwirren sich die Vorstellungen, und
der Mensch verwechselt Erscheinung und Erfahrung, so daf} keine Er-
kenntnis mehr moglich ist. Verliert,dex Verstand die Gewalt iiber die Ein-
bildungskraft, hilt der Mensch blofle Einbildungen fiir Empfindungen oder
Eingebungen und wird dadurch »gemiitskrank« (Kant). Eine ungebéndigte
Einbildungskraft schwelgt aufierdem in Phantasien, die gefahrliche Triebe
wieder anregen kénmen. Mangelnde Sittlichkeit und Gemiitskrankheiten
zichen wiederumnegative soziale Konsequenzen nach sich. Sie konnen zum
Ausschlufy aus der,Gesellschaft fithren, etwa durch die Abschiebung ins
»Narrenhospital«, wo man »durch fremde Vernunft in Ordnung«*' gehalten
wird. Aus diesen Griinden ist alles, was Sinnlichkeit und Einbildungskraft
so schr erregt, dafl die Kontrolle von Vernunft und Verstand geschwicht
wird, furchtbesetzt. Das gilt auch fiir Musik, deren starke Wirkung auf die-

20 Max Weber, Vorbemerkung, in: ders., Gesammelte Aufsitze zur Religionssoziologie,

Tibingen 1986 (1. Auflage 1920), Bd. 1, 1-17, hier 7.

21 Immanuel Kant, Anthropologie in pragmatischer Hinsicht, in: Wilhelm Weischedel
(Hg.), Kant. Werke in zehn Bénden, Darmstadt Sonderausgabe 1983, Band 10: Schriften
zur Anthropologie, Geschichtsphilosophie, Politik und Piadagogik. Zweiter Teil, 399-695,
hier 513.
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se Vermogen seit Mitte des 18. Jahrhunderts in aller Munde ist. Hinzu
kommt, dafl Musik unwillkiirlich auf den Hoérer wirkt. Diese Unwillkiir-
lichkeit, die vor dem Aufkommen des Autonomieideals noch als padagogi-
sches Instrument geschdtzt wurde, wird nun zum Problem. Denn ein auf
seine Autonomie bedachtes Subjekt darf sich nicht durch dufiere Einfliisse
bestimmen lassen (siche zu all dem Kapitel Ic).

Doch ist das Verhiltnis zur Musik um 1800 durchaus ambivalent. Das liegt
zum einen daran, daf} sie von den Romantikern als Instrument zur »Wie-
derverzauberung« der aufgeklarten Welt eingesetzt wird. So wird sie z.B.
geschitzt, gerade weil sie die Phantasie in Bewegung bringt und eine phan-
tastische Weltsicht ermdglicht, auch wenn dies nach wie vor als existenzielle
Bedrohung des Horers bewertet wird. Die zerstérerische Gewalt der Musik
erscheint hier als Kehrseite einer befreienden, Gliick verheiflenden Wirkungs-
macht. Zum anderen wird Musik um 1800 nicht nur alsp»materiallastigste«
aller schonen Kunste bestimmt, die es als solche nur auf*den sinnlichen
Genuf} des Horers abgesehen habe, sondern auch als, »reine Form« aufge-
wertet. Das deutet sich schon bei Kant an und'wird’bei den Musikastheti-
kern und -kritikern nach thm zum entscheidenden Argument fiir die Zuord-
nung der Musik zum Schonen. Im Musikdiskurs der Zeit wird sie demnach
als »geistigste« der schénen Kiinste gefeiert, wie auch als Spiritualisierungs-
instrument eingesetzt oder zum Vorbild ‘einer Versohnung von Vernunft/
Verstand und Sinnlichkeit erkeren.In jedem Fall unterlduft sie durch ihre
doppelte Verortung aber den Dualismus, der solchem Denken zugrunde
liegt. Musik erscheint als Kunst auf der Grenze und stellt durch diese Janus-
kopfigkeit die Grenzziehung selbst in Frage. Dafl die Wirkung von Musik
als Gewalt erfahrenrwird, liegt also zum einen an der Unwillkiirlichkeit
ithrer Wirkungundan ihrer Bindung an Sinnlichkeit und Einbildungskraft,
zum anderen daran, daf§ sie sich auf diese Bindung nicht beschrinken laf3t
und durch ihr Grenzgingertum ein grundlegendes Paradigma der »aufge-
klarten Welt« (Mattheson) bedroht.

Die Rede von einer »Gewalt der Musik« taucht um 1800 nicht nur in fik-
tionalen Texten, sondern auch in der Musikkritik auf. In ihr wird nicht nur
rein theoretisch und allgemein tiber »Gewalt der Musik« reflektiert, sondern
auf bestimmte Musik Bezug genommen, die als gewalttitig erfahren wird.
Die Musikkritiker lassen sich von der Musikdsthetik ihrer Zeit leiten. Sie
entwickelt sich in Anlehnung an und in Auseinandersetzung mit Kants Kr:-
tik der Urteilskrafi. Kants Philosophie dient in der vorliegenden Arbeit
deshalb als ein Ausgangspunkt der Uberlegungen. Zunichst stelle ich sein
Ideal eines autonomen Subjekts vor und gehe in diesem Zusammenhang
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kurz auf die Kritik der Urtelskraft und ihren ethischen Impetus ein (siche
Kapitel Ic). In den folgenden drei Kapiteln findet dann die ausfiihrliche
Auseinandersetzung mit der dritten Kritik und der Rolle der Musik darin
statt und zwar in bezug auf das Angenehme, das Schone und das Erhabene.
Kants Musikanschauung perpetuiert einerseits Vorstellungen der
Musikidsthetik des 18. Jahrhunderts, andererseits stellt sie einen entschei-
denden Wendepunkt dar, indem sie die Rolle der Einbildungskraft in der
Mustkrezeption aufwertet und das Erhabene neu definiert. Far Musikés-
thetiker nach Kant wird die Kritik der Urteilskraft daher zum Ausgangspunkt
ihrer Uberlegungen. Gleichzeitig setzen sie sich gewollt oder ungewollt von
ihm ab. So fallen manche hinter seine Ethik zuriick, indem sie das Ideal
eines autonomen Subjekts aus den Augen verlieren zugunsten einer Aus-
richtung des einzelnen nach einem vorgegebenen Normen- und Tugend-
kanon. Von der Musik befiirchten sie dann nicht so sehr,daf} sie den Horer
unfrei mache, sondern daf} sie ihn zu einem normensprengenden Verhalten
animiert. Was die Asthetik angeht, sind die Musikasthetiker nach Kant
bestrebt, Musik von dem Makel zu befreien, defihr seit der dritten Kritik
anhaftet. Musik wird ihnen zum Inbegriff des Schonen und alles, was dieser
Zuordnung widerstrebt, wird als unnormal und gefahrlich abgelehnt. Diese
Ausgrenzung betrifft Musik, die als angenehm, als regellos (d.h. die Grenze
des Schonen verletzend) und als erhaben im vorkantischen Sinne bewertet
wird. In den Musikkritiken werden, diese Kategorien von Musik konkreti-
siert. Als Inbegriff angenechmer Musik, die grofie sinnliche Lust beim Horer
erzeugt, gelten zu Beginn des 19. Jahrhunderts Rossinis Opern, als Inbegriff
regelloser Musik G. PhiE. Bachs freie Fantasien und Beethovens »fantastis-
che« Sinfonien und Kammermusikwerke, die die Einbildungskraft unwill-
kiirlich zur Produktion sinnlich-sinnleerer Bilderfolgen anregen. Als Inbe-
griff erhabener Musik werden Spontinis Opern erachtet, die den Hoérer
tiberwéltigen. Kapitel II.1, III.1 und IV.1 setzen sich mit der Rezeption
dieser Musik im Diskurs der Zeit auseinander. Auflerdem werden exemplar-
isch ausgewihlte Musikstiicke analysiert. Es gilt zu priifen, ob die Urteile
der Kritiker eine Basis in der Musik haben, bzw. welche Eigenschaften der
Musik es sind, die der Rede von ihrer Gewalt Vorschub leisten.

Die »Gewalt der Musik« hat demnach eine Basis in der musi-kalischen
Realitdt der Zeit und zwar im doppelten Sinne: in der Musik und in den
musikkritischen Texten, die eine real empfundene Bedrohung durch Musik
widerspiegeln. Doch sind diese Texte mehr als eine Représentation aufier-
textueller Wirklichkeit. Dies gilt nicht nur in dem Sinne, daff die Mu-
sikkritiken zwar auf Musik Bezug nehmen, in ihrer Rezeption und Bewer-
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tung dieser Musik jedoch nicht objektiv sein kénnen, sondern durch den
Erwartungshorizont der Kritiker bestimmt sind. Sondern es gilt auch in dem
Sinne, daf} die »Gewalt der Musik« lediglich in Form von Texten existiert.
Das scheint eine banale Wahrheit zu sein, da ein Zugang zu historischen
Gewalterfahrungen immer nur tiber mediale Vermittlungen moglich ist.
Aber sie ruft ins BewufYtsein, dafd diese Texte eine »Gewalt der Musik« nicht
einfach nur abbilden, sondern kreieren oder mindestens inszenieren und
hierfiir auf rhetorische Mittel zurtickgreifen. Literarischen Texten nihern
sie sich insofern an, als sie explizit fiktionale Elemente einsetzen, sich liter-
arischer Formen bedienen, eine bildhafte Sprache verwenden und lite-
rarische Topoi aufnehmen (siche Kapitel I1.1).

Umgekehrt speisen sich die literarischen Texte der Zeit aus Themen, die in
den Musikkritiken behandelt werden. Die Wirkung von Musik auf die Ein-
bildungskraft avanciert gar zu einem Entstehungsmythos der Literatur:
Musik stofdt die Phantasie des Horers an, der daraufhin zum Schriftsteller
wird. Hoffmann hat diesen Vorgang an sich selbst exfahren und in seinen
fiktionalen Prosatexten immer wieder thematisiert; Wackenroders, Eichen-
dorffs und Brentanos fiktive Horer erleben das(Gleiche (siche Kapitel ITI.1).
Im doppelten Sinne lassen sich die literarischen "Iexte also von der »Gewalt
der Musike, die in der Musikkritik deryZeit verhandelt wird, anregen. Sie
erkaufen sich durch ihre Fiktionalitat'das Recht zu gesteigerter Radikalitit,
so daf} sie der »Gewalt der Musik« starkere Konturen verleihen, ihren Be-
weggriinden nachspiiren und, wenn auch nur indirekt, Ansitze zu ihrer
analytischen Durchdringung liefern kénnen. Anhand von Heinses, Jean
Pauls und Wackenroders Texten zeige ich die geschlechtliche und sexuelle
Codierung von Musik und Musikhéren auf, die fur die Auffassung der
»Gewalt der Musik« als Verfihrung zur Hér-Lust prigend ist, sowie den
Umschlag der Musik-Utopien dieser Zeit in Musik-Distopien der Gewalt
(sieche Kapitel I1.2). Die unwillkiirliche Erregung der Einbildungskraft
durch Musik erweist sich als zentrales Motiv von Eichendorffs Marmorbild.
Hier wird deutlich, dafy nicht so sehr die Art der Musik, sondern vor allem
eine bestimmte Art des Horens diese Wirkung hervorruft, und nicht so sehr
die Inhalte, sondern vielmehr die Strukturen der imaginierten Bilder fiir
den Wahnsinn des Hoérers verantwortlich sind (siche Kapitel I11.2). Hoff-
manns und Kleists Texte offenbaren die Wirksamkeit eines vorkantischen
Erhabenen in der »Gewalt der Musik«. Gleichzeitig demonstrieren sie, daf}
es sich bei den vermeintlichen Gefahren des Musikhérens um Patholo-
gisierungen bestimmten Verhaltens durch die biirgerliche Gesellschaft han-
delt. Dem Horer Gewalt anzutun, indem sie thn »verriickt« macht, liegt
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demnach nicht in der »Natur« bestimmter Musik, sondern sowohl bei der
Verriickung als auch bei der Gewalt handelt es sich um kulturelle Kodierun-
gen,” was sie allerdings innerhalb dieser Kultur nicht weniger real macht.
Wie Kleists Erzdhlung zeigt, entsteht die »Gewalt der Musik« erst in Reak-
tion auf eine subjektkonstituierende Gewalt. Sie wird in einer Kette von
Gewaltakten verortet, wodurch die Musik entlastet und gleichzeitig Zivili-
sationskritik getibt wird (siche Kapitel III.1 und IV.2). Die literarischen
Texte liefern wesentliche Anhaltspunkte zur Analyse des Topos der »Ge-
walt der Musik« um 1800. Deshalb ist es unumgénglich, nicht nur auf die
sprachliche Verfasstheit der nicht-fiktionalen Texte einzugehen, sondern
auch fiktionale Literatur in die Untersuchung einzubeziehen.

Es wire jedoch verfehlt, davon auszugehen, dafl das Interesse der Literatur
an der »Gewalt der Musik« nur ein inhaltliches sei. Vielmehr ist es auch poe-
tologisch motiviert.*” Im literarischen Musikdiskurs wirdyeinerseits Kritik
an der Sprache getibt. So wird Musik z.B. instrumentalisiert'fiir die Sehn-
sucht nach einem vorsymbolischen Zustand, in dem die Irennung der Welt
in Zeichen und Bezeichnetes noch nicht erfolgt istpundmach einer Sprache,
die diese Trennung aufheben kann - eine Sehnsucht, die Musik allerdings
nicht erfiillen kann, handelt es sich doch auch bei ihr um nicht mehr und
nicht weniger als ein Zeichensystem./Andererseits wird im literarischen
Musikdiskurs aber auch Kritik am anusikalischen Medium geiibt. Mit der
Rede von einer »Gewalt der Musik«,ruckt man der Schwesterkunst zu
Leibe. Fiir die Literatur handelt es sich einerseits um eine Angstvorstellung:
Die wirkungsmachtige Musik.droht ihr den Rang abzulaufen. Deshalb gilt
es, sie vor dem Leser zuydiskreditieren. Andererseits geht es aber auch um
eine Wunschvorstelling: ‘Anhand von Musik wird eine Wirkungsmacht
imaginiert, die die Literatur selbst gern hitte. In diesem wirkungsasthetis-
chen Sinne dient die imaginierte Musik dem literarischen Medium als Mod-
ell. Es gleicht sich ihr an, etwa durch die Simulation derjenigen Eigen-
schaften von Musik, die im Text fiir ihre Gewalt verantwortlich gemacht
werden, z.B. durch eine auf diffuse Kldnge konzentrierte Sprachgestaltung

22 Vgl. Lubkoll zu Brentanos/Goérres Bogs-Erzidhlung, Mythos Musik, 183. Anders als
Lubkoll halte ich die Verrtickung und die Gewalt deswegen aber nicht fiir weniger real.
Das zeigt auch der Blick auf den auferliterarischen Musikdiskurs, in dem beide als real
empfundene Bedrohungen erscheinen.

23 Dabei geht es mir nicht wie Naumann, Lubkoll und Menke um Musik/das Musikalische
als poetologische/s Figur/Modell eines »strukturelle[n] Kraftfeld[s] des losgelosten Zeichen-
spiels« (Lubkoll, Mythos Musik, 291), sondern um die »Gewalt der Musik« als wirkungs-
dsthetisches Modell firr literarische Texte der Zeit.
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(siche Kapitel I11.2). Oder der literarische Text nihert sich ihr nicht durch
die Mittel, sondern durch seine Wirkung an, indem er z.B. eine Rhetorik
einsetzt, die den Leser ebenso tiberwiltigt wie Musik ihren Horer (siche
Kapitel IV.2). Gleichzeitig behandeln die Texte die fatalen Konsequenzen
der »Gewalt der Musik«. So distanzieren sie sich von der Quelle, die thnen
inhaltlich und formal zur Inspiration gedient hat, und behaupten damit ihre
Eigenstindigkeit, ihre moralische Integritit und ihre Uberlegenheit iiber
das Konkurrenzmedium. Das Interesse der Literaten am Topos der »Gewalt
der Musik« liegt also nicht zuletzt in dem Bestreben begriindet, die
Wirkungsmacht der Literatur und ihres Autors tiber den Leser auszu-
dehnen.
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I. Hintergrund und philosophischer Rahmen

(a) Vorgeschichte

Die Wirkung von Musik auf thre Horer ist seit der Antike Thema zahlrei-
cher Schriften. Einerseits wird die erzieherische, therapeutische und religi6-
se Funktion dieser Wirkung gewiirdigt, andererseits wurde sie immer schon
verdachtigt, Horer in ihren Untergang zu fithren." Die griechische Philo-
sophie begriindet nicht nur eine metaphysische Auffassung von Musik, die
in den musikalischen Tonverhéltnissen die Ordnung des Kosmos und der
menschlichen Seele gespiegelt findet, sondern auch eine ethische Auffassung,
nach der die Musik der Erziehung und Formung des einzelnen Menschen
und des ganzen Staates dienen soll.” Platon argumentiert:»Die Erziehung
durch Musik [ist] [...] darum von entscheidender Wichtigkeit, weil der
Rhythmus und die Harmonie am meisten in.das Innere der Seele eindrin-
gen und sie am stirksten ergreifen, indem sie edle Haltung mit sich bringen
und den Menschen demgemaf} gestalten«.” Allerdings gilt das nicht fiir jede
Art von Musik. Vielmehr unterschéidet Platon Rhythmen, Instrumente
und Tonarten danach, ob sie fiir die Exzichung geeignet sind oder nicht:

Welches sind nun die klagenden Tonarten? [...] - Die gemischt lydische und die
hochlydische und einige andere dieser Art. — Diese also sind auszuschlieflen, denn
sie sind selbst fiir Weiber yon anstindiger Denkart vom Ubel, geschweige denn
fir Ménner. [...] Welche unter den Tonarten sind nun die weichlichen und fur

1 Vgl. zu Stationeniin der Geschichte dieses Diskurses: Wilhelm Seidel, Die Macht der
Musik; Heinrich Besseler, Grundfragen des musikalischen Hoérens, in: Bernhard Dop-
heide (Hg.), Musikhéren, Darmstadt 1875, 48-74; Theodor W. Adorno, Uber den Fetisch-
charakter in der Musik und die Regression des Horers, in: ders., Dissonanzen, in: Rolf
Tiedemann (Hg.), Theodor W. Adorno. Gesammelte Schriften, Frankurt a.M. 1997, Bd.
14, 14-51; Heinrich Besseler, Das musikalische Horen der Neuzeit, in: ders., Aufsitze zur
Musikisthetik und Musikgeschichte, Leipzig 1978, 104-174; Wolfgang Gratzer (Hg.),
Motive einer Geschichte abendliandischen Musikhorens, Laaber 1997.

2 Vgl. Edward Lippmann, A History of Western Musical Aesthetics, Lincoln/London
1992, 3; Albrecht Riethmiiller, Musik zwischen Hellenismus und Spétantike, in: ders. und
Frieder Zaminer (Hg.), Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Laaber 1989, Bd. 1,
220/21.

3 Platon, Der Staat, in: Otto Apelt/Kurt Hildebrand/Constantin Ritter (Hg.), Platon. Simt-
liche Dialoge, Hamburg 1998 (Nachdruck von 1923), Bd. 5, Drittes Buch, 401a-b (Hen-
ricus-Stephanus-Zihlung), 110.
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Trinkgelage geeigneten Tonarten? — Es gibt ionische und lydische Tonarten, die
unter dem Namen der >schlaffen< bekannt sind. - Findest du diese fiir kriegerische
Miénner irgend verwendbar? — Nun und nimmermehr; es scheinen vielmehr nur
die dorische und die phrygische Tonart tibrig zu bleiben. - [...] Diese zwei Ton-
arten, eine gewaltsame und die zwanglose, [...] mufit du mir tibrig lassen.*

Wenn sich Musiker oder Horer nicht an diese und andere dhnliche Regeln
halten, kann durch Musik der Charakter eines Menschen und sogar die
Ordnung eines ganzes Staates zerstort werden.’ Platon malt diese Konse-
quenzen drastisch aus, um seine Leser von einer Verletzung der musikali-
schen Regeln abzuhalten.

Wenn also jemand der Musik nicht wehrt, ihn ganz mit ihren Flétenténen zu
umschmeicheln und seine Seele durch die Ohren wie durch einen Trichter mit
all den vorhin geschilderten stifien, weichlichen und herzzerreiflenden Tonarten
zu tberschiitten, so daf} er sein ganzes Leben winselnd und verziickt im Banne
des Gesanges hinbringt, so wird er zunéchst zwar die,etwa vorhandene Mut-
anlage wie Fisen erweichen und sie so [...] brauchbar machen; aber wenn er
ohne Unterlaf} fortfahrt sie wie mit Zauber zu gmschmeicheln, so macht er sie
nachgerade vollig nachgiebig und flissig, bis er den Mut ausgeschmolzen und
damit gleichsam die Sehnen aus der Seele herausgeschnitten und sie zum >weich-
lichen Kriegsmann« gemacht hat.’

Musik wird mit einer siiflen undsweichen Flussigkeit verglichen, die sich in
den Koérper des mannlichen Horers'ergiefit, seine Seele tiberflutet, in der er
schliefilich zerschmilzt. Fiir den Krieg taugt er fortan nicht mehr. Statt stand-
und wehrhaft der Weltyzu begegnen, tberldfit er sich dem Zauber der
Musik und verbringg'sein Leben in Wimmern und Verziickung.” Von der

4 Platon, Staat, 398/399a-b, 105/106.

5 Fir die Zerstérung des Staates vgl.: »[E]ine neue Art von Musik einzufithren muf} man sich
hiiten, da hierbei das Ganze auf dem Spiel steht. Werden doch nirgends die Tonweisen ver-
andert ohne Mitleidenschaft der wichtigsten staatlichen Gesetze« (Platon, Staat, 424a-b,
140). Riethmuller weist darauf hin, daf} Platons Kritik an neuen Gesingen und neuen
Gesangsweisen sich auf Verdnderungen bezieht, die die Musik im ["Jbergang vom 5. zum
4. vorchristlichen Jahrhundert betrafen (Riethmiiller, Musik zwischen Hellenismus, 209).

6 Platon, Staat, 411a-b, 123.

Aristoteles teilt Platons Auffassung vom erzicherischen Einsatz der Musik. Und auch er

warnt in diesem Zusammenhang vor bestimmten Tonarten, Instrumenten (insbesondere

vor der Fléte), Melodien und Rhythmen, auflerdem vor virtuosem und professionellem

Spiel, deren Wirkungen den Zielen der Erzichung zuwider liefen. Im Unterschied zu Pla-

ton lafit er aber auch andere Funktionen von Musik gelten, ndmlich vor allem die Reini-

gung von exzessiven Affekten und die Erholung und Entspannung, fir die einige aus der
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Begegnung eines Kriegsmannes mit siiflen Zaubergesingen erzihlt auch
der Sirenenmythos, wie wir ithn aus Homers Odyssee kennen.® Spitestens
hier zeigt sich, dafl die Vorstellung einer sinnlichen Verfithrung durch Mu-
sik bereits in der Antike an einen Geschlechterdiskurs gekniipft ist. Zum
einen ist die bedrohliche Musik weiblich kodiert. Das wird besonders deut-
lich bei dem griechischen Epiker Apollonius von Rhodos, der Orpheus’
Sieg tiber die Sirenen als Sieg einer ménnlichen tiber eine weibliche Musik
inszeniert: Die »Leier« des Orpheus »[besiegt] den Sang der Jungfraunc,
indem sie ihn tibertont.” Zum anderen werden die Hérweisen der méannli-
chen Horer und ihre Reaktionen geschlechtsspezifisch konnotiert. Dem
Ideal eines ménnlichen Hoérers, der sich durch Disziplinierungsmafinahmen
- Odysseus’ Fesselung — den Wirkungen der Musik gewappnet zeigt, stehen
die passive Hingabe an musikalische Fluten und das Schreckbild eines
»weichlichen Kriegsmannes« gegeniiber."

Jahrhunderte spiter thematisieren die Kirchenviter die Wirkung von Mu-
sik auf ihre Horer. Aurelius Augustinus schildert m den Confessiones seine
Erfahrungen mit liturgischer Musik. Er beschreibt wia., wie sehr ihn in der
Zeit seiner Bekehrung zum Christentum liturgische Musik beriihrt hat:

Wie habe ich geweint unter deinen"Hymnen und Gesingen, tief bewegt von
dem Wohllaut der Stimmen deiner Kirche:Jene Stimmen, sie fluteten in mein Ohr,
und durch sie ward die Wahrheitin mein Herz eingefl6fit und fromme Gefiihle
wallten in ihm auf, die Trafien stromten und mir war so selig in thnen zumute.!!

Erziehung ausgeschlossene musikalische Elemente angemessen sind. So kann eine vom
padagogischen Standpunkt aus gefihrliche, weil »leidenschaftliche« und »aufregende«
Musik durchaus den Zweck erfiilllen, dem Zuhorer durch die Erregung von Affekten
schliefilich eine»lustbetonte Erleichterung« von diesen Affekten zu verschaffen (vgl. z.B.
Aristoteles, Politikyin: Aristotle in 12 volumes, iibers. von H. Rackham, Cambridge/Lon-
don 1944, Sektion 1340a und 1342a). Vgl. Hellmut Flashar, Aristoteles, in: Ludwig Fin-
scher (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopéidie der
Musik, Kassel/New York/Stuttgart 1994, 927; Warren Anderson/Thomas J. Matthiesen,
Aristotle, in: Stanley Sadie (Hg.), New Grove Dictionary of Music and Musicians, Lon-
don/Washington 1980, 910; Riethmiiller, Musik zwischen Hellenismus, 216-221.

8 Homer, Odyssee, tibers. von Roland Hampe, Stuttgart 1982, 12. Gesang, Verse 37-200.

9 Apollonius von Rhodos, Die Argonauten, tibers. von Thassilo von Scheffer, Leipzig
1940, 4. Gesang, 177.

10" Darauf werde ich in Kapitel I1.2. ausfiihrlich zurtickkommen.

11 Aurelius Augustinus, Die Bekenntnisse des heiligen Augustinus, tibers. von Otto F. Lach-
mann, Leipzig: Reclam, 1888, Buch 9, Kapitel 6. Fiir eine ausfithrliche Interpretation die-
ser Passage vgl. Beat A. Follmi, Das Weiterwirken der Musikanschauung Augustins im
16. Jahrhundert, Bern 1994, 46ff. und Wolfgang Auhagen, Augustinus, in: MGG, 1169-
1176, hier 1172.
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Wias bei Platon als Verweichlichung des Horers kritisiert worden wire, wird
von Augustinus gewiirdigt, indem er die intensive Affizierung des Gehor-
sinns, den Tranenflufl und die emotionale Bewegung als Medium und Aus-
druck religiéser Bekehrung versteht. Wo diese Interpretation nicht méglich
ist, verurteilt Augustinus allerdings jede sinnliche Wirkung von Musik bzw.
die Hingabe an diese als »fleischliche Lust, welche in der Ergotzung aller
Sinne und ihrer Vergniigungen ist«."” Er bekennt, daf} er dieser Lust vor sei-
ner Bekehrung selber gefront habe, jetzt aber davon »befreit« sei:

Die Vergniigungen der Ohren nahmen mich fester in Beschlag und unterjoch-
ten mich [...]. Jetzt bekenne ich, daff ich mich den von deinen Worten beseelten
Tonen etwas hingebe, wenn sie mit lieblicher und kinstlerischer Stimme gesun-
gen werden, jedoch nicht so, daf ich mich nicht von ihnen trennen kénnte, son-
dern daf} ich aufstehen kann, wenn ich will.!3

Wie sich hier bereits andeutet, ist das Problem der sinnlichen Lust beim
Musikhoéren bei Augustinus eng verbunden mit dem Verhiltnis von Wort
und Ton in der Musik und der Musikrezeption.dNur als »beseelt« durch die
Worte Gottes kann Augustinus Musik und ihre/sinnlichen Reize akzeptie-
ren, als Vehikel religitser Erfahrung, wie m obigen Zitat angedeutet. Doch
selbst dann bewegt sich der Hérer imnderinabe an der Grenze zur Siinde:

Manchmal glaube ich ihnen [den Toénen, NG] mehr Ehre anzutun, als ihnen ge-
biihrt, wenn ich merke, daf mein Gemiit durch die heiligen Worte in eine héhe-
re religidse Begeisterung) gerdt,"wenn sie also gesungen werden, als wenn sie
nicht gesungen wiirden [...].[D]as Ergotzen meines Fleisches, dem das Gemiit
nicht darf zur Entnervung preisgegeben werden, tduscht mich oft, wihrend die
Empfindung das Denken nicht so begleitet, daf} es hintansteht, sondern [...] ver-
sucht, auch voranzueilen und die Fuhrerschaft zu tibernehmen. Also fehle ich
auch darin, ohne dafl ich es merke; ich merke es vielmehr erst hinterher.!*

Ob der sinnliche Genuf} von Musik als Vehikel fiir eine religiése Erfahrung
dient oder ob er sich verselbstandigt und damit zur Stinde wird, hingt vom
WortTon-Verhiltnis und der Einstellung des Horers ab: Der Text, der den
religiésen Inhalt vermittelt, mufl im Vordergrund der liturgischen Musik
und ihrer Rezeption stehen. Da sich jedoch selbst bei einer Musik, die die-
sem Mafistab folgt, beim Horer (selbst bei Augustinus) immer wieder der

12 Augustinus, Bekenntnisse, Buch 10, Kapitel 35.
13" Ebd., Buch 10, Kapitel 33.
14 Ebd.
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»Gesang« vor den »Inhalt« und damit die fleischliche Lust vor die religitse
Erfahrung in den Vordergrund zu dringen droht, erwégt Augustinus, die
Musik ganz aus der Kirche zu verbannen.” Seine Einstellung zur klingen-
den Musik bleibt ambivalent.®

Das gilt im wesentlichen auch fiir die Reformatoren.” Allerdings unterschei-
den sie sich im MifStrauen gegeniiber klingender Musik und in ihren Moti-
vationen voneinander. Ulrich Zwingli lehnt jegliche Kirchenmusik ab, weil
sie als Kunstmusik nicht nur die Andacht stére, sondern als Massengesang
auch die Isolierung des einzelnen aus der Gemeinde verhindere, die fiir des-
sen unmittelbare Bezichung zu Gott im stillen Gebet notwendig sei. Johan-
nes Calvin lehnt alles aufler dem einstimmigen Gemeindegesang ab, dem
nur das Bibelwort zugrunde liegen diirfe und der sich durch einen eigenen
musikalischen Stil von aller anderen Musik unterscheiden solle.” Wahrend
Calvin diese Form des Gemeindegesangs wegen seinerpidagogischen und
mitreiflenden Wirkung schitzt und fordert, ist ihm jede,andere Kirchenmu-
sik verdachtig. Da er von der standigen Bedrohung duxch einen Mif3brauch
von Musik tiberzeugt ist - sie konnte einem vonjeder Gottesfurcht gel6sten
»bloflen Vergniigen, [...] das heifdt der Sinnenlust und Eitelkeit dienstbar

15 Vgl. ebd. Fur eine ausfithrliche Interpretation dieser Passage siche: Andreas Eichhorn,
Augustinus und die Musik, in: Musica, 505]g., 1996, 318-323, hier 319f.; Edward A.
Lippman (Hg.), Musical aestheticsipa historical reader, New York 1986, Bd. 1, 28f;
Follmi, Das Weiterwirken, 48f.

16 In seiner Schrift »De musica verfolgt Augustinus deshalb u.a. das Ziel, »das Spezifische
der Musik nicht im ténenden Material und seiner emotionalen Wirkung zu sehen, son-
dern auf die Erkenntnisihrer zahlhaften Struktur zu verlagern« und diese »zum Organum
der Erkenntnis Gottes« zumachen (Eichhorn, Augustinus und die Musik, 320). Vgl. auch
Auhagen, Augustinus,(1170ff.; Follmi, Das Weiterwirken, 33-40. Augustinus’ ambiva-
lente Einstellung gegeniiber klingender Musik fihrt Follmi im Hinblick auf seinen
»ride[n] Ton gegeniiber der klingenden Musik und Musikern« besonders im 1. Buch von
De musica auch auf den Musikbetrieb seiner Zeit zuriick: »In spithellenistischer Zeit hatte
sich ein eigener Berufsmusikerstand herausgebildet, dessen Arbeit als wirtschaftlich
unniitz empfunden wurde, so daf die musicarii kein grofles soziales Ansehen genossen.
[...] Die Musikantinnen waren oft zugleich Dirnen. [...] Diese Gesellschaft [die spatromi-
sche Gesellschaft, NG] neigte zu Monsterkonzerten oder zur musikalischen Parodie«
(Follmi, Das Weiterwirken, 44/45). Zum Verhaltnis der antiken »EthosTheorie« zu Augu-
stinus’ Musikauffassung vgl. ausfithrlich Beatrix Darmstadter, Das Prischolastische
Ethos in Patristisch-Musikphilosophischem Kontext, Tutzing 1996.

17 Die folgenden Ausfithrungen basieren, wenn nicht anders angegeben, auf dem Buch von
Oskar Séhngen, Theologie der Musik, Kassel 1967.

18 Vgl. zur protestantischen Ethik und ihrer Tendenz zur »Abwendung von aller Sinnen-
kultur tiberhaupt« (Max Weber, Die protestantische Ethik und der Geist des Kapitalis-
mus, in: ders., Gesammelte Aufsitze zur Religionssoziologie, Tiibingen 1986 (1. Auflage
1920), Bd. 1, 17-206, hier 95), die dieser Haltung zur Musik zugrunde liegt, Kapitel Ib.
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gemacht«"” werden - bedarf es einer strikten Regulierung der in der Kirche
verwendeten Musik. Calvin warnt insbesondere vor mehrstimmiger Mu-
sik, weil in dieser das Wort weniger wichtig und sogar unverstandlich sei,
so daf} »das Ohr mehr Aufmerksamkeit auf die Melodie verwendet, als das
Herz auf den geistlichen Sinn der Worte«.”” Der junge Martin Luther bringt
der Musik zwar weniger Mifltrauen entgegen, aber auch er warnt vor dem
Mifbrauch von Musik auflerhalb der Kirche — »verderbte Seelen [nutzen]
die Musik fiir thre unsauberen Liebesaffaren« — und in der Kirche: »Die
Psalmen und die Musik [...] betduben den Geist, wenn sie mit ungeordne-
tem Lirm vorgetragen werden«.*" Fiir den Reformator Luther hingegen
sind solche Warnungen, was den Glaubigen betrifft, laut Oskar S6hngen
iberflissig geworden. Weil Musik auf dem Weg des Evangeliums, namlich
durch den »Klang der lebendigen Stimme« zum Menschen komme, gesteht
ithr Luther »den ersten Platz nach der Theologie« zu. Dassgilt nicht nur far
die Kirchenmusik, sondern generell, vom Vogelgesang bis zur Kunstmusik.
Als solche stehe sie im Dienst Gottes und habe eie Sendung zu erfiillen,
namlich »unschuldige Freude« im Menschen zuwecken, durch die der Teu-
fel und ihm zugeordnete Affekte, wie Traurigkeit, Zorn, Begierden und
Hochmut vertrieben werden.” Ein glaubiger Mensch werde jede Musik in
dieser Weise erfahren und brauche nicht mifltrauisch gegeniiber der Musik
zu sein — nur nichtgldubige Menschen wiirden von Musik in lasterhafter
Weise beeinfluflt oder gar nicht bewegt. Allerdings hat Joyce Irwin gezeigt,
daf} diese Offenheit Luthers ein stark idealisiertes Bild ist. Sie betont, daf}
sich auch bei Luther Passagen finden, in denen er weltliche Gesange als la-
sterhaft ablehnt undstait dessen geistliche Gesdnge fordert.*® An solche
Tendenzen bei Lutherschliefien sich die kirchliche Praxis der zweiten Half-
te des 16. und des 1Z Jahrhunderts und die lutherische Orthodoxie an:
»Lutheran preachers |[...] never stopped trying to rid the church of secular

19 Séhngen, Theologie der Musik, 64.

20 Calvin, zit. ebd., 66.

2l Ebd., 103 und Luther, zit. ebd., 105.

22 Ebd., 83, 90.

2 Joyce L. Irwin, Neither Voice nor Heart Alone. German Lutheran Theology of Music in
the Age of the Baroque, New York 1993, 36. Vgl. auflerdem zu Luther und Lutherani-
scher Theologie: Aufsitze von Oskar S6hngen und Joyce Irwin, in: dies. (Hg.), Sacred
Sound: Music in Religious Sound and Practice, Chicago 1983; Friedrich Blume und Lud-
wig Finscher, Martin Luther, in: Das Zeitalter der Reformation, in: Geschichte der evan-
gelischen Kirchenmusik, Kassel 1965; Robin A. Leaver, Luther, Martin, in: New Grove,
364-369; Bruce Carr, Lutheran Church Music, in: New Grove, 369-381.
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music.«** Das fiithrt z.B. zu einer strikten Reglementierung der Orgelmusik,
durch die 1585 u.a. weltliche Melodien, Fantasien und Improvisationen ver-
boten werden. Die musikalische Praxis der Lutheraner scheint sich damit
jener der Calvinisten anzunihern.” Irwin betont jedoch, dafi es sich eher
um eine Abgrenzung vom Calvinismus handele. Indem Orgelmusik strikt
reglementiert wird, wolle man ihr grundsitzliches Verbot, wie es die Calvi-
nisten fordern, tiberflussig machen.*® Diese Entwicklung hin zu einer Aus-
grenzung bestimmter Musikrichtungen hat Folgen fiir die Einstellung der
lutherischen Kirche zur Musik: »[A] century after Luther, it was not his
appreciation of the secular world and innocent dancing which was most re-
membered but rather those comments which placed music of the world in
opposition to music of the Spirit.<”” So kehren die ambivalente Einstellung
zur Musik und das Mifltrauen gegeniiber thren Wirkungen in das Luther-
tum zurtick.”

Der Glaube an die Wirkungsmacht der Musik, wie sie die Schriften der
griechischen Antike tiberliefern, wird zum Grundstein fir die Entwicklung
der musikalischen Rhetorik, die ihre Blite vonca."1600 bis 1750 erlebte.
Hartmut Krones definiert sie mit Blick auf Johann Nikolaus Forkel (1749-
1818), der am Ende des 18. Jahrhunderts in seiner Allgemeinen Geschichte der

24 Trwin, Neither Voice, 37.

%5 Vgl. auch Séhngen, Theologie derMusiky 257: »[V]on der [lutherischen Orthodoxie las-
sen sich] viele Verbindungen zu der Musikauffassung Calvins ziehen [...]: Gebots- und
Verbotstafeln, z.B. Warnung vor der levitas und lascivia (Leichtfertigkeit und ausschwei-
fenden Wirkung) der Musik, oder auch vor der [...] weltlichen, unverniinftigen, leichtfer-
tigen, Giberheblichen und unbufifertigen Musik; die Musik soll immer danach trachten,
wahrer Ausdruck der frommen Herzenshaltung zu sein, dann besitzt sie von selbst die
geforderte Wiirde als [.1.] heilige und wiirdige Musik; Musik, die nicht mit dem biblischen
Wort in Verbmdung steht, ist im Gottesdienst untragbar.« Vgl. weiterhin Rolf Ketteler,
Jorg Jewanski, Ludwig Finscher, Musik in der Kirche, in: MGG, 715-727, hier 724: Sie
betonen die Kritik am »Profane[n], Weltliche[n] oder Theatralische[n]« im Gottesdienst,
wie sie in Luthertum und Pietismus im Umfeld J.S. Bachs laut wurde: Die Kantatengeg-
ner (1717) eifern, »dafl man den Tempel des Herrn nicht zu einem Opern-Hause, noch
sein Heiligtum zu einem Schau-Platze Ohrenkiitzelnder Uppigkeiten machen solle«. Sie
zitieren auch die Kritik der lutherischen Theologischen Fakultit der Universitat Witten-
berg (1714) an einem Gesangbuch, dessen Rhythmen das menschliche Herz »durch eine
gewisse / springende / und tantzende Art von Melodeyen wohl gar in eine empfindliche
Veranderung / und Anfang einer Raserey« bringen konnen.

26 Irwin, Neither Voice, 41.

27 Ebd., 42. Das Verhiltnis der deutschen Pietisten zur Musik war durch eine dem Calvi-
nismus verwandte Spiritualisierung und Asketisierung sowie die Kritik an weltlicher
Musik, insbesondere an der Oper gekennzeichnet. Vgl. dazu Irwin, Neither Voice, vor
allem Kapitel 2, 6, 7, 9-12.

28 Darauf werde ich in Kapitel IV.2 zurtickkommen.
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Musik die einzige »zeitgenossische systematische Sicht« thres Gesamtgebau-
des lieferte, wie folgt:

Zunichst ist die »musikalische Rhetorik<im Sinne einer Analogie von Musik und
Sprache beztglich Aufbau, Gliederung, Periodik und [...] zeitlicher Erstreckung
zu schen, [...] bis hin zu den Kategorien Form, Stil und Gattung. [...] Uber dieser
Ebene steht die Idee von der >Musik als Sprache, einerseits als primér auf ithr
Aufleres bezogene, mehr metaphorisch-unbestimmt verstandene >Klangrede
oder >Tonspraches, andererseits als semantisch aufgeladene (Meta-)>Sprache« mit
Mitteilungsfunktion [...], wobei verschiedenste Moglichkeiten von >Zeichenc
(-Systemen) wie die >Lehre von den Figuren« [...] dem Komponisten die semanti-
schen Bausteine an die Hand geben. [...] Neben diese )kompositorische« Seite der
Rhetorik tritt schliefilich die Kategorie der Ausfithrung.?’

Im Zentrum der musikalischen Rhetorik steht das Bestreben, sich der Spra-
che und damit der Moglichkeit anzunidhern, denotative Mitteilungen zu
machen und méglichst gezielt auf den Hérer zu wirken, yor allem durch die
Mitteilung und Erzeugung von Affekten. So suchte"man nach musikali-
schen Vokabeln, die - ob auf Konvention oder aaf Nachahmung beruhend
— der Horer einem bestimmten Affekt zuordnen konnte. Solche Vokabeln
stellen die weit verbreiteten musikalischemFigurenlehren der Zeit bereit, die
den Komponisten als Kompositionsmanuale dienen sollten. Johann Matthe-
son wendet sich in Der vollkommenesCapellmeister nach einer ausfihrlichen Be-
schreibung der medizinischen Wirkungen von Musik dem »vornehmsten
und wichtigste[n] Stiick von der Natur-Lehre des Klanges« zu, ndmlich den
»Wirckungen der wol-angeordneten Klinge, welche dieselbe an den Ge-
miiths-Bewegungen uitd Leidenschaften der Seele erweisen«.” Es folgt eine
Aufzihlung von »Affecte[n]«, denen musikalische Figuren zugeordnet wer-
den. Weite und erweiterte Intervalle etwa stehen fiir Freude, enge und eng-
ste Klangstufen fiir Traurigkeit, Hoffnung lafit sich durch eine »lieblichste
Firung der Stimme und siisseste Klang-Mischung« und durch eine »Erhe-
bung« der Klange, Verzweifelung durch ihren »Niedersturtz« ausdriicken.”
Ahnlich, nur wesentlich pedantischer, listet Friedrich Wilhelm Marpurg
noch 1762 vierundzwanzig Affekte und ihre jeweiligen Ausdrucksformen in
der Musik auf, u.a. »dafl der Haf} [...] mit einer widerwiértigen, rauhen Har-

29 Hartmut Krones, Musik und Rhetorik, in: MGG, 814-852, hier 816.

30 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister (1739). Studienausgabe hg. von
Friederike Ramm), Kassel/New York 1999, 66.

31 Ebd., 66-71
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monie und proportionierten Melodie vorzustellen ist« und »dafy der Zorn
[...] mit geschwinden Tiraden auflaufender Noten, bey einer plétzlichen und
oftern Abwechselung des Bafles, in sehr heftiger Bewegung und mit schar-
fen schreienden Diflonanzen auszudriicken ist«.”

Dem heutigen Leser fillt in solchen »Affektenlehren« stets die gegenstand-
liche Vorstellung von Affekten auf. Es handelt sich nicht etwa um individu-
elle Gefiihle, die als solche schwer zu fassen wiren, sondern um typisierte
Affekte, die jeden Hérer in vorhersehbarer Weise wie duflere Gegenstinde
affizieren. Der Kodifizierung der Affekte entspricht die threr musikalischen
Ausdrucksméglichkeiten. So entsteht ein musikalischer »Vorrat konventio-
neller Affektmodelle«, den der Komponist theoretisch nur noch richtig an-
zuwenden braucht.” Der getibte Horer vermag die in der Komposition ver-

32 Friedrich Wilhelm Marpurg, Zweyte Fortsetzung des Unterrichts vom Recitativ. XCIX.

Brief an den Herrn Johann Carl Lindt, Berlin, den 26. Juni 1762, in: ders. (Hg.): Kriti-
sche Briefe tiber die Tonkunst, Bd. 2, 92-125. Brief, Berlin 1762, in: Hans-Giinter Otten-
berg (Hg.): Der critische Musicus an der Spree. Berlimer\Musikschrifttum von 1748 bis
1799. Eine Dokumentation. Leipzig 1984, 221-224, hiex222/223. Ottenberg betont, dafy
es sich bei Marpurgs Affektenkatalog keineswegs um einen Einzelfall handelt, sondern
daf} Kataloge dieser Art typisch fir die Berliner Theoretiker in der Mitte des 18. Jahrhun-
derts waren. Sie sollen dem Komponisten die Arbeit und dem Interpreten und Horer die
Deutung erleichtern und so letztlich didaktische Aufgaben erfiillen (Ottenberg, Der criti-
sche Musicus, 16).

Eine Parodie auf diese »Affektenlehren« nimmt Johann Kuhnau in seinem Roman Der
musicalische Quacksalber vor (Faksimiledruck der Erstauflage von 1700, hg. von James Har-
din, Bern 1992). Der musikalisehe Quacksalber beschreibt darin eine Violinsonate, die
nicht nur eine komplizierte Handlung, sondern auch zahlreiche Affekte ausgedriickt und
heftige Wirkung aufidie Zuhorer gehabt habe: »Der Anfang stelte den Einzug und die
gute Hoffnung einer gliicklichen Ambassade, ingleichen die Freude iiber der ersten Audi-
entz bey dem Pabste vor. Und da hitte man sehen sollen, wie mein Frauen=Zimmer und
alle andere tiber dex Tafel [...] frohlich zu werden begunten: Gewifilich / es fehlte wenig /
daf} sie nicht vom Tische auffsprungen / und zu tantzen anfiengen. [...] Wie ich aber nun
die Traurigkeit, den Wiederwillen und Raserey dieses Cardinals vorstellete [...] Sie [die
Zuhorer, NG] zuckten [...] schon mit den Hianden / und schien es, als wollten die Giste
alle Freundligkeit bey Seite setzen [...] Aber zu meinem grofiten Glicke dnderte sich
gleich meine Composition, und nahm der affectuose und anmuthige Tripel, dadurch des
Cardinals Vergntigen [...] angezeiget war. [...] Da sahe man die freundlichsten Oeilladen
und Blicke; Da setzte es eine reiche Spende von verliebten Maulergen. Ich wurde auch
dabey nicht vergessen, und hat mein Maul in mancher Zeit keine solche gute Kirmef}
gehabt / als damahls. [...] Die Dame, [...] hatte mir die Zunge so tieff in Hal3 gesteckt /
und ich hielte sie mit den Zihnen so feste / dafi sie nicht von mir lof} kommen konnte /
als ich schon auff meiner Violine die Gravitit und Ernsthafftigkeit des Cardinals andeu-
tete [...] So schamte sie sich dermassen, daf} sie, als sie von mir loff kam, zur Stu-
ben=Thiire hinaus lieff.« (Kuhnau, Quacksalber, 94-97)

3 Ottenberg, Der critische Musicus, 16.
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wendeten Figuren aufgrund ihrer Konventionalisierung dann richtig zu
deuten, und selbst der ungetibte Horer soll aufgrund des Nachahmungsver-
haltnisses von der Musik auf den ausgedriickten Affekt schlieflen konnen.
So heifit es noch 1791 in einer Szene aus Johann Karl Daniel Curios Roman
Der Harfner oder der Sohn zweier Viter: »Erx spielte den Ausdruck der hochsten,
aber auch zugleich der anstindigsten Freude. Nach und nach wurde sein
Spiel stille Seelenruhe und Heiterkeit des Herzens. Zuletzt driickten seine
Tone - wo nicht Traurigkeit — doch eine kleine Angstlichkeit fiir die Zu-
kunft aus.<** Selbst wenn der Horer den Affekt nicht nur erkennt, sondern
auch selbst von thm affiziert wird, behilt er doch eine gewisse Kontrolle
iber seinen Zustand, da er exakt bestimmen kann, was ihn wie und warum
affiziert hat. Uberdies kann er darauf vertrauen, daff der Vorgang seiner
moralischen Besserung dient. Denn zumal in den deutschen Schriften zur
»Affektenlehre« aus dem 18. Jahrhundert wird die Erxregung von Affekten
durch Musik mit moralischen Zielsetzungen verbunden. So’schreibt Mat-
theson:

Die Gemiiths-Neigungen der Menschen sind wahre Materie der Tugend [...] Wo
keine Leidenschaft, kein Affect zu findény da st auch keine Tugend. Sind unse-
re Passiones kranck, so muf} man sie heilen, nicht ermorden. Zwar ist es an dem,
daf} diejenigen unter den Affecten, welche uns von Natur am meisten anhangen,
nicht die besten sind, und allerdings beschnitten oder im Ziigel gehalten werden
miissen. Das ist ein Stiick dex’Sitten-Iiehre, die ein vollkommener Ton-Meister
auf alle Weise inne habenmuf}, will er anders Tugenden und Laster mit seinen
Klidngen wol vorstellen, und dem Gemiithe des Zuhorers die Licbe zu jenen,
und den Abscheuvor diesen geschickt einflossen. Denn das ist die rechte Eigen-
schaft der Musicgdafl sie eine Zucht-Lehre vor andern sey.?

Christian Gottfried\Krause schlief3t zwei Jahrzehnte spiter wortwortlich an
diese Gedanken an - »die Gemiithsneigungen sind die wahre Materie der
Tugend und der Lasterhaftigkeit des Menschen« — und betont, daf§ die

3+ Zidert bei Ruth E. Miiller, Erzahlte Tone. Studien zur Musikisthetik im spiten 18. Jahr-
hundert, Stuttgart 1989, 122. Zu Recht nennt Miiller diese Szene ein »Fossil«: »Die Dar-
bietung strebt als freie Fantasie von der rationalistischen Musikanschauung weg [und
dadurch, daf} sie sich nicht auf einen Affekt konzentriert, sondern verschiedene Affekte
in einem Stiick darstellt, NG], doch der sehr ausfiihrlichen Inhaltsbeschreibung eignet
noch ein gewisses Maf} an Pedanterie, das auf die einst giltige prinzipielle Erklarbarkeit
der Musik zurtickverweist.« (Ebd.)

35 Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, 66/67.
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Musik die Tugend besonders gut férdere, weil sie diejenigen Affekte am
besten ausdriicken kénne, die »die edelsten Tugenden und Neigungen« be-
gleiten.” Ob Musik wie bei Mattheson und Krause tugendhafte Affekte lie-
ben und lasterhafte hassen lehrt oder ob sie eine kathartische Reinigung des
Horers bewirkt: Der Forderung der Tugend scheint sie auf jeden Fall dien-
lich.” Wie Mattheson schreibt, 1afit sich »bey heutiger aufgeklarter Welt«
nicht mehr davon ausgehen, daf} die Harmonie auch »schidliche Wunder«
bewirken kénne. Sie vermége nur »niitzliche Wunder« zu verrichten.”® An-
ders als in der religiosen Aufklirung der Reformation im 16. Jahrhundert,
die den Gedanken der »Werkheiligkeit« als magieverfallen ablehnte und
deshalb der Musik als solcher keine »niitzlichen Wunder« zutrauen konnte,
fiihrt in der sikularen Aufklirung des 18. Jahrhunderts die Uberzeugung,
dafl man die Affekte verstehen, kontrollieren und so die Menschen zur
Tugendhaftigkeit bewegen kann, zu einer optimistischen Haltung gegen-
iiber den Wirkungen der Musik. Da man diese ebenso wie die Affekte ge-
meistert zu haben meint, kann man sie als Mittel zur Kontrolle und Leitung
der Affekte verwenden und damit in den Dienst der"Tugend stellen - vor-
ausgesetzt, dafl sich die Komponisten an dies¢ Forderungen halten. Denn
Mattheson beklagt, daf viele »ohne moralische und 16bliche Absicht« und
nur fir den »Kitzel« der Ohren kompoénierten und der Staat seine Aufsichts-
pflicht iiber die Kultur vernachlassige; so dafi »die wahre hohe Schule der
Music, im Grunde verdorben,gemisbraucht, verachtlich und fast stinckend
gemacht wird«.* Ein Miflbrauch der Musik, der abermals als eine am sinn-
lichen Genuf orientierte Musikaustibung und -rezeption beschrieben wird,
scheint also weiterhinuméglich, doch wird die Wirkungsmacht von Musik
in der Regel positiv'beurteilt, weil sie, sofern sie korrekt reglementiert und
kontrolliert wird, ein Instrument zur moralischen Erziehung darstellt.”

36 Christian Gottfried Krause, Von der musikalischen Poesie, Berlin 1753, Neudruck: Leip-
zig 1973, zit. nach Ottenberg, Der critische Musicus, 147-156, hier: 151/152.

8 Vgl. Ottenberg, Der critische Musicus, 15.

38 Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, 86.

39 Ebd., 72/73, 88.

40 Das gilt auch noch fiir die Musik-Artikel in: Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie
der schonen Kiinste, Leipzig 1992, Nachdruck: Hildesheim/Ziirich/New York 1994.
Koautoren dieser Artikel waren Johann Philipp Kirnberger und Johann Abraham Peter
Schulz (ab dem Buchstaben S). Vgl. zu Sulzers Asthetik, auch in bezug auf Musik: Wolf-
gang Riedel, Erkennen und Empfinden. Anthropologische Achsendrehung und Wende
zur Asthetik bei Johann Georg Sulzer, in: HansJiirgen Schings (Hg.), Der ganze Mensch.
Anthropologie und Literatur im 18. Jahrhundert, Stuttgart/Weimar 1994, 410-439. Sul-
zer wollte, wie Riedel schreib, »in seiner Asthetik noch beides: die Musik und die Moral.
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(b) Verdnderungen in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts

Der kurze Blick auf einige Stationen des jahrhundertealten Diskurses hat
gezeigt, dafl die Wirkung der Musik immer schon ambivalent beurteilt
wurde." Bis in die Mitte des 18. Jahrhunderts hinein glaubte man jedoch,
sie durch ihre Funktionalisierung fiir bestimmte (z.B. padagogische, reli-
gitse, medizinische) Zwecke, durch die strikte Reglementierung von Kom-
position und Rezeption und nicht zuletzt durch ihre wissenschaftliche
(mathematische, physikalische oder physiologische) Durchdringung bandi-
gen und kontrollieren zu kénnen. Das dndert sich in der zweiten Hélfte des
18. Jahrhunderts. Die Wirkung von Musik auf den Kérper, die Einbildungs-
kraft und, tiber Korper oder Einbildungskraft vermittelt, auf die Emotionen
der Horer wird nun zunechmend als Bedrohung empfunden.” Diese Ent-
wicklung lafit sich auf mehrere Faktoren, insbesondere aber auf das Auf-
kommen des Ideals eines autonomen Subjekts zurtickfthren; auf das unten
ausfithrlich einzugehen sein wird. Zuvor soll ein Blick auf einige andere Fak-
toren geworfen werden, die mit dem zuletzt genaninteniin Beziehung stehen.
Ab der Mitte des 18. Jahrhunderts ist im musikasthetischen Diskurs eine
Distanzierung von der musikalischen Rhetorik und ihren »Affektenlehren«
zu beobachten. Hans Heinrich Eggebrecht beschreibt diese Verinderung
als Bedeutungsverlagerung des Ausdrueksbegriffs: Musik soll nicht mehr
»etwas« ausdriicken, sondern in der.Musik driickt der einzelne Mensch sich
selbst aus.* Es geht nicht mehrum die Darstellung typisierter Affekte, son-

Danach trennen sich threfWege« (ebd., 437), und denjenigen, die sich fiir die Moral inte-
ressieren, wird die Musik bzw. die Wirkung von Musik suspekt: Sie wird zur zerstoreri-
schen »Gewalt«. Dafi;sich die Wege von Musik und Moral trennen, bedeutet m.E. aber
keineswegs, daf} fortan »der Weg der Musikasthetik [...] an Kant (und Schiller) vorbei«
(ebd., 438) lduft. Sie zeigt sich statt dessen von deren skeptischer Haltung gegentiber
Musik geprigt, wie die vorliegende Arbeit zu zeigen versucht.

Zu einer kritischen Auseinandersetzung mit dem Begriff der »Ambivalenz« vgl. Kapitel
I1.2.

42 'Wihrend die Wirkung von Musik auf Kérper und Gefiihle ein altes Thema ist, wird die
Wirkung auf die Einbildungskraft im 18. Jahrhundert erstmals diskutiert. Darauf werde
ich in Kapitel IIT ausfithrlich zurtickkommen.

Vgl. Hans Heinrich Eggebrecht, Das Ausdrucks-Prinzip im musikalischen Sturm und
Drang, in: DVJs 19, 1955, 323-349, hier 330. Die folgenden Ausfihrungen zum Unter-
schied zwischen den alten »Affektenlehren« und der neuen Ausdrucksisthetik orientieren
sich an Eggebrechts Aufsatz sowie an Miiller, Erzdhlte Tone. Vgl. auflerdem Christine
Lubkoll, Mythos Musik, 52-63, sowie Ridiger Campe, Affekt und Ausdruck. Zur Um-
wandlung der literarischen Rede im 17. und 18. Jahrhundert, Tiibingen 1990.

41

43

34



dern um »innere Empfindung«*, um individuelle Gefiihle, die als »unsag-
bar« gelten und fiir deren Ausdruck die Musik haufig gerade aufgrund ihrer
Differenz zur Sprache als besonders geeignet angesehen wird. Das Ideal des
subjektiven Ausdrucks geht einher mit dem einer unmittelbaren Herz-zu-
Herz-Kommunikation: Die »Mit-Empfindung«** des Horers, sein Mitfithlen
mit dem Musiker, riickt ins Zentrum der musikalischen Veranstaltung.

Gleichzeitig bleibt diese Musikauffassung aber an einen strengen Tugend-
kanon gebunden. Zum einen sollen nur bestimmte, namlich anstandige und
gemifligte Gefiihle zum Ausdruck gebracht werden, zum anderen soll durch
rithrende Musik die Sensibilitdt der Menschen geférdert werden, weil sie als
notwendige Voraussetzung jeder Tugendhaftigkeit gilt." So schreibt Krause:

Mit Recht hat man [...] schon lingst von der Musik gesaget, dafl sie [...] alle sanf-
te Bewegungen, Liebe, Zufriedenheit, Hoffnung und Mitleiden einfl6fie. Sie ver-
lethet dem Gemiith eine Heiterkeit, welche liebreich, gesellig und umganglich
machet, und die Erfahrung lehret, dafl diejenigengsso die Musik lieben, selten
hart, trotzig und ungesellig sind. Die sanften Empfindungen reizender Tone, ma-
chen die Sitten feiner, den Verstand biegsamer und das Herz empfindlicher. Ihre
Eindriicke beférdern die Fertigkeit, Liebes. Giite und Mittleiden zu empfinden,
und geben unsern Leidenschaften die niizlichste Mafligung, als worinn das wah-
re Wesen der Tugend besteht.

Die Riickbindung der Musikisthetik an einen Tugendkanon verliert sich
jedoch in den letzten Jahrzehnten' des 18. Jahrhunderts, im Ubergang von
der Empfindsamkeit zum Sturm und Drang.* Das Ideal des subjektiven
Ausdrucks wird radikalisiert. Es geht nicht mehr so sehr um die Qualitt
der Gefiihle, sondefn umiihre Quantitit: je heftiger, desto besser, auch und
gerade wenn es sich dabei um »dunkle« Gefiihle handelt, womit zum einen
als gefahrlich beuxteilte (wie etwa die Wollust), zum anderen unbestimmte

# Johann Nicolaus Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, Leipzig 1788, Bd. 1, 55.

45 Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Teil 1,
Berlin 1753 (Neudruck: Leipzig 1957), zit. nach Ottenberg, Der critische Musicus, 133-
147, hier 145.

46 Vel. Miller, Erzdhlte Tone, 106.

4 Christian Gottfried Krause, Von der musikalischen Poesie, zit. nach Ottenberg, Der cri-
tische Musicus, 148.

48 Zur Empfindsamkeit siche: Gerhard Sauder, Empfindsamkeit, Bd. 1-3, Stuttgart 1974-
1980; Paul Mog, Ratio und Gefiihlskultur. Studien zu Psychogenese und Literatur im
18. Jahrhundert, Tiibingen 1976; Max Becker: Narkotikum und Utopie. Musik-Konzepte
in Empfindsamkeit und Romantik, Kassel 1996.
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Gefiihle gemeint sind.* Je unbestimmter der musikalische Ausdruck, desto
gerechter scheint er dem Charakter des menschlichen Gefiihlslebens zu
werden.” Aus dieser Tendenz folgt, so Eggebrecht, dafi das »Bedeuten der
Musik [...] der Kontrolle, der Faflbarkeit, der konkreten Méglichkeiten ei-
ner Erklarbarkeit entzogen« wird.”® Deshalb geht es auch kaum noch um
Herz-zu-Herz-Kommunikation, sondern um den starken Ausdruck in oder
die starke Affizierung des einzelnen durch Musik, die zum Selbstzweck wer-
den. Herder preist die Musik wie folgt:

[Slie erregt eine Folge inniger Empfindungen; wahr, aber nicht deutlich, nicht
anschauend, nur duflerst dunkel. Du warest, Jungling! in threm dunkeln Hoér-
saale: sie klagte: sie stiirmte: sie jauchzete; du fuhltest Alles, du fithltest mit je-
der Saite mit — aber wortiber wars, dafl sie, und du mit ihr klagstest, seufzetest,
jauchzetest, stiirmtest? Kein Schatte von Anschauung; Alles regte sich nur im
dunkelsten Abgrunde deiner Seele, wie ein lebender Wind'die Tiefe des Ozeans
erreget. [...] Menschlicher Ausdruck durch die Sprache? 1st zwar deutlicher; aber
nur gar zu deutlich. Da diese willkiirlich, da sie mit‘der Natur der Empfindun-
gen also nicht so innig verbunden ist: so wird siezwar aufklaren, aber nicht ver-
starken: sie wird eher abwenden und schwichen.?

Wie Herder eine »Verstirkungs, so fordert Reichardt »starke Rithrung, Er-
schiitterung« von der Musik und mokiext sich tiber Horer, die »immer nur
angenem gekitzelt, oder sanft eingewiegt seyn« wollen.” Er schildert, wie er
durch das »heftige Feuer, so durch das Werk [eine Passion C. Ph. E. Bachs,
NG] flammt,« »bis zur Wuth erhitzt« wurde, und er verwendet allein in die-
ser Passage, die kaum ein.Dutzend Zeilen umfasst, fiinfmal das Wort »stark«

4 Vel. etwa Carl Bernhard Wessely: »Das Gehor ist ein wolltistiger, und eben deswegen ein
dunkler Sinng, in: ders., Gluck und Mozart, in: Friedrich Ludwig Meister (Hg.), Berlini-
sches Archiv der Zeit und ihres Geschmacks, Berlin 1795, Bd. 1, zit. nach Ottenberg, Der
critische Musicus, 335.

50 Damit geht die zunehmende Inhaltslosigkeit des Ausdrucks einher. Miiller zeigt, dafl in
der Romanliteratur seit ca. 1780 der »Ausdruck der Empfindung« mehr und mehr zur
Tautologie wird. Ausdruck wird zum »Ausdruck an sich« (Miller, Erzahlte Tone, 121).
Dem Horer fehlt so die Moglichkeit, »Inhalt und Ausdruck in Beziehung zu setzen. Der
Ausdruck herrscht allein und mit einer Macht, die das Gemiit des Zuhorers um und um
wendet.« (Ebd., 125)

51 Eggebrecht, Das Ausdrucks-Prinzip, 337.

52 Johann Gottfried Herder, Viertes Wildchen, in: Bernhard Suphan (Hg.), Johann Gott-
fried Herder. Samtliche Werke, Hildesheim/New York 1967, Bd. 4, 162.

53 Johann Friedrich Reichardt, Schreiben tiber die Berlinische Musik an den Herrn L.v. Sch.
in M., Hamburg, 1775, zit. nach Ottenberg, Der critische Musicus, 270-276, hier 273.
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und dreimal »heftig«, um Bachs Musik zu charakterisieren.’ Tatsachlich er-
moglichen die zeitgendssischen Errungenschaften des musikalischen Sturm
und Drang, zu dem auch C. Ph. E. Bachs Kompositionen gezihlt werden,
wie »die Schwellendynamik, die Kontrastthematik, die Uberraschungs-
harmonik [...], die Freiheit der musikalischen Zeitgestaltung, die Individua-
lisierung des Instrumentalpartes, die Dramatisierung des Klanggesche-
hens«” eine Steigerung des Ausdrucks auf dem Level der Komposition und
der musikalischen Auffithrung und eine Steigerung der Wirkung auf dem
Level der Rezeption.”

Diese Veranderungen im musikdsthetischen Denken und in der Musik der
Zeit, auf die in den folgenden Kapiteln genauer einzugehen sein wird, miifi-
ten nicht unbedingt dazu fithren, Musik als existentielle Bedrohung des Ho-
rers wahrzunehmen, wie es in vielen literarischen und musikkritischen Tex-
ten um 1800 geschieht. Sie fithren dazu lediglich danpgywenn Sinnlichkeit
und Einbildungskraft des Horers durch eine deregulierte und auf starken
subjektiven Ausdruck und heftige Affizierung ausgerichtete Musik und Mu-
sikrezeption intensiver angesprochen werdenjywahrend gleichzeitig der
Umgang mit diesen Vermégen im Laufe des 18¢Jahrhunderts immer schwie-

5% Johann Friedrich Reichardt, Briefe einesraufmerksamen Reisenden die Musik betreffend.
An seine Freunde geschrieben. Teil 4, Frankfurt a.M./Leipzig 1774, Neudruck: Hildes-
heim o], zit. nach Ottenberg, Deréritische Musicus, 256-268, hier 263/264.
Eggebrecht, Das Ausdrucks-Prinzip, 324/325.

Eggebrecht und Miiller betonen hingegen, dafl diese musikalischen Entwicklungen im
zeitgenossischen Diskurs tiberhdie Wirkungen der Musik eine untergeordnete Rolle
gespielt hitten, weil in den literarischen und musikisthetischen Texten oft von der »Mu-
sik als Phanomeng(Eggebrecht, Das Ausdrucks-Prinzip, 346) die Rede sei, die nicht so
sehr durch die »musikalische Beschaffenheit einer Komposition«, sondern vielmehr
durch den von dieser gleichsam unabhéngigen Ausdruck eine so grofle Wirkung auf den
Horer habe: »Mitanter ist es fast gleichgtiltig, was einer spielt, wenn er es nur mit Aus-
druck tut.« (Miiller, Exzihlte Tone, 127) Es ist allerdings zu bedenken, dafi die in Mullers
These implizite Trennung von Werk und Auffithrung zu dieser Zeit erst im Entstehen
war und die Hochschitzung eines »ausdrucksvollen Spiels« immer auch das »Gespielte«
umfafite. Aulerdem stehen diese Texte, so allgemein sie auch von »der Musik als solcher«
sprechen mogen, im Kontext der zeitgendssischen Musikrezeption, die durch die damals
aufgefithrten, d.h. durch relativ junge Kompositionen bestimmt war. In den folgenden
Kapiteln werde ich zeigen, dafl der Diskurs tiber die Wirkungen der Musik (auch der
literarische) sehr wohl von den musikalischen Entwicklungen der Zeit beeinflufit war,
auch wenn er sich nicht allein auf diese zurtickfithren 1afit, wie Seidel meint. Er erklart
die neue Erfahrung der »Macht der Musik« ausschliefilich im Hinblick auf diese Entwick-
lungen: »[E]ben in der Zeit, in der die Geschichte der klassischen Effektentheorie zu Ende
geht, hort die Tonkunst auf, Maflwerke zu produzieren, die die Effekte im Bann schéner
Bilder zeigen, wird zum erstenmal die Macht der Musik kompositorisch erschlossen und
fahlbar gemach« (Seidel, Die Macht der Musik, 16).
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riger wird.” Norbert Elias hat den Zivilisationsprozef§ als Veranderung des
menschlichen Verhaltens und Empfindens beschrieben, und zwar in Rich-
tung einer immer differenzierteren und stabileren Regelung des Trieb- und
Affektlebens des einzelnen durch bewufite Selbstkontrolle und vor allem
durch eine unbewuf}t bleibende, automatisch arbeitende »Selbstkontroll-
apparatur«. Diese Verdnderung des »psychischen Habitus« des einzelnen
wird laut Elias notwendig aufgrund einer kontinuierlichen Verkomplizie-
rung und Multiplizierung »gesellschaftlicher Verflechtungserscheinungens,
welche sich aus der wachsenden gegenseitigen Abhéngigkeit der Menschen
voneinander ergeben.”® Kommt der einzelne diesen Erfordernissen nicht
nach, gefahrdet er seine soziale Stellung und in bestimmten Fallen sogar die
gesellschaftliche Ordnung insgesamt. Mitte des 18. Jahrhunderts ist der Zi-
vilisationsprozef}, auch im deutschsprachigen Raum, auf einer Stufe ange-
langt, die sich durch den Ubergang von der Feudalszur biirgerlichen
Gesellschaft auszeichnet, welche eine noch »tiefgreifendere« und »umfassen-
dere« Zivilisierung des Verhaltens mit sich bringt.” Wie Elias beschreibt,

werden

die gesellschaftlichen Gebote und Verbote [...] in den nicht-héfischen biirgerli-
chen Schichten anders in den Seelenhaushalteingebaut als in den héfischen. Die
Uberichordnung ist dort [das heif}ttin den biirgerlichen Schichten, NG] weit
straffer und i vieler Hinsicht strenger als hier. [...] In den héfisch-aristokrati-
schen Schichten ist das >Du sellst¢schr oft nicht mehr als ein Gebot der Lebens-
klugheit, diktiert durch praktische Notwendigkeiten des Umgangs mit anderen
Menschen [...]. In den mittelstandisch-biirgerlichen Schichten werden haufig die
entsprechenden Gebete und Verbote bei dem Einzelnen von klein auf weit tie-
fer verankert, [..Jrals halbautomatisch funktionierende Gewissensimpulse.®

Daf in der hofischen Gesellschaft Verhaltensnormen durch »innerweltliche,
durch gesellschaftliche Notwendigkeiten« begriindet werden und nicht durch
»ein ewiges moralisches Gesetz«, lafit sie dem »biirgerlich-mittelstandischen

5 Zur Sinnlichkeit rechne ich in Anlehnung an Kant die Sinne, die sinnliche Lust, die
Affekte und die Leidenschaften. Einbildungskraft und dsthetische Lust, die beide einen
sinnlichen Anteil haben, werde ich, wo nicht anders angegeben, gesondert nennen. Vgl.
zu Kant unten und die folgenden Kapitel.

58 Norbert Elias: Uber den Prozef§ der Zivilisation. Soziogenetische und psychogenetische
Untersuchungen. Zweiter Band. Wandlungen der Gesellschaft. Entwurf zu einer Theo-
rie der Zivilisation. Frankfurt a.M. 131997, hier 324.

5 Ebd., 382

60 Ebd., 489/490.
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Betrachter als mehr oder weniger »amoralische erscheinen«.® Die Uberzeu-
gung dieses Betrachters, dem Adel moralisch iiberlegen zu sein, sein Stolz auf
(biirgerliche) Tugenden, spiegelt sich in der ersten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts u.a. in den moralischen Wochenschriften und spéter in den Schriften
der Empfindsamkeit wider. Das gilt auch fiir die Ablésung der »Affekten-
lehren« durch eine neue Ausdrucksasthetik: Der amoralischen Kiinstlichkeit
des Hoflebens wird der natiirliche Ausdruck eines tugendhaften (Biirger-)
Herzens entgegengestellt.

Elias’ Analyse kann durch Max Webers und Michel Foucaults Untersu-
chungen kritisch erganzt werden.” Weber macht das Prinzip des morali-
schen »Selbstzwangs« des biirgerlichen Menschen durchsichtig als Erbe der
»protestantischen Ethik«, deren Fundament die »innerweltliche Askese« sei.”
Diese wirke »mit voller Wucht gegen den unbefangenen Genuf} des Besit-
zes [...]. Dagegen entlastete sie im psychologischen Effekt den Giitererwerb
von den Hemmungen der traditionalistischen Ethik, indem sie [...] [thn,
NG] nicht nur legalisierte, sondern [...] direkt als gottgewollt ansah«. Als sol-
che begiinstigte sie die Kapitalbildung, kam »dex Tendenz zu biirgerlicher,
6konomisch rationaler Lebensfilhrung zuguté« und stand somit »an der
Wiege des modernen >Wirtschaftsmenschen«® Webers Analyse zeigt, dafl
das Prinzip des Selbstzwangs, dessen/Extrem der Puritanismus als »grund-
satzliche Abwendung von aller Sinnenkultur tiberhaupt«* darstellt, zum ei-

61 Ebd., 491.

62 Elias betrachtet den Zivilisationsprozef§ nur aus der Perspektive dessen, der sich thm
gewissermaflen freiwillig unterwirft, weil er davon (6konomisch und sozial) profitiert. Er
tibersicht, daf} die fiirf diesen Prozefl wesentlichen Disziplinierungsverfahren auch als
Herrschaftsinstrumente eingesetzt wurden, um diejenigen, die am Rand der biirgerlichen
Gesellschaft standen (Kinder, Geisteskranke, Arbeitslose, Lohnarbeiter), zu kontrollieren
und zu instrumentalisieren, und zwar auch gegen ihren Willen. Diesem Aspekt wendet
sich Foucault in: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Geféngnisses (Frankfurt a.M.
1976) zu. Er untersucht, wie durch repressive »Prozeduren der Bestrafung, der Uberwa-
chung, der Ziichtigung, des Zwangs« eine Seele geboren wird (ebd., 41), die »selber ein
Stiick Herrschaft ist, welche die Macht tiber den Korper austibt« (ebd., 42). Foucault
weist auf die Verbindung dieser Prozeduren mit der »Macht« der herrschenden Klasse
hin. Zum einen ist nur sie in der Position, die Prozeduren bestimmen zu kénnen und in
6konomischer Hinsicht von ihnen bzw. von ihren Ergebnissen zu profitieren, wohin-
gegen die »Beherrschten« ithnen lediglich unterworfen werden. Zum anderen entfaltet
sich durch diese Prozeduren erst die Macht »der herrschenden Klasse« als »Gesamtwirkung
ihrer strategischen Positionen« (ebd., 38).

6 Weber, Die protestantische Ethik, 190.

64 Ebd., 195.

8 Ebd., 95.
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nen dem 6konomischen Erfolg des biirgerlichen Menschen diente, zum an-
deren aber auch religiés motiviert sein konnte, weil der 6konomische Er-
folg in der protestantischen Ethik als Indikator dafiir galt, von Gott zum
ewigen Heil bestimmt zu sein.

Den Regungen der Sinnlichkeit und den Phantasien der Einbildungskraft
hilflos ausgeliefert zu sein, stellte in der biirgerlichen Gesellschaft des 18. Jahr-
hunderts somit eine grofle Bedrohung dar. Die soziale Stellung stand eben-
so auf dem Spiel wie der 6konomische Aufstieg und méglicherweise sogar
das Himmelreich. Die deregulierte und auf starken subjektiven Ausdruck
und heftige Affizierung ausgerichtete Musik und Musikrezeption dieser Zeit
war also mit grofier Vorsicht zu geniefien, weil sie die Sinnlichkeit und die
Einbildungskraft anregte und so die Selbstkontrolle erschwerte oder gar
aufler Kraft zu setzen drohte. Doch gab es im Umkreis der Empfindsam-
keit, gegen die der Sturm und Drang opponierte, moraliseche Instanzen, die
die Welt, zumal die Musikwelt, idealerweise von allem sauberten, was den
einzelnen in Gefahr bringen konnte, und es gab festé moralische Regeln, die
er idealerweise nur befolgen mufite, um dem Unheil zu entgehen. Mit dem
Autkommen und der Verbreitung des Ideals einer sittlichen Autonomie des
Subjekts gegen Ende des 18. Jahrhunderts @ndert sich das. Der einzelne soll
sich nun selbst die allgemeingiiltigen Gesetze geben, die er befolgt. Das
macht seine Autonomie aus. Doch,die:Moglichkeit, autonom zu werden,
birgt die Unmoglichkeit, autonem,zuywerden: Was ist, wenn er versagt?
Wenn er sich blind nach dufleren Normen und Regeln richtet, wie man es
von einem unmiindigen Kind fordert, oder wenn er sich allein nach den
Bedurfnissen seiner Simlichketit richtet, wie es Tiere tun? Wenn er es also
nicht schafft, sich selbst Gesetze zu geben oder sein Handeln nach diesen
Gesetzen auszurichten? Oder wenn er sich die falschen Gesetze gibt? Dann
wird er nicht autonem, bleibt Tier oder Kind, wird Verbrecher oder wahn-
sinnig, jedenfalls kein miindiges Subjekt. Angesichts dieser Situation wird
zum einen der Umgang mit der Sinnlichkeit und mit sinnlichen Reizen
schwieriger. Beide stehen dem einzelnen mehr denn je in ihrer ganzen Flle
zur Verfigung, da ithm ihre Zensur nicht mehr abgenommen wird, und er
ist sich bewuflt, daB er sich ein Stiick weit auf sie einlassen muf}, um
Erkenntnisse gewinnen und ethisch handeln zu kénnen. Gleichzeitig lastet
auf ithm die Biirde, allein fir ihre Kontrolle verantwortlich zu sein, wobei
nicht weniger als sein Subjektstatus auf dem Spiel steht. Diese Konstellation
fithrt leicht dazu, dafi er seine Sinnlichkeit und seine Einbildungskraft nun
erst recht in Ketten legt, um sie in Schach halten zu kénnen, und daf} er
allem, was sie stark erregen oder die ein oder andere Kette sprengen
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konnte, sehr skeptisch gegeniibersteht. Zum anderen wird Unwillkiirlich-
keit zum Problem. Denn jede Art der unwillkiirlichen Beeinflussung des
Einzelnen droht seine Autonomie zu untergraben, ob sie nun padagogisch
gerechtfertigt ist oder nicht. Was also bislang als Instrument moralischer
Erziehung an der Musik geschitzt werden konnte, ndmlich ihre unwillkiir-
liche Wirkung auf den Horer, wird nun per se problematisch. Das gilt erst
recht, wenn die unwillkiirliche Wirkung von Musik ausgerechnet auf die
Sinnlichkeit und die Einbildungskraft zielt.

Elias weist in seiner Studie auf den historischen Charakter des psychischen
Habitus des zivilisierten Menschen hin. Psychoanalytische Kategorien wie
»Es«, »Ich« und »Uberich« werden bei ihm nicht als a-historische Grundkrifte
menschlichen Daseins behandelt, sondern als psychisches Resultat des Zivi-
lisationsprozesses gewertet. Gleiches gilt auch fiir philosophische Begriffe, die
nicht etwa als unabhingig von gesellschaftlichen und damit einhergehenden
psychischen Veranderungen oder gar als deren Ursache verstanden werden,
sondern im Gegenteil als nachtraglicher Ausdruck und Klarung dieser Ver-
anderungen. Philosophen, so Elias, miifiten daher als®»Sprecher« von Prozes-
sen der Zivilisation, wie z.B. der »Rationalisierunigs, betrachtet werden, nicht
aber als »Schopfer« rationalen Denkens.”® Um emen solchen, sehr wichtigen,
well einflufireichen Sprecher handelt es'sichrauch bei Immanuel Kant. Er hat
das Ideal und Problem seiner Zeit und der folgenden Jahrzehnte dar- und auf-
gestellt, das alle beschiftigt: dasseinesiautonomen Subjekts. Was es damit auf
sich hat, was es in der Praxis fiir den Umgang mit der Sinnlichkeit und der
Einbildungskraft und letztlich fiir den Umgang mit Musik bedeuten kann,
soll im folgenden anhand emiger Schriften Kants exemplarisch dargestellt
werden, an denen man diese Aspekte gut aufzeigen kann.”

66 Elias, Uber den Proze§ der Zivilisation, 407.

67 Neben den Studien von Foucault, Uberwachen und Strafen, Wahnsinn und Gesellschaft
(Frankfurt a.M. 1969); Weber, Die protestantische Ethik; Elias, Uber den ProzeRl der
Zivilisation; Theodor W. Adorno und Max Horkheimer, Dialektik der Aufkldrung (in:
Rof Tiedemann (Hg.), Theodor W. Adorno. Gesammelte Schriften, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp, 1997, Bd. 3), die die folgenden Ausfithrungen beeinfluflt haben, stiitzt sich
meine Kant-Lektiire wesentlich auf: Hartmut Bohme und Gernot Bohme, Das Andere
der Vernunft. Zur Entwicklung von Rationalitdtsstrukturen am Beispiel Kants, Frankfurt
a.M. 31996; Christian Begemann, Furcht und Angst im Prozef} der Aufklarung. Zur Lite-
ratur und Bewufitseinsgeschichte des 18. Jahrhunderts, Frankfurt a.M. 1987. Siche aufler-
dem zum Thema: Werner Schneiders, Hoffnung auf Vernunft. Aufklarungsphilosophie
in Deutschland, Hamburg 1990; Iris Denneler, Die Kehrseite der Vernunft. Zur Wider-
setzlichkeit der Literatur in Spataufklarung und Romantik, Miinchen 1996; Wolfgang
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(c) Kant, das autonome Subjekt und die Sinnlichkeit

In der Grundlegung wur Metaphysik der Sitten fordert Kant, dafl der Mensch
zum »Meister« seiner »Iriebfedern« werden solle durch die Vernunft und
ihre »Vorstellung der Pflicht«, die »im Bewufitsein ihrer Wiirde die letzteren
verachtet«(G 39).” Er begriindet diese Forderung zum einen damit, daff die
Natur den Menschen mit »Vernunft und einem Willen« (G 20) ausgestattet
habe, was darauf hinweise, daf} er nicht zur Erreichung von Gliickseligkeit
(wofiir der Instinkt besser geeignet sei), sondern zu der »wiirdigeren Ab-
sicht« bestimmt sei, einen »an sich selbst guten Willen« hervorzubringen:

Denn da die Vernunft dazu nicht tauglich genug ist, um den Willen in Ansehung
der Gegenstinde desselben und der Befriedigung aller unserer Bediirfnisse [...]
sicher zu leiten, [...] gleichwohl aber uns Vernunft als praktisches Vermégen, d.i.
als ein solches, das Einfluf} auf den Willen haben soll;"dennoch zugeteilt ist: so
muf die wahre Bestimmung derselben sein, einen, nicht.ctwa in anderer Absicht
als Mittel, sondern an sich selbst guten Willen hervorzubringen. (G 21)

Kant bestimmt diesen Willen als das »hochste (Gut« und Bedingung »zu
allem tibrigen, selbst allem Verlangen nach Gliickseligkeit« (G 21). Denn
die Vernunft,

die ihre héchste praktische Bestimmung in der Grindung eines guten Willens
erkennt, [ist] bei Erreichung dieser Absicht nur einer Zufriedenheit nach ihrer ei-
genen Art, namlich aus der Erfullung eines Zwecks, den wiederum nur Vernunft
bestimmt, fihig, sollte dieses:auch mit manchem Abbruch, der den Zwecken der
Neigung geschicht, verbunden sein (G 22).

Aus dem Konflikt zwischen den Forderungen der Vernunft und den Nei-
gungen des Menschen leitet Kant den Begriff der Pflicht ab: Ein Mensch

Martens, Die Botschaft der Tugend. Die Aufklarung im Spiegel der deutschen Morali-
schen Wochenschriften, Stuttgart 1968; Katharina Rutschky (Hg.), Schwarze Padagogik.
Quellen zur Naturgeschichte der biirgerlichen Erziehung, Frankfurt a.M./Wien/Berlin
1977; Adorno, Freiheit. Zur Metakritik der praktischen Vernunft, in: Negative Dialektik,
in: Gesammelte Schriften, Bd. 6, 211-29.

68 Kant wird zitiert wie folgt: G = Grundlegung zur Metaphysik der Sitten, P = Prolego-
mena zu einer jeden kiinftigen Metaphysik, beide in: Wilhelm Weischedel (Hg.), Imma-
nuel Kant. Werke in 12 Banden, Frankfurt a.M. 1977, Bd. 7, 7-101 und Bd. 5, 113-264;
UP = Uber Pidagogik, A = Anthropologie in pragmatischer Hinsicht, beide in: Wilhelm
Weischedel (Hg.), Kant. Werke in zehn Bénden, Darmstadt Sonderausgabe 1983, Bd. 10:
Schriften zur Anthropologie, Geschichtsphilosophie, Politik und Padagogik. Zweiter Teil,
695-767 und 399-695 (diese Ausgabe ist seitenidentisch mit der o.g. Suhrkamp-Ausgabe).
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handelt aus Pflicht, wenn er es ohne Riicksicht auf seine Neigungen tut und
wenn er keine eigenniitzige Absicht verfolgt. So bestimmt Kant: »Pflicht ist
die Notwendigkeit einer Handlung aus Achtung fiirs Gesetz« (G 26), das
heiflt der Wille ist durch nichts aufler durch das Gesetz und die Achtung
vor dem Gesetz, also durch die Maxime bestimmt, dem Gesetz, »selbst mit
Abbruch aller meiner Neigungen Folge zu leisten« (G 27). Bei dieser Bestim-
mung handelt es sich aber um eine »Notigung« des Willens, da dieser nicht
»an sich vollig der Vernunft geméfl«, sondern auch »subjektiven Bedingun-
gen (gewissen Triebfedern) unterworfen« (G 41) ist. Kant definiert die »Vor-
stellung eines objektiven Prinzips, sofern es fiir einen Willen nétigend ist«
als Gebot und nennt die Formel des Gebots einen »Imperativ«. Der katego-
rische Imperativ der Sittlichkeit enthélt nichts aufler der »Allgemeinheit
eines Gesetzes tiberhaupt, welchem die Maxime der Handlung gemif sein
soll. [...] Der kategorische Imperativ ist also nur ein ginziger [...]: handle nur
nach derjenigen Maxime, durch die du zugleich wollen kannst, daf} sie ein
allgemeines Gesetz werde« (G 51).

Schon im ersten Kapitel der Grundlegung deutetisich'somit die Notwendig-
keit an, sittliches Handeln an die Kontrolle subjektiver Neigungen zu kniip-
fen, was die Moglichkeit zur Miflachtung diesey Neigungen einschlief3t. Zwar
lassen Kants Beispiele zunéchst vermiiten, daf? sittliches Handeln durchaus
mit einer subjektiven Neigung verembar sei, nicht aber von ihr bestimmt
sein dirfe, doch ergibt sich in.diesen Fillen das Problem, dafl die Motiva-
tionen nicht sauber zu unterscheiden sind (G 23). Relativ sicher sein kann
man sich iiber den sittlichen Wert einer Handlung offenbar nur, wenn die
Handlung ohne oder'besser noch entgegen Neigung und Eigennutz vorge-
nommen wird (G28, 51#f.).” Das Gleiche gilt fiir die Beurteilung unseres
Handelns. Nicht nur/ist der Mensch angewiesen, nach einem objektiven
Prinzip zu handeln, auch wenn »aller unser Hang, Neigung und Naturein-
richtung dawider ware«, sondern die »Erhabenheit und innere Wiirde des
Gebots in einer Pflicht« wird umso deutlicher »bewiesen«, »je weniger die
subjektiven Ursachen dafiir, je mehr sie dagegen sind« (G 57). Man kénnte
also meinen, wer einen Beweis seines sittlichen Wertes erbringen wolle, tite
gut daran, die Ausrichtung gegen »Hang, Neigung und Natureinrichtung«
zur Maxime seiner Handlungen zu machen. Das widerspriache zwar Kants

8 Doch kann man sich nie vollkommen sicher sein, da immer ein »geheimer Antrieb der
Selbstliebe [...] die eigentliche bestimmende Ursache des Willens« gewesen sein kann. Fir
ein sicheres Urteil mifite man die »inneren Prinzipien« der Handlung kennen, was aber
unmoglich ist. (G 34)
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Ethik, denn die Handlungen wiren dann von fremdem Interesse und damit
von einem »unechten Prinzi[p] der Sittlichkeit« bestimmt (G 75), das zudem,
wie Kant gleich zu Beginn der Grundlegung festhilt, »keinen innern unbe-
dingten Wert« habe, auch wenn es den guten Willen f6rdere:

Mifigung in Affekten und Leidenschaften, Selbstbeherrschung und niichterne
Uberlegung sind nicht allein in vielerlei Absicht gut, sondern scheinen sogar ei-
nen Teil vom nern Werte der Person auszumachen; allein es fehlt viel daran, um
sie ohne Einschriankung fiir gut zu erkliren. [...] Denn ohne Grundsitze eines
guten Willens kénnen sie héchst bése werden. (G 18/19)

Dafl Handlungen ohne oder gegen eine Neigung vorgenommen werden,
soll bei Kant lediglich ein Indiz fiir ihren sittlichen Wert sein, nicht aber ithr
Zweck. Doch besteht in der Praxis, zuweilen selbst bei Kant, die Tendenz,
der Einfachheit halber das Indiz zum Zweck, die strikte Kontrolle der sub-
jektiven Neigungen zu einem sittlichen Wert an sich zu machen, der zudem,
anders als die »inneren Prinzipiens, sichtbar (G 34)mnd.damit tiberpriifbar
1st.

Die oben genannte Forderung, daf} der Mensch/zum Meister seiner Trieb-
federn werde, griindet fiir Kant in der Idee der Freiheit. Er bestimmt die
Freiheit als Autonomie des Willens, d.h-"als die Fahigkeit des Willens, sich
selbst ein Gesetz zu geben (dem er sichidann als einem zugleich allgemein-
giiltigen Gesetz unterstellt) und findetin diesem Prinzip das Prinzip der Sitt-
lichkeit wieder, so daf} »ein freier. Wille und ein Wille unter sittlichen Geset-
zen einerlei« werden (G 82).Folgerichtig liegt die Freiheit des Menschen in
seiner »Unabhingigkeition den bestimmenden Ursachen der Sinnenwelt«
(G 91), wie sie in der"Autonomie des Willens zum Ausdruck kommt. Das
bedeutet nicht, dafl ‘ein »Widerspruch zwischen Freiheit und Naturnotwen-
digkeit« (G 92) bestiinde. Vielmehr kann der Mensch nur frei sein, weil er
den Gesetzen der Natur unterworfen ist: Sich von ihnen zu emanzipieren
durch die Befolgung von Gesetzen, die sich der Wille selbst gesetzt hat, be-
deutet frei zu sein. Kants Unterscheidung von einer Sinnen- und einer Ver-
standeswelt weist dem Menschen zwei Standpunkte zu. Wihrend der
Mensch in der Sinnenwelt »leidend« ist (seine Vorstellungen kommen ihm
durch die Sinne zu, die von den Gegenstinden affiziert werden), sich nur so
kennt, wie er sich »erscheint«, und dem Naturgesetz der Begierden und Nei-
gungen unterworfen ist, ist der Mensch in der Verstandeswelt selbst tatig (er
produziert die Vorstellungen), der Erscheinungswelt enthoben und nur den
in der Vernunft gegriindeten Gesetzen unterworfen, ist also frei, autonom
und sittlich. Kant betont, dafl der Mensch beiden Welten zugehore. Er lafit
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jedoch keinen Zweifel an ihrer Hierarchie — die Verstandeswelt »[enthélt]
den Grund der Sinnenwelt, mithin auch der Gesetze derselben« — und kann
deshalb schliefien, daf}

ich mich als Intelligenz, obgleich andererseits wie ein zur Sinnenwelt gehoriges
Wesen, dennoch dem Gesetze der ersteren, d.i. der Vernuntft [...] und also der
Autonomie des Willens unterworfen erkennen, folglich die Gesetze der Verstan-
deswelt fur mich als Imperativen und die diesem Prinzip geméfie Handlungen
als Pflichten ansehen mluss] (G 90).

Trotz seiner Zugehorigkeit zu beiden Welten mafdt sich der Mensch einen
Willen an, »der nichts auf seine Rechnung kommen lafit, was blof} zu sei-
nen Begierden und Neigungen gehort, und dagegen Handlungen durch
sich als moglich, ja gar als notwendig, denkt, die nur mit Hintansetzung
aller Begierden und sinnlichen Anreizungen geschehen konnen« (G 94).
Damit hat er sich nicht nur gegen eine Determinierung durch die Reize der
»Neigungen und Antriebe (mithin die ganze Natur der Sinnenwelt)« ent-
schieden, sondern er griindet seine Identitit géradezu auf seiner Fahigkeit
zu deren Miflachtung. Weder sind sie noch 'Ieil »seine[s] eigentlichen
Selbst«, noch tibernimmt er fiir sie Verantwortung (G 95). In der Praxis
kann diese Wendung freilich wie gesagt dazu fithren, in der Miflachtung
desjenigen Teils des Menschen, der der Sinnenwelt zugehoért, einen Selbst-
zweck zu sehen oder zumindestrein notwendiges Training fiir die Entwick-
lung der Sittlichkeit. Kants Entwurf einer Autonomie des sittlichen Subjekts
steht und fallt mit dem Postulat, dafl der Wille sich selbst seine Gesetze gibe
und die »Notigung«'des Menschen deshalb keine durch duflere Zwinge,
sondern durch einsinneres, selbst gesetztes und zugleich allgemeingiiltiges
Gebot sei. Doch ist.dieses Ideal in der Praxis schwer zu halten, und selbst
Kant fillt in seinen Schriften zur Anthropologie und Pidagogik zuweilen
dahinter zuriick. In der Lektiire der Schrift Uber Pidagogik kommt z.B. der
Verdacht auf, daf} der Selbstgesetzgebung des Willens dessen Konditionie-
rung nach einem biirgerlichen Tugendkanon immer schon vorausgeht.”

70 Es handelt sich um Vorlesungen Kants, einer im Grunde pragmatischen Schrift, die die-
ser erstmals im WS 1776/77 gehalten hat und die im Auftrag oder mit Erlaubnis Kants
1803 von Friedrich Theodor Rink herausgegeben wurden. Vgl. Kommentar zu UP 818.
Von dem Versuch einer praktischen Umsetzung von Kants Ethik laf3t sich hier nur spre-
chen, wenn man sie als dogmatische Schrift behandelt, vor dem Hintergrund, dafi er
nach seinen drei Kritiken die Publikation der Schrift autorisiert hat.
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Kant halt die Erziehung des Menschen fiir unbedingt notwendig, denn der
»Mensch kann nur Mensch werden durch Erziehung. Er ist nichts, als was
die Erzichung aus ihm macht« (UP 699). Er versteht unter Erziechung Dis-
ziplinierung, mittels derer »Tierheit« und »Wildheit« des Menschen ge-
zahmt werden sollen, Kultivierung, die den Menschen mit der »Geschick-
lichkeit« zur Erlangung seiner Zwecke ausstatten soll, Zivilisierung, die den
Menschen seiner Gesellschaft anpassen soll, und Moralisierung, die dem
Menschen die »Gesinnung« zur Wahl »guter Zwecke« geben soll (UP 706/7).
Obwohl Kant die Moralisierung besonders wichtig zu sein scheint (UP 708),
nimmt doch die Disziplinierung den gréfiten Raum in seinem Text ein. Das
liegt vor allem daran, daf} letztere fiir Kant eine unabdingbare Vorausset-
zung fiir die Moralisierung ist. Derjenigen »Epoche« der Erziehung, in der
man den »Zogling« einen »Gebrauch von der Uberlegung und seiner Frei-
heit, doch unter Gesetzen machen lafit«, in der also »menalischer Zwang«
herrscht, geht die Epoche »mechanischen Zwangs« voraus, invder der »Zog-
ling« »Unterwiirfigkeit und passiven Gehorsam begveisen mufl« (UP 709).
In dieser Phase wird dem Menschen durch Disziplin und Zucht seine »Wild-
heit« genommen. Wildheit aber

ist die Unabhingigkeit von GesetzengDisziplin unterwirft den Menschen den
Gesetzen der Menschheit, und fangt an, thn den Zwang der Gesetze fithlen zu
lassen. Dieses mufl aber frithe geschehen: So schickt man z.E. Kinder anfangs in
die Schule [...], damit sie sich/daran gew6hnen mogen, still zu sitzen, und piinkt-
lich zu beobachten, was ihinen vorgeschrieben wird (UP 698).

Kant wird nicht miadejiden moéglichst frithen Einsatz dieser Disziplin zu
betonen. Denn der matiirliche Hang des Menschen zur »Freiheit« (hier ist
noch nicht der kritische Fretheitsbegriff gemeint) ist, so Kant, so grof§, daf§
man ihn erst gar nicht daran gewohnen darf, weil er sonst bald »jeder Lau-
ne« folgt und so eine »gewisse Wildheit« behilt die nicht nur seine Kultivie-
rung und Zivilisierung erschwert, sondern vor allem die sittliche Ausrich-
tung seines Handelns behindert (UP 698). Daher, so Kant, »mufy der
Mensch frih gewohnt werden, sich den Vorschriften der Vernunft zu unter-
werfen, die er sich allerdings zunichst noch nicht selber geben kann. Das
»miissen [...] andere fiir ihn tun« und thn durch Disziplin zur Befolgung und
Verinnerlichung dieser Vorschriften erziehen (UP 698, 697). Auf die erste
Epoche der Disziplin, in der u.a. der Wille des Kindes gebandigt und seine
Einbildungskraft geziigelt worden ist (UP 735), das Kind in der »zwangs-
mifigen Kultur« der Schule arbeiten gelernt hat (UP 730), sich an Ent-
behrungen und Versagungen gewohnt und seinen Koérper abgehirtet hat
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(UP 727) und nicht zuletzt von der Schidlichkeit unsittlicher oder die Sitt-
lichkeit gefihrdender Tiétigkeiten (Schwarmerei, Untitigkeit, Zerstreuung)
tiberzeugt worden ist (UP 732), folgt die Epoche der moralischen Erzie-
hung. Kant betont, daf} in dieser Epoche nicht die Disziplin, sondern die
Vermittlung von Maximen, deren Grundstein wohlgemerkt »schon frithe«
gelegt worden ist (UP 740), im Vordergrund der Erziechung stehen soll.
Wihrend das Kind zuvor »blindlings gehorchen« mufite, wird sein Wille
nunmehr nur noch »gelenkt« (UP 738). Dies geschieht auf der Basis des
zuvor antrainierten Gehorsams und der inzwischen internalisierten Pflich-
ten. So beginnt die moralische Erziehung etwa mit der Griindung eines
Charakters, der »in der Fertigkeit [besteht], nach Maximen zu handeln«, die
wiederum bereits in jungen Jahren durch Disziplin getibt wird, zum Beispiel
durch die Befolgung der Schulgesetze (UP 741). Um das Zutrauen des Kin-
des, das sich im »freiwilligen Gehorsam« durch den »fimyerniinftig und gut
erkannten Willen« seines Fithrers lenken lassen soll (UP 742), nicht zu ver-
letzen, empfiehlt Kant, nicht physische Strafen i den Erziehung einzuset-
zen, sondern vielmehr »moralische«, wie den Liebesentzug und die Beschi-
mung des Kindes (UP 742). Hinzu kommen snatiirliche Strafen«, die das
Kind mit den »zwangslaufigen Konsequenzen der verpénten Handlung, die
damit ihre Strafe immer schon in sichftrédgts, konfrontieren.” Dabei handelt
es sich zumeist, wie Christian Begemann fiir die philanthropische Straf-
praxis zeigt, um Erzihlungen des Erzichers, die abschreckend wirken sol-
len. Kant empfiehlt ein solches, Vorgehen z.B. zur Vorbeugung gegen Ona-
nie und folgt damit einem “lrend seiner Zeit:

Man muf sie ihm [die Art der Wollust, die auf sich selbst gerichtet ist, NG] in
ihrer ganzen'Abscheulichkeit darstellen, ihm sagen, dafl er sich dadurch fir die
Fortpflanzung des Geschlechts unniitz mache, daf} die Leibeskrafte dadurch am
allermeisten zu,Grunde gerichtet werden, dafl er sich dadurch ein frihes Alter
zuziehe, und sein Geist sehr dabei leide, u. s. w. (UP 759)

Solche Strafen erzeugen Furcht beim Kind, wobei Furcht vor Strafe und
Furcht vor den angedrohten Konsequenzen der Handlung ineinander fal-

I Begemann, Furcht und Angst, zur philanthropischen Strafpraxis, 206. Die Nahe von
Kant zu dem bei Begemann diskutierten Philanthropismus zeigt sich, wenn Kant in sei-
nem Text die Wichtigkeit von 6ffentlichen Erziehungsinstituten (UP 709/10) betont und
insbesondere das »Dessauische Institut« (UP 708) erwihnt, in dem der fiir die Padagogik
der biirgerlichen Aufklirung (und ihren Tugendkanon) reprisentative Philanthropismus
einige Jahre lang sein rdumliches Zentrum hatte (vgl. Begemann, Furcht und Angst,
22/23).
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len. Diese Furcht soll, so die Hoffnung der Pddagogen, als eine michtige
»Iriebfeder« den Versuchungen durch die Sinnlichkeit entgegenwirken,
also die Sittlichkeit des Menschen affektiv starken.” Die Lektiire von Kants
Schrift Uber Pidagogik zeigt also zweierlei: »Freiheit« und »Autonomie« des
erwachsenen Menschen sind ein Ergebnis umfangreicher Disziplinierungs-
mafinahmen, in deren Verlauf er die Fihigkeit zur Unterwerfung unter
einen dufleren Zwang und dessen Bezugspunkte (Elternhaus, Schule und
Staat vorgegebene Gesetze) lernt und internalisiert. An die Stelle seines Frei-
heitsdrangs (im unkritischen Sinne) und seines von Triebfedern gesteuerten
Willens, die durch die Erziechung so frith wie méglich gebandigt werden
miissen, treten ein disziplinierter, kultivierter, zivilisierter und vor allem
moralisierter Wille, der sich mit den anerzogenen Vorschriften identifiziert,
und eine Freiheit, die auf der Fahigkeit zur Unterwerfung des »wilden«
Menschen unter diesen Willen basiert.” Zum anderen zeigt sich in Kants
Ansitzen zu einer praktischen Umsetzung seiner ethischen’Ideale deren
Niahe zum biirgerlichen Tugendkanon seiner Zeit,(in dessen Zentrum Ar-
beitsamkeit, Affektbeherrschung und Geselligkeit.stehen. Sie dienen auch
bei Kant der Arbeitsfahigkeit des Menschen und damit seinem 6konomi-
schen Erfolg (vgl. UP 730f., 742)." Der Widerspruch zwischen einer auf
»Autonomie« und »Freiheit« ausgerichteten Ethik und einer gesellschaftli-
chen Konditionierung des Menschen wird spétestens an dieser Stelle offen-
kundig. Wenn Kant sich diesem.-Widerspruch anhand der Frage nach dem

72 Vgl. Begemann, Furcht und Angst, tiber die Instrumentalisierung der Furcht in der phil-

anthropischen Erzichung, 1656-223. Im Unterschied zum Rationalismus soll auch bei

Kant die Kraft der sinnlichen Iriebfedern nicht einfach abgewehrt, sondern so umgelei-

tet werden, daf} sie sich‘auf die Erfillung der sittlichen Pflichten richtet. An die Stelle der

alten Triebfedern tritt eine einzige neue »Triebfeder«: »Die Achtung fiirs Gesetz« (G 74,

s.a. A 580). Das zeigt sich an vielen Stellen in der Anthropologie. So liegt der eigentliche Ge-

nufy im stindigen Aufschub des Genusses, also darin »den Genufl in deiner Gewalt zu

haben« (A 462). Kant fordert den »jungen Mensch« auf, die Arbeit lieb zu gewinnen

(A 559). Zu einer psychoanalytischen Analyse der »Triebfedern praktischer Vernunft«

bei Kant vgl. Bohme, Das Andere, 369-376.

Dagegen liele sich moglicherweise einwenden, dafl Zwang deshalb in Freiheit aufgeht,

weil sein Produkt mit der inneren Anlage des Menschen korrespondiert.

7 Vgl. Begemanns Analyse der drei Schwerpunkte biirgerlicher Tugend, Furcht und Angst,
29-52. Nur an zwei Stellen in der Anthropologie wendet sich Kant direkt an den Leser, und
beide Male handelt es sich um einen eindringlichen Appell an den »jungen Mann oder
Menschen« (A 462, 559), sich das Vergniigen zu versagen und statt dessen »die Arbeit
lieb zu gewinnen«. Dieses Opfer werde im Alter, so Kant, durch Kapital vergolten, und
zwar durch ein »Kapital von Zufriedenheit«, das vom »Zufall oder dem Naturgesetz unab-

hingig« sei (A 559).
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Verhiltnis von Freiheit und Zwang in der Erziehung stellt, findet er die fol-
gende bezeichnende Lésung:

Eines der grofiten Probleme der Erzichung ist, wie man die Unterwerfung unter
den gesetzlichen Zwang mit der Fahigkeit, sich seiner Freiheit zu bedienen, ver-
einigen kénne. Denn Zwang ist n6tig! [...] [Man] muf} ihm [dem Kind] beweisen,
dafl man ihm einen Zwang auflegt, der es zum Gebrauche seiner eigenen Frei-
heit fithrt, dafl man es kultiviere, damit es einst frei sein konne, das heif3t nicht
von der Vorsorge anderer abhingig. (UP 711)

Hier wird nicht nur die Herkunft des Selbstzwangs aus einem Fremdzwang
beschrieben, sondern dieser Zwang wird zur Voraussetzung einer spiteren
Freiheit, die als 6konomische Unabhéngigkeit verstanden wird: Nur wer
sich disziplinieren kann, kultiviert ist und sich zivilisiert verhilt, kann sich
als »kiinftiger Biirger« spiter »selbst um seinen Untezhaltbekiimmern« (UP
712). Diese Beobachtungen weisen auf einen Konflikt zwischen Theorie
und Praxis in Kants Philosophie hin. Auf der einenSeite entwirft er das
Ideal des kategorischen Imperativs und eines'nach'diesem ausgerichteten
»Reichs der Zwecke«, in dem kein Mensch sich und die anderen je als Mit-
tel gebrauchen wiirde. Andererseits verkehren sich diese Ideale vor dem
Hintergrund der gesellschaftlichen Realitat in eine Konditionierung des
Menschen, die letztlich 6konomischen Zusammenhingen geschuldet ist.
Begemanns Folgerung iiber dieyphilantrophischen Pidagogen, die Kants
Zeitgenossen waren, hat alse auch fiir Kants pragmatische Schrift ihre Giil-
tigkeit: Die Aufkldrung beschranke sich »tiber weite Strecken ihrer Ge-
schichte darauf [...], die burgerliche Tugend zu begriinden, zu systematisie-
ren, zu rationalisieren und somit als verntinftige Moral auszuweisen. [...]
Indem [...] der, Vernunftbegriff selbst sich mit biirgerlichen Inhalten fiillt,
zieht die Aufklarung ihre eigenen Grenzen und gerit in Gegensatz zu threm
prinzipiellen und universalen Anspruch«.”

Wenn in Kants Ethik und deren padagogischer Umsetzung die »sinnlichen
Triebfedern« des Menschen der Herrschaft der Vernunft unterworfen wer-
den, so laf3t sich bei einer Lektiire der Prolegomena zu emner jeden kiinfligen Meta-
physik eine dhnliche Tendenz auch in der Erkenntnistheorie feststellen. Im
Unterschied zum Rationalismus weist Kant der Sinnlichkeit eine wesentliche
Rolle fiir das Erkenntnisvermégen zu. So beruht die Erfahrung, die Kant als
die Erkenntnis der Erscheinung der Gegenstinde bestimmt, sowohl auf der

7 Begemann, Furcht und Angst, 21.
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sinnlichen Anschauung, die die Dinge so vorstellt, wie sie die Sinne affiziert
haben, als auch auf dem Verstand, der diese Erscheinung der Dinge beur-
teilt — zundchst subjektiv, indem er die Anschauungen ordnet, dann objek-
tiv, indem er sie unter reine Verstandesbegriffe subsumiert. Alle Erfahrungs-
urteile haben also »thren Grund in der unmittelbaren Wahrnehmung der
Sinne«, auch wenn »tiber das der sinnlichen Anschauung Gegebene« hinaus
»besondere Begriffe hinzukommen [miissen], die ihren Ursprung ganzlich a
priori im reinen Verstande haben« (P 163), welche aber wiederum »ganz und
gar keine Bedeutung haben, wenn sie von Gegenstinden der Erfahrung
abgehen« (P 181). Ohne die Sinnlichkeit ist keine Erfahrung méglich. Doch
laf3t sich abermals beobachten, dafl Kant in der Praxis die Tendenz hat, hin-
ter seine Theorie zurtickzufallen. In der Anthropologie in pragmatischer Hinsicht,
die Kant nach seinen drei Kritiken verfafite, betont er zwar in einer Wen-
dung gegen die »Leibnitz-Wolffisch[e] Schule«, daf} »jenes[die Sinnlichkeit,
NG] doch etwas sehr Positives und ein unentbehrlicher Zusatz zu der letzte-
ren [der Verstandesvorstellung, NG] ist, um ein Erkenatnis hervorzubrin-
gen« (A 425). Er nimmt sich vor, die Sinnlichkeitggegenihren »tiblen Ruf« zu
verteidigen, der darin bestehe, daf} sie »die Vorstellungskraft verwirre«, dafy
sie als »Herrscherin, da sie doch nur die Dienerin des Verstandes sein sollte,
[...] schwer zu béndigen sei«, und daf} sie»betruge« (A 432). Seine Verteidi-
gung fallt jedoch zweifelhaft aus. Zundchst halt auch er sich an die Rangord-
nung, die den Verstand als »oberess Frkenntnisvermogen wiirdigt, die Sinn-
lichkeit aber als »unteres« deklassiert. Auflerdem fasst er die Sinnlichkeit als
ein ausschliefilich rezeptives, passives Vermogen auf: »Vorstellungen, in An-
sehung deren sich das Gemiit leidend verhalt, durch welche also das Subjekt
affiziert wird (diesesamag sich nun selbst affizieren oder von einem Objekt
affiziert werden); gehéren zum sinnlichen [...] Erkenntnisvermégen.« (A 425)
Gleichzeitig ist es‘aber eben diese Passivitit der Sinnlichkeit, die sie auch
ihm verdachtig macht: »Das Passive in der Sinnlichkeit, was wir doch nicht
ablegen kénnen, ist eigentlich die Ursache alles des Ubels, was man ihr
nachsagt.« (A 433) Weit entfernt von einer Distanzierung von den obenge-
nannten Vorwiirfen, bestitigt er diese im Gegenteil. Nur die Schuldzuwei-
sungen dndern sich. Die Sinnesvorstellungen sind tatsachlich verworren und
unzuverlissig, aber die Verantwortung fiir ihre Ordnung und Beurteilung
liegt nicht bei der Sinnlichkeit, sondern beim Verstand; also ist er der Schul-
dige. Laut Kant unterwirft sich die Sinnlichkeit sogar gern dem Verstand,
sofern er ihr gelegentlich Gehor schenkt: »Die Sinne [...] sind wie das
gemeine Volk, welches, wenn es nicht Pobel ist [...], seinem Obern, dem Ver-
stand, sich zwar gerne unterwirft, aber doch gehort werden will.« (A 435)
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Wenige Seiten zuvor schreibt er allerdings, dafl die Sinnlichkeit »an sich
Pobel« sei (A 433), was im Ruckblick auf das vorletzte Zitat mindestens
Zweifel an ihrer Unterwerfungswilligkeit aufkommen lifit und den Gedan-
ken nahelegt, dafi sich die Herrschaft des Verstandes tiber die Sinnlichkeit
nicht ohne Gewalt erreichen lafit. Zwar braucht der Mensch die Sinnlichkeit,
weil sie den »Stoff« liefern soll, »der zum Gebrauch des gesetzgebenden Ver-
standes verarbeitet werden« (A 433) kann. Aber die »innere Vollkommen-
heit des Menschen besteht darin, da’ er den Gebrauch aller seiner Vermo-
gen in seiner Gewalt habe, um ihn seiner freien Willkiir zu unterwerfen«
(A 433). Das betrifft insbesondere die Sinnlichkeit, da diese aufgrund ihrer
Passivitit den Menschen zum Objekt unwillkiirlicher Affizierungen macht,
so dafd sich das Gewaltverhiltnis umzukehren droht.

Was in der Ethik festgestellt werden konnte, wiederholt sich in der Erkennt-
nistheorie: Es drohen Gefahren, wenn die Kontrolle der Sinnlichkeit ver-
nachlissigt wird. Kant unterteilt die »Sinnlichkeit im Exkenntnisvermégenc
in zwei Teile: »den Sinn und die Einbildungskraft¢ (A 445).” Wenn der Ver-
stand »seine Obliegenheiten« gegeniiber dem Sinn »vernachldssigt« (A 433),
fuhrt das z.B. zur Verworrenheit der Vorstellungen und zur Verwechslung
von Erscheinung und Erfahrung - eine Verwechslung, die, so Kants abwer-
tendes Urteil, »dem Schwachen« lieb"ist, »nicht blof} weil ihm auf einmal
neue Aussichten er6ffnet werdeny/sondern weil er sich dadurch von dem
thm lastigen Gebrauch der Vernunftlosgesprochen« sicht (A 442). Die Affi-
zierung der Sinne durch dulere Objekte ist riskant. Wenn die daraus resul-
tierende Empfindung »so ‘stark wird, dafy das Bewufitsein der Bewegung
des Organs stirker wird, als das der Bezichung auf ein dufleres Objekte,
verwandeln sich duflere in innere Vorstellungen und der Mensch kann sich
keinen Begriff mehx vom Objekt machen, da er durch die Heftigkeit seiner
Sinnesempfindung wie betdubt ist. Kant findet bezeichnenderweise akusti-
sche Beispiele fiir diesen Vorgang:

[W]enn das Sprechen anderer so stark ist, daf} einem [...] die Ohren davon weh-
tun [...], so wird [...] der erste durch kreischende Stimme taub, d.i. [er kann, NG]
vor der Heftigkeit der Sinnesempfindung nicht zum Begriff vom Objekt kommen,
sondern [die, NG] [...] Aufmerksamkeit ist blof} an die subjektive Vorstellung,
namlich die Verdnderung des Organs, geheftet. (A 450, siche auch A 452)

76 Hier wird also auch die Einbildungskraft der Sinnlichkeit zugerechnet. Im weiteren Ver-

lauf dieses Kapitels werde ich deshalb dieser Zuordnung folgen, unter Sinnlichkeit also
auch Einbildungskraft verstehen, sofern ich nicht ausdriicklich zwischen beiden unter-
scheide.
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Die dynamischen Errungenschaften der zeitgendssischen Komponisten
hatte Kant aus diesem Grund wahrscheinlich stark kritisiert.” Kant beur-
teilt diese »Empfanglichkeit des Vitalsinns fiir Eindriicke« erneut als »Schwi-
che des Subjekts, dem Eindringen der Sinneneinfliisse ins Bewufitsein nicht
hinreichend widerstehen zu kénnen, d.i. wider Willen darauf zu attendie-
ren« (A 452).

Die Gefahren, die mit einer unkontrollierten Einbildungskraft einhergehen,
héngen eng mit denen einer mangelnden Beherrschung des »inneren Sinns«
zusammen. Vom dufieren Sinn, »wo der menschliche Kérper durch kérper-
liche Dinge« affiziert wird, unterscheidet Kant den inneren Sinn, »wo er
durchs Gemiit« und durch »sein eigenes Gedankenspiel« affiziert wird
(A 445, 456). Der innere Sinn ist

Tauschungen unterworfen [...], die darin bestehen, daf} der Mensch die Erschei-
nungen desselben entweder fiir duflere Erscheinungen, d.1. Einbildungen fir
Empfindungen nimmt, oder aber gar fir Eingebungenrhalt[...]: wo die Illusion
alsdann Schwirmerei, oder auch Geistersehereti [...] ist. In beiden Fallen ist es
Gemiitskrankheit [...] (A 457).

Deshalb warnt Kant vor einer eingehenden Beschiftigung des Menschen
mit dem »unwillktirlichen Lau[f] seiner Gedanken und Gefiihle«, wie sie sei-
nen empfindsamen Zeitgenossen vorschwebt. Da bei einem solchen Unter-
nehmen die unwillkiirliche Tatigkeit ‘der Einbildungskraft den »Prinzipien
des Denkens« vorhergehe, verkehre sich die »natiirliche Ordnung« im Exr-
kenntnisvermogen (A 416). Gemutskrankheit sei die Folge.” Die Erschei-
nungen des inneren Sinns stammen z.B. aus der Einbildungskraft. Kant
unterscheidet zwischeén einer Einbildungskraft, die willkiirlich Einbildun-
gen (re)produziext, und einer Einbildungskraft, die »unwillkiirliche Einbil-
dungen hervorbringt« und die er »Phantasie« nennt (A 466). Erstere kann
eine Gemiitskrankheit verursachen, wenn sie nicht ausreichend reglemen-
tiert wird, so daf} ihre Produkte »nicht zu Begriffen zusammenstimm[en]«

7 Vgl. zur akustischen Betdubung Kapitel IV.1.

78 Kant bestimmt diese Unternehmen bezeichnenderweise auch als »Lauschen«. Die Ursa-
che fiir die Verkehrung der Ordnung liegt, so Kant, u.a. in der Beschaffenheit des inne-
ren Sinns, der alles »im Flielen« sicht und so keine »Dauerhaftigkeit der Betrachtung«
gewihrleistet (A 416) — eine Erklarung, die Folgen fiir seine Beurteilung von Musik hat.
Denn in der Musik trifft Kant auf ein analoges Problem: Als transitorische Kunst macht
sie es dem Hoérer unméglich, eine Form zu erkennen. Vgl. dazu und zur unwillkiirlichen
Wirkung von Musik auf die Einbildungskraft, die wiederum auf den inneren Sinn des
Horers wirkt, Kapitel I11.1.
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(A 472).” Letztere birgt aufgrund ihrer Unwillkirlichkeit eine besondere
Gefahr: Das Subjekt wird gewissermaflen automatisch zum Objekt seiner
Einbildungen, wie etwa im Traum. Wahrend der nichtliche Traum auch
»im gesunden Zustande« stattfindet, handelt es sich beim Wachtraum, so
Kant, um eine Krankheit, bei der Einbildungen fiir innere oder duflere
Erfahrungen gehalten werden.*” Zu solchen Tauschungen durch die phan-
tasierende Einbildungskraft zahlt Kant auch die »Wirkungen durch die
Sympathie«, die von musikalischen Zeitgenossen wie C. Ph. E. Bach als
»Mit-Empfindung« hoch geschitzt wurde, weshalb er »Nervenschwachen«
empfiehlt, keine Irrenhduser zu besuchen. Sie kénnten sonst leicht selbst
irre werden (A 482). SchlieSlich drohen durch die Phantasie auch solche
sinnlichen Regungen wieder gestirkt zu werden, die sonst strengster Kon-
trolle unterliegen:

[W]ir [sind] selbst ein Spiel dunkeler Vorstellungen, und unser Verstand vermag
nicht, sich wider die Ungereimtheiten zu retten, inddie ihn der Einflufl derselben
versetzt [...]. So ist es mit der Geschlechtslicbe bewandt, so fern sie eigentlich nicht
das Wohlwollen, sondern vielmehr den Genuff ihres Gegenstandes beabsichtigt.
[...] Die Einbildungskraft mag hier gern im'Dunkeln spazieren [...]. (A 419/20)

Mit Blick auf Kants Umgang mit dex Einbildungskraft konnen die Briider
Bohme deshalb folgern: »Es scheint geradezu, dafl die verdringte Leiblich-
keit immer wieder auf dem Wege dex Einbildungskraft sich ins Bewufitsein
schiebt.<*' Obwohl Kant betont, daf} die Schuld fiir die mit der Sinnlichkeit
im Erkenntnisvermégen verbundenen Gefahren nicht bei dieser, sondern
bei dem seine Herrscherpflichten vernachldssigenden Verstand zu suchen
ist, spricht er im Falle der Einbildungskraft zusammenfassend doch von
deren »Vergehen [..:],dafl thre Dichtungen entweder blof ziigellos oder gar
regellos sind« (A484), so dafl der Mensch schliellich »den Lauf seiner Vor-
stellungen gar nicht mehr in seiner Gewalt hat« (A 485), sondern umge-
kehrt diese thn in ihrer Gewalt haben.*

7 Vgl. auch A 544. Die »Niitzlichkeit« des Genies ist deshalb zweifelhaft fir Kant, da es
»Unordnung« stiftet (A 546). Fir Forschungsliteratur zum Mifitrauen Kants und seiner
Zeitgenossen gegentiber der Phantasie siche Kapitel ITL.

80 Kant bestimmt diese Krankheit als Schwirmerei (A 457), als »Phantasterei« (A 466), als
»Wahnsinn« (A 530).

81 Bohme, Das Andere der Vernunft, 234.

82 Kant betont auch die Gefihrlichkeit von Affekten und Leidenschaften. Wiahrend der
Affekt die »Uberlegung unmoglich macht«, handelt es sich bei der Leidenschaft um eine
»durch die Vernunft des Subjekts schwer oder gar nicht bezwingliche Neigung« (A 580).
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Mit der mangelnden Beherrschung von Sinnlichkeit und Einbildungskraft
sind also unzihlige Gefahren fiir das ethische Handeln und das Erkenntnis-
vermogen verbunden, die alle darauf hinauslaufen, dafl das Subjekt seine
Autonomie verliert. Dabei verhalten sich Kants Texte in der Benennung
und Ausmalung dieser Gefahren noch sehr moderat im Vergleich zu ande-
ren Texten seiner Zeit,*” die wohlgemerkt haufig hinter Kant zurtickfallen,
indem sie - eine Tendenz, die in den oben besprochenen pragmatischen
und dogmatischen Schriften Kants bereits anklingt — das Ideal eines auto-
nomen Subjekts aus den Augen verlieren zugunsten einer Ausrichtung des
Menschen nach einem Normen- und Tugendkanon, die der sozialen und
6konomischen Sicherheit dient. So kann sich der einzelne eines Teils seiner
Verantwortung wieder entledigen, und sein Verhalten kann von auflen bes-
ser gesteuert und iiberpriift werden. Kants Gefahrenkataloge und die seiner
Zeitgenossen weisen darauf hin, dafl die strikte Kontrollesder Sinnlichkeit,
ob sie nun als Indiz der Autonomie, als Selbstzweck oder als von auflen vor-
gegebene Norm gehandelt wird, mit der Entwicklung einer Angst vor der
Sinnlichkeit Hand in Hand geht.* Begemanns€rklart diese Entwicklung
anhand einer Analyse der philanthropischen Schriften zur Pidagogik wie
folgt: Die Furcht vor der Strafe wird ebenso mternalisiert wie der Gehor-
sam und die zu befolgenden Normen. So‘entsteht eine Angst, die sich nicht
linger auf eine konkrete duflere Gefahr bezieht, sondern auf eine innere
Grofle, psychoanalytisch gesprochen entweder auf das »Es« oder auf das
»Uber-Ich«. Allerdings scheint es »mit Blick auf die Texte des 18. Jahrhun-
derts«, so Begemann,

nahezu unméglichy Angst vor dem Es und dem Uber-Ich voneinander zu son-
dern. [...] Die Angstvor den wahrgenommenen Triebregungen [erweist sich] als
weitgehend moralisch vermittelt, das heift sie entsteht dort, wo diese moralisch
verpont sind beziehungsweise dazu fithren, dafi Gebote des Uber-Ich nicht er-
fallt und Verbote tbertreten werden: Triebangst kommt so groflenteils zur
Deckung mit Gewissensangst.5

Beide Male wird die »Freiheit und Herrschaft [des Subjekts] tiber sich selbst« aufgehoben
(A 601). Kants Ideal ist deshalb Affektlosigkeit, das »Phlegma im guten Verstande« (A 580).

83 Vgl. etwa die bei Rutschky, Schwarze Padagogik, gesammelten Quellen.

84 Vel. Bohme, Das Andere, 330.

85 Begemann, Furcht und Angst, 233/34. Dem ist nur hinzuzufigen, dafl die Angst vor der
Sinnlichkeit nicht nur mit einer Gewissensangst, sondern auch mit der Angst vor einer
Einschriankung des Erkenntnisvermogens zusammenfallt.
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Die Gefahrenkataloge sind einerseits Ausdruck einer neu entstandenen
Angst vor der Sinnlichkeit, andererseits padagogische Instrumente zu deren
Erzeugung. Worauf bezieht sich die Angst aber genau? Sie bezieht sich auf
die Sinnlichkeit, jedoch nur, sofern sie droht, sich der Beherrschung durch
Verstand und Vernunft zu entziehen, also eigentlich auf eine Sinnlichkeit,
die so nur in der Vorstellung existiert: eine entfesselte Sinnlichkeit, die den
Menschen unter thre Gewalt bringt. Dieser imaginierte Wechsel des Ge-
waltverhéltnisses — nicht der Mensch hat die Sinnlichkeit in seiner Gewalt,
sondern diese ihn - ist fiir die Gefahrenkataloge von entscheidender Bedeu-
tung. Die Gewalt wird gewissermafien zum Attribut der anderen Seite, als
Zeichen ihrer Bedrohlichkeit und als Rechtfertigung fiir den gewaltgeprag-
ten Umgang mit ihr.** In einer Umkehrung wird ihr zugeschrieben, was den
Umgang von Vernunft und Verstand mit ihr und die Mafinahmen bestimmt,
die auf ein Fehlverhalten folgen. Adorno und Horkheimex haben in der Dia-
lektik der Aufklirung einen Umschlag der Emanzipationsbestrebungen der
Aufklarung in eine neue Unfreiheit, Abhingigkeit und Beherrschung des
Menschen durch den Apparat beschrieben, den'er selber geschaffen hat und
angesichts dessen die Vernunft nur noch Mittel zur Anpassung des Men-
schen an eine erwartete Rolle und an em als zweite Natur erlebtes System
ist. Ein dhnlicher Umschlag laf3t sich gmy Verhiltnis des Menschen zu seiner
Sinnlichkeit feststellen. Die Emanzipation von einem durch Triebzwinge
bestimmten Leben, die zu einesAutonomie des Subjekts fithren soll, schlagt
in der Praxis leicht um in eine neue Fesselung, der die strikte Kontrolle der
Sinnlichkeit zum Selbstzweck wird, und in eine Unterwerfung unter stren-
ge, nicht unbedingt Selbst gesetzte Gesetze. Beides produziert neue Angste,
nimlich vor den Keénsequenzen einer Verletzung der Gesetze ebenso wie
vor der als fremd und bedrohlich erlebten Sinnlichkeit, in der die ihr ange-
tane Gewalt wiederzukehren droht.

Diese Angst erstreckt sich als Furcht auch darauf, was Sinnlichkeit und Ein-
bildungskraft so sehr erregt, daf} die Kontrolle von Vernunft und Verstand
geschwicht wird. Das gilt bet Kant z.B. fiir Alkohol, fiir das Lesen von
Romanen, fiir spétes Schlafengehen und fiir laute Gerdusche. Es liegt in der
Verantwortung des Subjekts, diese Einfliisse zu meiden oder die darauf fol-
genden Reaktionen der Sinnlichkeit in der Gewalt zu haben — d.h. nicht das
Bewufitsein vom dufleren Objekt ab- und dem eigenen Innern bzw. den
unwillktirlichen sinnlichen Reaktionen zuzuwenden, wie Kant es am Bei-

86 Vgl. Bohme, Das Andere, 367.
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spiel der Wirkungen eines lauten Gerduschs erldutert, und sein Handeln
nicht durch diese sinnlichen Regungen bestimmen zu lassen. Wenn das
aber doch geschieht, wenn sich das Subjekt also der Affizierung hingibt,
statt thr mit der Tatigkeit von Verstand und Vernunft zu begegnen, wird
dies als moralische Verfehlung oder als Gemiitskrankheit bestraft und die
Autonomie des Subjekts in Frage gestellt. Alles also, was Sinnlichkeit oder
Einbildungskraft in starkem Mafle affiziert, sie zu unwillkiirlichen und hef-
tigen Reaktionen bewegt und damit fiir einen Moment oder fiir langere Zeit
die Erfahrungen und die Handlungen des Menschen bestimmit, ist furcht-
besetzt. Ihm wird deshalb, in der oben geschilderten Logik, eine Gewalt
zugeschrieben, die zum einen eine ungewohnlich starke Affizierung der
Sinnlichkeit, zum anderen, eben dadurch, die Fremdbestimmung des Men-
schen meint und die an die Stelle der Gewalt von Vernunft und Verstand
getreten ist. Das gilt insbesondere fiir die Musik, deren starke Wirkung auf
Sinnlichkeit und Einbildungskraft seit Mitte des 18. Jahrhunderts in aller
Munde ist und deren »Gewalt« tiber den Horer déshalb bald als existen-
zielle Bedrohung des autonomen Subjekts gefurchtet wird.

Die Vermittlung von Einbildungskraft und Verstand, Sinnlichkeit und Ver-
nunft gehort im 18. Jahrhundert zu den Grundproblemen jeder Asthetik.
Man koénnte also vermuten, daf} zumiftidest dort Raum geschaffen wiirde
fur einen angstfreien Umgang mit der Smnlichkeit. Vielversprechend schlagt
Kant in seiner Kritik der Urteilskrafieinen Mittelweg zwischen einer objekti-
vistischen und einer subjektiyistischen Asthetik ein, indem er mit dem Ge-
schmacksurteil einen »Anspruch auf subjektive Allgemeinheit« (KdU 125)
verbindet.” Entgegen ‘der rationalistischen Asthetik behauptet Kant, dafl
das Urteil iber das Schone nicht ein Erkenntnisurteil, sondern eines sei, das
auf der »Beziehung einer Vorstellung [...] auf das Gefiihl der Lust oder
Unlust fir jedes Subjekt« beruhe (KdU 128). Des weiteren unterscheidet
Kant dieses Urteil, wie Andrea Kern referiert, »von all jenen Urteilen [...],
die auch mit einem Gefiihl der Lust [...] verbunden sind [...]: das Urteil iber
das Angenehme und das Urteil iiber das Gute«.* Anders als der sinnliche

8 Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, in: Wilhelm Weischedel (Hg.), Immanuel Kant.
Werke in 12 Bianden, Frankfurt a.M. *1994, Bd. 10, zitert als KdU. Im folgenden werde
ich mich auf einige Widersprichlichkeiten in Kants Ansitzen zu einer Autonomieésthe-
tik im Hinblick auf das Schéne beschranken. Die Auseinandersetzung mit Kants Urtei-
len zur Musik, und zwar im Hinblick auf das Angenehme, das Schéne und das Erhabene,
findet in den folgenden drei Kapiteln ausfiihrlich statt.

88 Kern, Schone Lust, 20/21. Vgl. zu Kants dritter Kritik folgende Untersuchungen, die fiir
meine Darstellung grundlegend sind: Andrea Kern, Schéne Lust. Eine Theorie der dsthe-
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Genuf} und das moralische Wohlgefallen ist die dsthetische Lust frei und
uninteressiert. Sie bezieht sich nicht auf den Gegenstand, an dem die Erfah-
rung des Schénen gemacht wird, sondern auf diese Erfahrung selbst als eine
des »freien Spiels« der Erkenntnisvermégen (d.h. von Einbildungskraft und
Verstand).* Als solche sowie durch die Tatsache, dafy Subjektivitidt und All-
gemeinheit in ihr miteinander vermittelt sind, und die Lust an ihr interesse-
los ist, weist sich die Erfahrung des Schénen als autonom aus.”

tischen Erfahrung nach Kant, Frankfurt a.M. 2000; Gernot Bohme, Kants Kritik der

89

90

Urteilskraft in neuer Sicht, Frankfurt a.M. 1999; Béhme, Das Andere, 4. und 7. Kapitel;
Bernd Sponheuer, Musik als Kunst und Nicht-Kunst. Vgl. auflerdem: Helmut Kuhn, Die
Vollendung der klassischen deutschen Asthetik durch Hegel, in Schriften zur Asthetik,
Miinchen 1966, 15-145; Beater Bradl, Die Rationalitdt des Schénen bei Kant und Hegel,
Miinchen 1998, darin Kapitel II; Hans Feger, Die Macht der Einbildungskraft in der
Asthetik Kants und Schillers, Heidelberg 1995; Paul de ManyPhinomenalitit und Mate-
rialitit bei Kant, in: Christoph Menke (Hg.), Die Ideologie desiAsthetischen, Frankfurt
a.M. 1993, 9-39.

Vel. Kern, Schone Lust, 19. »Gemeint ist hier weder die subjektive Freiheit der Willkiir
[...], noch die Freiheit als moralisches Subjekt [...]. Ef meint damit die eigentiimliche »Frei-
heit, uns selbst irgend woraus einen Gegenstandsder Lust zu machen« (ebd., 28). »Frei ist
die Lust am Schonen, weil sie gemacht wird, mteresselos hingegen ist sie, weil sie wm threr
selbst willen gemacht wird.« (Ebd., 30)

Kern, Schoéne Lust, 17. Es gibt unterschiedliche Bezugsebenen des Begriffs »Autonomie«
in der Asthetik. Hilfreich zur Orientierung ist Freiers Unterscheidung von »Autonomie
der Kunst«, »Autonomie des Kumnstwerks« und »Autonomie des Asthetischen« (Hans
Freier, Asthetik und Autonomie! Ein Beitrag zur idealistischen Entfremdungskritik, in: B.
Lutz (Hg.), Deutsches Burgertum und literarische Intelligenz 1750-1800, Stuttgart 1974,
329-383, hier 330/31). Spater unterscheidet Freier auflerdem zwischen einer Autonomie
der Kunst, die ihre Reduktion auf sthetische Funktionen und ihre institutionelle Ver-
selbstandigung meint; und einer Autonomie der Kunst, die gerade diese »beiden Autono-
mievarianten [...]\als [{.] Verfallssymptome einer Kunst [sicht, NG], deren Zusammen-
hang mit den @ibrigen Lebensiufierungen am Zerreifien ist« und die stattdessen Kunst als
»autonome Handlungsweise des menschlichen Geistes« verstehen will, durch die die ver-
lorene Totalitdt wieder hergestellt werden soll (ebd., 350). Wie Freier richtig feststellt, fal-
len diese Bestimmungen von Autonomie in den &sthetischen Texten um 1800 hiufig
zusammen, oder, wie Sponheuer in bezug auf Freiers Definitionen betont: »Die eigentli-
che Leistung der klassischen Autonomiedsthetik diirfte gerade in der gelungenen Integra-
tion der unterschiedlichen Bezugsebenen zu suchen sein.« (Sponheuer, Musik als Kunst,
62) Zum Begriff der Autonomie in der Asthetik siche auflerdem: Kurt Wolfel, Zur
Geschichtlichkeit des Autonomiebegriffs, in: Walter Miiller-Seidel (Hg.), Historizitét in
Sprach- und Literaturwissenschaft. Vortrige und Berichte der Stuttgarter Germanisten-
tagung, Miinchen 1974, 563-577; Rolf Grimminger, Ideologiekritische Aspekte zum
Autonomiebegriff am Beispiel Schillers, in: Miiller-Seidel (Hg.), Historizitit, 579-597;
Jochen Schulte Sasse, Autonomie als Wert. Zur historischen und rezeptionsasthetischen
Kritik eines ideologisierten Begriffes, in: Gunter Grimm (Hg.), Literatur und Leser.
Theorien und Modelle zur Rezeption literarischer Werke, Stuttgart 1975, 101-119; Wolf-
gang Wittkowski (Hg.), Revolution und Autonomie. Deutsche Autonomiedsthetik im
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Kann die 4dsthetische Lust, die sich auf diese Erfahrung des Schénen be-
zieht, der Autonomie des Subjekts gefihrlich werden? Kants Vermittlungs-
versuche haben jedenfalls eine deutliche Schlagseite, als ob es mégliche Ge-
fahren abzuwenden gélte. Nicht nur wird die Sinnenempfindung rigoros
aus der Asthetik ausgegrenzt und die Einbildungskraft schliefllich doch wie-
der der Kontrolle durch den Verstand unterstellt. Letzteres geht einher mit
Kants Modell dsthetischer Erfahrung als »Verstehen asthetischen Simns<, das
er in den Paragraphen zur Kunsttheorie entwickelt und das im Wider-
spruch zum Modell der ésthetischen Erfahrung als »Empfinden ésthetischer
Lust« steht, wie er sie in der Analytik des Schinen entworfen hatte.”" Sondern
Kant verbindet in einigen spéteren Paragraphen der Aritik der dsthetischen
Urteilskraft das Geschmacksurteil auch mit einem empirischen und intellek-
tuellen Interesse (§ 41, 42, 59), die auf die Sittlichkeit des Menschen zielen,
wodurch die Autonomie des Schénen, wie er sie in der dnalytik des Schinen
entwickelt hatte, wieder einschrankt wird. Diese Tendenz’kiindigt sich
bereits in der Analytik an. Kant spricht dort im Hinblick auf die »anhingen-
de Schénheit« von einer »Vereinbarung des Schénien mit dem Guten, durch
welche jenes zum Instrument der Absicht in Ansehung des letzteren brauch-
bar wird« (KdU 148). Das Schéne wird zum Instrument des Guten, indem
es der »Kultivierung« des Rezipienten/dient (KdU 192). Das betrifft zum
einen die Geselligkeit, die durch die Mitteilbarkeit der asthetischen Lust
gefordert wird: »Indem man sichemit schonen Gegenstinden umgibt, for-
dert man die Gemeinschaft der Leute von Geschmacks«, was wiederum »die
Moralisierung und damit die wahre Gesellschaftlichkeit vorbereitet«.”” Da-
bei handelt es sich um ein empirisches Interesse am Schénen. Zum anderen
kultiviert das Schone"den Rezipienten, indem es »auf die Zweckmafligkeit
im Gefithle der Lust:Acht zu haben« lehrt (KdU 192). Es fordert das Ver-
mogen, zwischen sinnlicher und ésthetischer, d.h. reflektierter Lust, welche
die Distanznahme vom Gegenstand und Interesselosigkeit impliziert, und
einer aus der Erfiilllung sittlicher Pflichten gewonnenen Lust unterscheiden
zu konnen.” Damit dient es der sittlichen Bildung des Menschen. Diese

Zeitalter der Franzosischen Revolution. Ein Symposium, Tibingen 1990; Andrea Esser
(Hg.), Autonomie der Kunst? Zur Aktualitit von Kants Asthetik, Berlin 1995; Peter Biir-
ger, Theorie der Avantgarde, Frankfurt a.M. 1974; Rolf-Peter Janz, Autonomie und so-
ziale Funktion der Kunst. Studien zur Asthetik von Schiller und Nowalis, Stuttgart 1973.

91 Kern, Schone Lust, 98. Auf diese Aspekte und ihre Implikationen fiir Kants Urteile tiber
Musik werde ich im zweiten und dritten Kapitel ausfithrlich eingehen.

92 Bohme, Kants Kritik, 33/34.

9 Vgl. Bohme, Kants Kritik, 35f.
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»Bildung« spielt, wie Gernot Béhme gezeigt hat, »fiir das intellektuelle Inter-
esse am Schonen, das »auf einer Analogie des Gefiihls fiir das Schéne mit
dem moralischen Gefiihl« basiert, eine entscheidende Rolle. »Um diese Ana-
logie wiirdigen zu kénnen« miisse man, so Bohme, »sein moralisches
Bewufitsein schon ausgebildet haben«.”* An anderer Stelle erscheint die Sitt-
lichkeit nicht als Voraussetzung, sondern als Ergebnis dsthetischer Bildung.
Es ist der Geschmack, so Kant, der erst »den Ubergang vom Sinnenreiz
zum habituellen moralischen Interesse [...] moglich« macht (KdU 298).
Zugleich sein Ergebnis und seine Voraussetzung ist die Sittlichkeit in einem
Zirkelschluf} eng mit dem Geschmacksurteil verbunden. Zugespitzt kénnte
man formulieren, das Schone stehe im Dienst des Guten, und das morali-
sche Bewuf3tsein bedinge die dsthetische Lust am Schénen. Denn wenn
etwa, so Kant, die schonen Kunste »nicht [...] mit moralischen Ideen in Ver-
bindung gebracht werden«, stumpfen sie nur den Geistyab und erwecken
Ekel, Unzufriedenheit und Launigkeit (KdU 265).

Friedrich Schiller greift in den Briefen Uber die dsthetische Erziehung des Men-
schengeschlechts Kants Ansétze zu einer Autonomieasthetik auf und verstarkt
den Gedanken einer Verséhnung von Sinnlichkeit und Vernunft und einer
Verbindung von ésthetischer und sittlicher Autonomie.” Doch schleicht sich
auch bei Schiller die Dominanz der Vernunft tiber die Sinnlichkeit wieder
ein, motiviert zunichst durch die/Uberzeugung, dafl die angestrebte Ver-
sohnung durch eine iiberbordende Sinnlichkeit gefahrdet sei, aber dann vor
allem motiviert durch dassIdeal einer sittlichen Vervollkommnung des
Menschen, in deren Dienst die Kunst treten soll.” So kehrt die moralische
Wirkung von Kunstzuriick in die Asthetik, die allerdings nicht als eine un-
mittelbare Wirkung'des Kunstwerks verstanden wird, sondern als Resultat
einer reflexiven LLeistung des Rezipienten, durch die dessen Autonomie

9% Bohme, Kants Kritik, 34, 38. Vgl. Kants Brief an Reichardt vom 15.10.1790: »Ich habe
mich [in der Kritik der Urteilskraft] bemiiht zu sagen, dafl ohne sittliches Gefiihl es fiir
uns nichts Schones und Erhabenes geben wiirde.« (Zit. nach Carl Dahlhaus, Zu Kants
Musikasthetik, in: Klassische und romantische Musikisthetik, Laaber 1988, S. 81.) Vgl.
auch KdU 301.

9 Friedrich Schiller, Uber die 4sthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Brie-
fen, in: Gerhard Fricke, Herbert G. Gopfert (Hg.) in Verbindung mit Herbert Stuben-
rauch, Friedrich Schiller. Samtliche Werke, Miinchen 1962, Bd. 5.

9% Fiir ideologie- und gesellschaftskritische Lektiiren der Schillerschen Asthetik vel.: Paul de
Man, Asthetische Formalisierung: Kleists Uber das Marionettentheater, in: ders., Allegorien
des Lesens, tibers. von Werner Hamacher, Peter Krumm, Frankfurt a.M. 1988, 205-233;
Wolfel, Zur Geschichtlichkeit, 573ff.; Grimminger, Ideologiekritische Aspekte, 579-597;
Schulte-Sasse, Autonomie als Wert, 101-119.
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nicht beeintrachtigt werden soll. Die sinnliche Wirkung von Kunst bleibt
von dieser Riickwirtsbewegung ausgeschlossen, nicht nur, weil es sich um
eine Erregung der Sinne durch sinnliche Reize handelt, sondern auch, weil
diese Wirkung eine unmittelbare, d.h. unwillkiirliche ist. Als solche beein-
trachtigt sie die Autonomie des Subjekts, das in diesem Moment nicht mehr
Herr seiner Selbst ist, sondern von einem duf’eren Einfluss und der durch
diesen erregten Sinnlichkeit beherrscht wird. Vor diesem Hintergrund
iiberrascht es wenig, in den asthetischen Schriften Schillers auf Gewalt-
metaphern zu stoflen, die das Verhiltnis von Kunst und Rezipient zur Sinn-
lichkeit beschreiben. Im Kunstwerk wird der Stoff durch die Form »ver-
tilgt«, »zuriickgezwungens, »beherrscht«, und der Rezipient wird durch die
Rezeption von Kunst in einen Zustand versetzt, der ihm die »Brechung« der
»Macht der Empfindung« méglich macht und so die Voraussetzungen fur
eine endgiiltige »Beherrschung« seiner Natur schafft.”. Beidiesem Vorgang
handelt es sich offenbar um die Umkehrung eines vorhergegangenen Ge-
waltverhiltnisses, denn Schiller legt dar, daf} der Menseh aus einem »Skla-
ven der Natur«, die ithn »nur als Macht beherrschte«,zum Herrscher tiber
Natur geworden sei: »Was thm Objekt ist, hat keine Gewalt tiber thn, denn
um Objekt zu sein, mufl es die seinige erfahiren. Soweit er der Materie Form
gibt [...] ist er thren Wirkungen unverletzlich«* Trotz des Ideals der Versoh-
nung bleiben Stoff und Form, Sinnlichkeit und Vernunft, Objekt und Sub-
jekt in einem Gewaltverhiltnis befangen. Eine der beiden Seiten mufl offen-
bar Gewalt iiber die andere haben./Wenn der Rezipient seiner Sinnlichkeit
und den sinnlichen Reizen'des Kunstwerks nicht mit Gewalt begegnet,
macht er sich »verletzlich« fiir deren Wirkungen und setzt sich der Gefahr
aus, ihrer Gewalt zusinterliegen und damit seine Freiheit zu verlieren. Aus
dieser Perspektive mufl die Sinnlichkeit (des Kunstwerks und des Rezipien-
ten selbst) zu einem »furchtbaren Feind« werden, der den »heiligen Boden
der Freiheit« bedroht und gegen den es deshalb »Krieg« zu fithren gilt.” Zwar
bleibt Schillers Einstellung zur Sinnlichkeit widerspriichlich, doch weisen
solche Passagen mindestens darauf hin, daf} hier, wie Bernd Sponheuer aus-
fihrt, »die reine Balance des Schonen [...] tendenziell zur schiefen Balance
herabgesetzt [scheint] durch eine [...] tolerierte oder sogar offen favorisierte
Hegemonie des Geistigen (Moralischen, Intellektuellen), die die physische

97 Schiller, Asthetische Erziehung, 639/40, 642, 649.
9% Ebd., 652.
9 Ebd., 644.
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Prasenz des Schonen als bloRen Reprisentanten metaphysischer Instanzen
in ihren Dienst nimmit«.'”

Das Autonomieideal zeitigt also nicht nur im Bereich der Ethik und Er-
kenntnistheorie, sondern auch in dem der Asthetik zweischneidige Konse-
quenzen fiir den Umgang mit der Sinnlichkeit. Einerseits ist sie notwendig
fur die Moglichkeit ethischen Handelns, die Moglichkeit von Erkenntnis
und asthetischer Lust. Andererseits basiert die Autonomie des Subjekts ge-
rade darauf, sich tiber seine Neigungen, seine Leidenschaften und Affekte
erheben zu kénnen und die Sinneseindriicke unter Kontrolle zu haben.
Alles, was die Sinnlichkeit unwillkiirlich und heftig erregt, so dafl dem Sub-
jekt die Kontrolle erschwert oder gar unmoglich gemacht wird, ist furchtbe-
setzt, sogar im Bereich der Asthetik. Das betrifft, wie oben bereits gesagt,
auch die Musik. Doch ist das Verhiltnis zur Musik durchaus ambivalent.
Das Ideal autonomer Kunst fiihrt einerseits dazu, dafy, Musik als »reine
Form« aufgewertet wird. Das deutet sich schon bei Kant an, wenn er »die
ganze Musik ohne Text« zum Inbegriff der »freien Schonheit« macht, weil
sie »fiir sich nichts vorstellt« (KdU 146)." Auch‘Johann Wolfgang von
Goethe findet »die Wirde der Kunst« in der Musik am deutlichsten, »weil
sie keinen Stoff« habe, sondern »ganz Form und Gehalt« sei.'” Ahnlich ver-
hilt es sich bei Schiller. Musik wird gelobt als jene Kunst, die die »Form der
Empfindungen« darstelle, es sei die Form in der Musik, die beim Héren »uns-
re Freiheit« rette.'” Diese Rettungsaktion ist notwendig, da Musik anderer-
seits als sinnlichste der Kiinste dem autonomen Horer gefihrlich zu werden
droht. Kant verdichtigt sie, »mehr Genuf} als Kultur« zu sein und ein durch
die Sinne gesteuertest»Gedankenspiel« zu erregen, das sich von jeglicher
Bindung an den Verstand gelost und der Horer nicht unter seiner Kontrolle
habe (KdU 267)."Goethe zweifelt am Nutzen der Musik fiir die sittliche
Erziehung, da die, Wirkungen der Musik zu »stoffartig« seien, »wie wir auf
jedem Ball sehen konnen, wo ein nach sittig-galanter Polonaise aufgespiel-

100 Sponheuer, Musik als Kunst, 70.

101 Allerdings wird im Kapitel ITL.1. zu zeigen sein, dafl eben diese Eigenschaft Kant in der

»Deduktion« dazu veranlafit, Musik den untersten Platz in der Hierarchie der Kunste

zuzuweisen.

Johann Wolfgang von Goethe, Maximen und Reflexionen, in: Aufbau Verlag/Siegfried

Seidel (Hg.), Goethe. Berliner Ausgabe. Kunsttheoretische Schriften und Ubersetzungen

(Bd. 17-22), Berlin 1960ff, hier Bd. 18, 553.

108 Friedrich Schiller, Uber Matthisons Gedichte, Bd. 5, 992-1010, hier 998; ders., Zu Gott-
fried Kérners Aufsatz tiber Charakterdarstellung in der Musik, Bd. 5, 1044-1046, hier
1046.
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ter Walzer die samtliche Jugend zu bacchischem Wahnsinn hinreif3t«.'”*
Schiller behauptet, dafl »auch die geistreichste Musik durch ihre Materie
noch immer in einer groflern Affinitdt zu den Sinnen steht, als die wahre
asthetische Freiheit duldet«."” In der »Gewalt der Musik«"”® werden also ihre
unwillkiirliche und heftige Wirkung auf die Sinnlichkeit und deren Kon-
sequenzen gefiirchtet. Das betrifft den sinnlichen Genufl von Musik (Musik
als das Angenehme), die Wirkung von Musik auf die Einbildungskraft
(Musik als grenzwertiges Schones) und die Uberwiltigung durch Musik
(Musik als das Erhabene). Hinzu kommt, daf§ Musik durch ihre doppelte
Bestimmung als »reine Form« und sinnlichste Kunst zur Kunst auf der
Grenze wird bzw. die Grenzziehung selbst und damit ein grundlegendes Pa-
radigma der aufgeklarten Welt in Frage stellt.

104 Johann Wolfgang von Goethe, Nachlese zu Aristoteles »Poetik«, Bd. 18, 121-124, 124.

105 Schiller, Uber die asthetische Erzichung, 638. Zu Schillers Musikisthetik, insbesondere
zum Verhiltnis von Form und Stoff und zum Bezug zu Kérner: Carl Dahlaus, Formbe-
griff und Ausdrucksprinzip in Schillers Musikasthetik, in: ders., Klassische und romanti-
sche Musikisthetik, 67-77; Welsh, Hirnhoéhlenpoetiken, 139-165. Fir einen kurzen
Uberblick iiber Schillers Musikisthetik: Hermann Fihnrich: Schillers Musikalitit und
Musikanschauung, Hildesheim 1977, 91-99; Adolph Kohut: Friedrich Schiller in seinen
Beziehungen zur Musik und zu Musikern. Stuttgart 1905.

106 Diesmal handelt es sich um einen Ausspruch Goethes, zitiert bei Eduard Hanslick: Vom
Musikalisch Schonen (1854), hg. von Dietmar Strauf}, Teil I: Historisch-kritische Aus-
gabe, Mainz 1990, hier 112.
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[l. Hor-Lust oder Die musikalische Verfihrung

1. Semiramides giftige Friichte. Wer fiirchtet sich vor Rossini?

Verfithrung ist die wahre Gewalt.
Lessing!

Daf} Musik den Sinnen Lust bereitet, wuflte bereits Platon. Er warnte ein-
dringlich vor der musikalischen Verfithrung, und nach ihm rieten z.B. Au-
gustinus, die Reformatoren und die Musiktheoretiker der Aufklarung zur
Abstinenz. Dennoch ist um 1800 der Genufl von T6nen in aller Munde.
Musik wird »geschmeckt«, »genaschte, »geschliirfte, »eingesaugte; sie ist »Zuk-
kerwerk« und »Syrup«, ein »duftendes Schnapsglaschen«'fir den Hoérer.”
Auch mit sexueller Lust wird Musikhéren gern und ausgiebig verglichen.’
Doch so verlockend die Hingabe an diese Geniisse, s6 bedrohlich ist sie fur
ein Subjekt, das seine Autonomie wahren mufl. Literarische Schriften der
Zeit berichten von Jiinglingen, die der musikalischen Verfithrung erliegen
und daran zugrunde gehen. Kritiker/kenstatieren eine moralische Bedenk-
lichkeit der Musik und werden nichtymtide, Komponisten und Hérer zu
geifleln, die es angeblich nur auf.den smnlichen Genuf} abgesehen haben.
Das Paradigma einer auf sinnliche Lust ausgerichteten Musikkultur stellen
zu Beginn des 19. Jahrhunderts die Auffiihrungen von Rossinis Opern dar,
wie ein Blick auf die*Schriften zahlreicher Musikkritiker zeigt. Mit sinnli-
cher Lust ist hier inAnlehnung an die zeitgendssische Terminologie sowohl
der sinnliche Genuf} als auch das sinnliche Verlangen gemeint. Ihre héch-
ste Steigerung findet die sinnliche Lust in der Wollust, die »die héchsten
Grade jedes ungeordneten sinnlichen Vergniigens« und die »ungeordnete
Neigung zu den hochsten Graden des sinnlichen Vergniigens« bezeichnet
und oft »mit der Vermischung beider Geschlechter verbunden ist«.* Kritiker

! Gotthold Ephraim Lessing, Emilia Galotti, in: Herbert G. Gopfert (Hg.), Gotthold
Ephraim Lessing. Werke, Miinchen 19701f., Bd.2, 202.

2 Zitiert bei Sponheuer, Musik als Kunst, 104/105.

3 Vgl. Kapitel IT.2.

4 Johann Christoph Adelung, Grammatisch-kritisches Worterbuch der hochdeutschen
Mundart, Leipzig 1796, Artikel »Wollust«, 1610. Gleichzeitig wird eine Neigung, in der
das Subjekt sein »sinnliches Verlangen nach einem Gegenstand« kaum bezwingen kann,
auch eine Leidenschaft, das Gefiihl einer sinnlichen Lust, von dem das Subjekt so einge-
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zogen gegen Rossini, seine Opern, seine Séngerinnen und seine Horer zu
Felde. Im folgenden sollen mit Blick auf dieses Phanomen die erste von drei
Auffassungen einer »Gewalt der Musik« um 1800 und ihre Auspriagung im
musikkritischen Diskurs der Zeit untersucht werden: Die sinnliche Ver-
fuhrung des Horers durch eine angenchme Musik, durch die er nicht nur
seine moralische Integritit, sondern auch seine geistige und korperliche
Gesundheit und vor allem seine Freiheit zu verlieren droht.” Diese Auffas-
sung gilt es aus den Kritikertexten zundchst herauszuarbeiten, um dann
philosophische, politische und musikésthetische Hintergriinde in den Blick
zu nechmen. Ob die Urteile der Kritiker auch eine Grundlage in Rossinis
Musik haben, soll anschlieBend am Beispiel einiger Opernszenen unter-
sucht werden. Schliefilich bleibt zu zeigen, dafl fiir die gefihrliche Ver-
fithrung nicht nur Rossinis Musik, sondern auch die Sangerinnen verant-
wortlich gemacht werden, die in der Vorstellung dex Kaitiker die Opern
ebenso verkérpern, wie diese Ebenbilder der Singerinnen sind. Am Bei-
spiel der Texte Ludwig Rellstabs (1799-1860) tiber/die Sangerin Henriette
Sontag sollen die komplexen Mané6ver aufgezeigt, werden, mit denen die
Kritiker, alles andere als immun gegen die Verfithrung, der Sirenen Rossi-
nis Herr zu werden trachten. Einerseits em Teil des Manovers, ist das
Schreiben iiber die Verfilhrung andererseits auch Ausdruck ihres Erfolges.
Dies gilt insbesondere fiir die literarischen Passagen der Kritiken, die den
Bogen zum zweiten Teil des Kapitels schlagen. Dieser Teil befasst sich mit
dem Auspriagung der hier yerhandelten Auffassung einer »Gewalt der
Musik« im literarischen Diskurs um 1800. Dabei soll die bereits im Kritiker-
diskurs offensichtlich gewordene geschlechtliche und sexuelle Kodierung
von Musik und Musikhoren genauer in den Blick genommen werden.

nommen ist, daf§ die verniinftige Uberlegung, »ob man sich ihm tiberlassen oder weigern
soll«, nicht zustandekommt, auch ein Affekt genannt (Adelung, Artikel »Leidenschaft«
und »Begierde«, hier 801; Kant, A 579/80). Vgl. auch Adelung, Artikel »Lust«, »Liisternc;
Jacob und Wilhelm Grimm, Deutsches Worterbuch, Leipzig 1905, Artikel »Luste,
»Genufi«, »Wollust«.

5 Vgl. dazu auch Sponheuer, Musik als Kunst, 100-112, sowie zur Konfrontation Beetho-
ven vs. Rossini, 9-36.
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Die Hor-Lust und ihre Gefahren

Die Kritiker der groflen deutschen Musikzeitschriften werfen Rossini in den
ersten beiden Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts vor, es nur auf den sinnli-
chen Genuf} der Horer abgesehen zu haben, den Ohren nur »schmeicheln«
zu wollen,’ und greifen hierfiir tief in die rhetorische Trickkiste. So wird
dem Leser der sinnliche Reiz der Opern durch orale Metaphern und Ver-
gleiche nahe gelegt. Rossinis Musik wird als »Siifligkeit« und als »siifie
Limonade« bezeichnet, die die Horer »hinunterschliirfen« und die die Mu-
siker zu »musikalischen Fresser[n] und Saufer[n]« werden 1aft.* Hinzu kom-
men olfaktorische und haptische Sprachbilder. Rossinis Musik wird mit
einem »Rosenbusch« verglichen, dessen »Diifte« die Horer »berauschens,
und mit »sybaritischen Teppichen«, deren »schmeichelnde Behaglichkeit
unsern Fufl verwohnt«.” Auflerdem wird sie weiblich kediert und Musik-
horen als erotische Verfithrung beschrieben. Rellstab nennt'Rossinis Musik
»lange seichte Musikstrome, auf denen [...] stets/€mnesangenchm singende
Nymphe herumschwimm]t]«, ein anderer Kritiker bezeichnet seine Musik
als »Sirenengesang«."’ Rossinis Opern, so_faf}t der einflufireiche Kritiker
Adolf Bernhard Marx (1795-1866) das Urteil seiner Zunft zusammen, dien-
ten allein der sinnlichen Erregung des Horers:

Sinnlich aufgeregt, ohne einen Gegenstand, der ihn [Rossini, NG] fesselte und
erfillte, jeder helle Blick bald wieder von Nebeln des Sinnenrausches umschlei-
ert, regt er auch die Hoérer sinnlich auf [...] Wer Anderes begehrt, der suche es

6 AmZ 21, 1819, 177; s.a. Ludwig Rellstab, Vossische Zeitung, 20.10.1830, Rez. Wilhelm
Tell; AmZ 22,1830, 77.

7 AmZ 24, 1823, 369; Hoffmann, Nachtrégliche Bemerkungen tiber Spontinis Oper Olym-
pia (1821), in: ders., Schriften zur Musik. Aufsitze und Rezensionen. Darmstadt 1979,
366.

8 Wilhelm Christian Miiller: Aesthetisch-historische Einleitungen in die Wissenschaft der
Tonkunst. Zweiter Teil. Leipzig 1830, 350.

% BAMZ 2, 1825, Nr.3, 22; Ludwig Rellstab, Die Gestaltung der Oper seit Mozart, in: Die
Wissenschaften im 19. Jahrhundert, Heft 4.5, 1859, 274.

10 Tris 1, Nr. 10, 4.6.1830, Rez. Semiramide; AmZ 30, 1828, 567; s.a. Miiller, Aesthetisch-
historische Einleitungen, 340, 352. Die Musik Rossinis wird auch immer wieder mit
Attributen wie siif}, weich, reizend, kokett, verfuhrerisch, listern belegt, die gleichzeitig
als frivol und frevelhaft beurteilt werden. Vgl. dazu: Rellstab, ebd.; Amadeus Wendt,
Rossinis Leben und Treiben, vornehmlich nach den Nachrichten des Herrn v. Stendhal
geschildert und mit Urteilen der Zeitgenossen tiber seinen musikalischen Charakter
begleitet, Leipzig 1824, 399; BAMZ 1, 1824, Nr. 43, 372; Rellstab, Vossische Zeitung,
13.2.1830, Rez. Belagerung von Korinth; AmZ 22, 1820, 77.
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nicht in Rossini, oder klage sich selbst an, wenn er sich getauscht sieht. [...] Uns
gilt eine Oper von Rossini nur als giinstige Gelegenheit, das sinnliche Behagen
einer Menge von Menschen zu erregen.!!

Marx’ scheinbare Toleranz gegentiber einer Oper, die anderen Anspriichen
als den seinen folgt, offenbart sich im nichsten Absatz als gonnerhafte
Geringschitzung. Zwar antwortet er auf die Frage, ob »eine solche Toleranz
[...] nicht das rossinische Wesen durch Unthitigkeit [férdere] und den Sinn
des Publikums immer mehr der Verderbnis [tiberlasse]« mit dem anthropo-
logisch orientierten Argument, dafl die sinnliche Empfindung zum Wesen
des Menschen gehére und deshalb nicht zu verleugnen sei. Doch figt er
hinzu, daf} der »menschliche Geist« frither oder spater nach »etwas Hohe-
rem« verlangen werde, das die Rossinische Sinnenlust besiege.'” Und einige
Monate spater sorgt sich Marx angesichts des tiberwéltigenden Erfolgs der
Italienerin in Algier am neu erdffneten Konigsstadter Theatex bereits um den
schadlichen Einfluss der Musik Rossinis auf das Publikum: »Man gebe
einem Publikum nichts als rossinische und dhnliche Musik, so wird es end-
lich fiir alle bessere verdorben werden; es wirddernen und gewohnen, an
augenblicklichem Sinnengenuf sich zu befriedigen und die tiefere und inni-
gere Empfinglichkeit wird verloren gehenu«"

Die angebliche Ausrichtung von Rossinis,Opern auf das »sinnliche Beha-
gen« des Publikums wurde von den deutschen Kritikern also keineswegs
nur konstatiert, geschweige dennsgeschitzt, sondern als Bedrohung emp-
funden und vehement bekampft. Rossini wurde, so erinnert sich Heinrich
Heine, von »einer gewissen musikalischen Regence«, zu der auch Marx ge-
horte, »am meisten [gelfiirchte[t] und also auch am meisten [gelhafi[t]«."*
Wie diese heftigen Emiotionen vermuten lassen, ging es den deutschen Kri-
tikern nicht nur wm Unstimmigkeiten in kompositorischen Fragen, sondern

11 BAMZ 2, 1825, Nr. 3, 22.

12 Far Marx wird Ludwig van Beethoven die Aufgabe dieser »Vergeistigung« als einer »Ver-
miénnlichung« der Musik tibernchmen. Vgl. dazu das Ende dieses Kapitels und Adolf Bern-
hard Marx, Ludwig van Beethoven. Leben und Schaffen. Zwei Bande in einem Band,
Hildesheim/New York 1979 (urspr. Berlin 1859), 286/87.

13 BAMZ 2, 1825, Nr. 5, 281. Im Riickblick auf den zweiten Jahrgang der von ihm heraus-
gegebenen Zeitung BAMZ sicht Marx diese Befiirchtung bereits bewahrheitet. »Die dra-
matische Musik und von ihr aus die ganze Tonkunst« befinde sich in einer Krise, die
durch Rossini ausgel6st worden sei: iiberall nur noch »geistlose Ergotzung der Sinnlich-
keit« (ebd., 421). Dieser Tendenz entschieden entgegenzutreten, formuliert Marx darauf-
hin als eines der wichtigsten Ziele der BAMZ (ebd., 422).

14 Heinrich Heine, Uber die franzosische Bithne, in: Hans Kaufmann (Hg.), Heinrich Hei-
ne. Werke und Briefe in 10 Béanden, Berlin/Weimar 21972, Bd. 6, 65.
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die musikalischen Aspekte, die sie (hdufig zu Unrecht) an Rossinis Opern
bemangelten, wurden mit wertbesetzten Begriffen, etwa aus dem morali-
schen und medizinischen Bereich, verbunden. Oberflachlichkeit, Geistlosig-
keit, Unsittlichkeit und Krankheit sind nur einige der Gefahren, die den Ho-
rern Rossinis drohten, glaubt man den Kritikerschriften.”” Amadeus Wendt
(1783-1836) zitiert gar einen Arzt, der behauptet, »Rossini sey ein wahrer
Moérder; er wisse mehr als vierzig Anfille von nervosen Gehirnkrankheiten
und Convulsionen bei jungen leidenschaftlichen Musikliebhaberinnen«."
Rellstabs Schlufistrich unter seine vielen negativen Rossini-Kritiken fallt
besonders drastisch aus und zeigt sehr deutlich den Einsatz, mit dem er und
seine Kollegen gegen Rossini vorgehen. Rossini wird angeklagt, ein »Ver-
brechen« begangen und sein Publikum in das Verbrechen hineingezogen zu
haben, indem er »den hohern Beruf der Menschheit«, den Rellstab in rhe-
torischer Vagheit mit »H6hen des Gedankenreichs«undymit »sittlicher und
intellektueller Bildung« identifiziert, nicht erfiillt habe.¥ Statt dessen habe er
sich der »reichen Fiille von Freuden im Gebiet {der Sinne« verschrieben,
Freuden, die laut Rellstab »giftige Friichte« fiiFjdie"Horer sind. Die Meta-
phorik ist deutlich: Rossini verfiihrt seine Horer (nicht in Evas, sondern in
»Semiramis-Gérten«) zum »Stindenfall«.*® Unter dem Einfluf} der Rossini-
Droge - »seine Werke waren ein vorspukendes Chloroform« - verfallen die
Horer in »siifleinschlummernde Erschlaffung und Verderbnis«. Thre Ros-
sini-Begeisterung nennt Rellstabydeshalb eine »Krankheit«, und zwar eine
»epidemische [...] Krankheigder Zeit, eine jener alle Welt ergreifenden Rich-
tungen und Neigungen, die\in threm Wesen denjenigen Symphatien beizu-
zdhlen sind, welche[s.] zu den geistigen Krankheiten des Menschenge-
schlechts selbst geliéren«’

15 Marx, ebd., 281; Rellstab, Iris 1, Nr. 10, 4.6.1830; Richard Wagner, Oper und Drama,
in: Dieter Borchmeyer (Hg.), Dichtungen und Schriften, Frankfurt a.M. 1983, Bd. 7, 46;
Wendt, Rossini’s Leben und Treiben, 413; Miiller, Aesthetisch-historische Einleitungen,
344, 350.

16 'Wendt, ebd., 202.

17 Rellstab, Die Gestaltung der Oper, 273, 267.

18 Ebd., 273, 268, 269.

19 Ebd., 270, 269, 272.
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Kant, das Angenehme und die Musik

Wie Rellstabs Rede vom »hohern Beruf der Menschheit«, vom »Gedanken-
reich« und von »sittlicher und intellektueller Bildung« bereits andeutet, liegt
ein Ausgangspunkt fir den Feldzug der Kritiker gegen den sinnlichen
Genufd von Musik im Ideal sittlicher Autonomie, wie sie es etwa in Kants
und Schillers Schriften niedergelegt fanden. So sahen sie zum einen die
Gefahr, in der Hor-Lust auf das Stadium eines durch sinnliche Bedurfnisse
gesteuerten Kindes oder Tieres zu regredieren,” was nicht nur der Vorstel-
lung einer sittlichen Bildung durch Kunst zuwidergelaufen, sondern vor
allem auch als ein »Verbrechen« gegen die moralische Pflicht des Menschen
gewertet worden wire und in der Konsequenz den Verlust seiner Freiheit
bedeutet hitte. Zum anderen waren sie als Musikkritiker von dem Wunsch
motiviert, Musik als autonome Kunst zu behaupten, indem sie sie vom
Angenehmen abgrenzten. Dies war um so ndtiger, als'wonKant, Schiller
und anderen Groflen der Vorwurf erhoben wordén war, dafi Musik vor
allem dem sinnlichen Genuf} diene und somit nuthan unterster Stelle in der
Hierarchie der schénen Kiinste angesiedelt oder/gar tiberhaupt nicht in sie
aufgenommen werden kénne. Diese Orientierung der Kritiker an Kant
bzw. an einem von diesem (mit-)gepréigten Autonomieideal 143t es geboten
erscheinen, im folgenden Kants Argumentation gegen das Angenehme in
den Blick zu nehmen, das den Diskussionen der Kritiker iber Rossini und
Sontag implizit oder explizit zugrunde lag. Zwischen dem Erscheinen der
Knitik der Urteilskrafi und den Rossini-Debatten liegen zwar knapp drei Jahr-
zehnte, doch brauchte es,einige Zeit, bis Kants Gedanken — wobei Kant in
dieser Arbeit verstanden wird als »Sprecher« (Elias) einer bestimmten Stufe
des Zivilisationsprozesses (vgl. Kap. Ib), die sich im Ideal des autonomen
Subjekts verkorpert — in den Mainstream der Musikkritik eingesickert
waren, oft in verwaschener oder simplifizierter Form.

In der Kritik der Urteilskraff betont Kant, dafl Musik letztlich auf die »Bewe-
gung und Belebung des Gemiits [...] und hiemit zu einem behaglichen
Selbstgenusse« ausgerichtet sei (KdU 269). Denn nach Kants Uberzeugung
wirkt Musik auf den Koérper, indem die »Zitterungen« der Luft die »elast-
schen Teile unsers Korpers« in Schwingungen versetzen (KdU 263), und sie
ruft Affekte wach, die in einem standigen Wechsel begriffen sind. Sie er-
zeugt also »Empfindung[en] des Koérpers« (KdU 272), »deren jede ihre Be-

20 Rellstab, Iris 1, Nr. 10, 4.6.1830; Miiller, Aesthetisch-historische Einleitungen, 349.
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zichung auf Affekt [...] hat, und asthetische Ideen rege macht« (KdU 271),
welche »alsdann wieder zuriick, aber mit vereinigter Kraft, auf den Korper«
wirken (KdU 272). Andere Zeitgenossen teilen diese Uberzeugung. So heifit
es im Artikel »Musik« aus Sulzers Allgemeine[r] Theorte der schinen Kiinste:

Man weifi, dafl die Lebhaftigkeit der Empfindungen von dem Spiel der Nerven,
und dem schnellen Lauf des Geblites herkommet; dafy die Musik wiirklich auf
beyde wiirke, kann gar nicht geldugnet werden. Da sie mit einer Bewegung der
Luft verbunden ist, welche die héchst reizbaren Nerven des Gehors angreift, so
wiirket sie auch auf den Kérper.?!

Kant folgert, dafl »das beforderte Lebensgeschaft im Koérper [...], mit
einem Worte das Gefiihl der Gesundheit [...] das Vergniigen aus[macht]«
(KdU 272), das man beim Musikhéren empfindet. Er weist der Musik des-
halb dort, wo es um »Reiz und Bewegung des Gemiits«geht, einen relativ
hohen Rang (KdU 267), wenn es aber um sein eigentliches Anliegen, die
Kultivierung des Gemiits durch die schonen Kiinste geht, den niedrigsten
Rang zu (KdU 269). Sie ist »mehr Genuf} als Kultur« (KdU 267), denn die
durch sie hervorgerufene »Belebung« ist zwar schr intensiv, aber »blof}

korperlich« (KdU 272), und daf} es sich bei ithrem Spiel mit Empfindun-

21 Sulzer, Allgemeine Theorie, Artikel Musik, 433. Auch Forkel betont in seiner Allgemeine/n]
Geschichte der Musik im wortlichen Ruickgriff auf Engel (siche Kapitel II1.1), daf3 »die lei-
denschaftlichen Vorstellungen der Secle [...] mit gewissen Bewegungen im Nervensy-
stem« verbunden sind und daf§ die entsprechenden »Nervenerschiitterungen [...] im Kor-
per« entstehen, »wenn vorher in der Seele eine leidenschaftliche Vorstellung erweckt war,
so wie umgekehrt in'der Seele die leidenschaftlichen Vorstellungen entstehen, wenn vor-
her im Kérpér die Erschiitterungen erregt worden sind. [...] Eben der Weg, der aus der
Seele in den Kéxper fithrt, fithrt zuriick aus dem Kérper in die Seele. Da nun die Erschiit-
terungen des Nervensystems durch nichts so machtig bewirkt werden konnen als durch
Tone, so erklart sich [...] die Kraft und Gewalt hinlanglich, welche schon einzelne Tone
auf das Herz des Menschen haben konnen.« (Forkel, Allgemeine Geschichte, Bd. 2
(1801), 10/11) Wenn Sulzer und Forkel iiber die Nerven sprechen, ist allerdings zu beach-
ten, dafl sie zu dieser Zeit nicht nur dem Kérper, sondern auch der Seele zugeordnet wer-
den. Sie stellen gewissermafien das Verbindungsglied zwischen Kérper und Seele dar.
Musik wirkt auf die Nerven, die Nervenerschiitterungen wiederum bewirken Verénde-
rungen im Kérper (z.B. »Herzklopfen, Wallungen im Blute«, Forkel, 10) und in der Seele.
Vgl. zur Nervenlehre der Zeit Ethel Matala de Mazza, Der verfafte Kérper: Zum Projekt
einer organischen Gemeinschaft in der Politischen Romantik, Freiburg 1.Br. 1999, 103-
114; Albrecht Koschorke, Kérperstrome und Schriftverkehr. Mediologie des 18. Jahrhun-
derts, Miinchen 22003, 123-129; mit Bezug auf die Resonanztheorien in Musikasthetik
und Anthropologie: Welsh, Hirnh6hlenpoetiken, Kapitel 1.2. und, tiber Kants »Kampf
gegen die Materie der sinnlichen Empfindunge, Kapitel 2.1. Vgl. zum Aspekt der »Er-
schiitterung« Kapitel IV.1. des vorliegenden Buches.
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gen um ein »schones« Spiel handeln kénnte, das »als ein solches ein Wohl-
gefallen an der Form in der asthetischen Beurteilung bei sich fithre[n]«
miifite (KdU 263), ist fiur Kant mehr als zweifelhaft (KdU 140).”

Die enge Bindung von Musik und Musikrezeption an den sinnlichen Ge-
nuB}, die Kant in der Knitik der Urteilskraff vornimmt, muf} sie fur ihn ver-
déchtig machen. Denn Kant ist bemiiht, das Angenehme, d.h. »das, was
den Sinnen in der Empfindung gefillt« (KdU 117), aus der Asthetik auszu-
schlieflen. Das liegt zum einen daran, daf} ein Urteil tiber das Angenehme
»nur Privatgiiltigkeit« haben kann und damit fiir das Geschmacksurteil, das
zwar subjektiv, aber dennoch allgemeingiiltig sein soll, nicht in Frage
kommt (KdU 131). Es liegt zum anderen daran, daf} »die Lust am Angeneh-
men mit einem Interesse« der Neigung verbunden ist.** Das aber bedeutet,
dafl der Rezipient in seinem Urteil tiber den Gegenstand »nicht mehr frei«
ist: »>Ein Gegenstand der Neigung [...] I[d]ss[t] uns keine Freiheit« (KdU 123).
Denn Freiheit ist fiir Kant gleichbedeutend mit der Freiheit von »Trieb-
federn der Begierden«, zu denen Kant auch das Angenchme zihlt (KdU
192). Diese Freiheit ist Grundlage der Sittlichkeit'des Menschen, deren Kul-
tivierung die Erfahrung des Schonen schliefilich dienen soll. Und nur durch
das sittliche Handeln bekommt die Existenz eines Menschen ithren Wert.
Kant schreibt in der Kntik der Urtelskrafi. »Nur durch das, was er [der
Mensch, NG] tut, ohne Riicksicht auf Genuf}, in voller Freiheit und unab-
héngig von dem, was ithm die Natur auch leidend verschaffen konnte, gibt
er seinem Dasein als der Existenz einer Person einen absoluten Wert« (KdU
121). Durch das Angenehme hingegen wird der Mensch nicht nur »[nicht]
kultiviert« (KdU 192),sendern wer sich durch seine sinnliche Lust bestim-
men laflt, sinkt auf das Level von Tieren oder Barbaren hinab. »Annehm-
lichkeit«, so Kant, »gilt auch fir vernunftlose Tiere« (KdU 123), und »der
Geschmack ist jedexzeit [...] barbarisch, wo er die Beimischung der Reize
und Rithrungen zum Wohlgefallen bedarf, ja wohl gar diese zum Mafistabe
seines Beifalls macht.« (KdU 138) Folgerichtig ist Kant bestrebt, alles Ange-
nehme aus dem Bereich der »schénen Kunst« auszuweisen. Dies geschieht,
indem er zum einen die Beurteilung der Form des Gegenstandes zum Kern
des Geschmacksurteils macht** und zum anderen die materiellen »Reize«

des Gegenstandes als schadliche »Fremdlinge« aus dem Geschmacksurteil
ausschliefit (KdU 141). Schidlich sind sie nicht nur fir das Geschmacks-

22 Vgl. dazu Kapitel ITL.1.
23 Kern, Schone Lust, 25.
2 Vel etwa KdU 139, 141, 144, 207, 210, 224, 226, 245, 248.
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urteil (KdU 141), die Freiheit, die Sittlichkeit und den Wert des Subjekts,
sondern auch fiir sein Wohlbefinden,* weil sie zu geistiger Stumpfheit, zu
Ekel, Unzufriedenheit und Launenhaftigkeit fithren (KdU 265).

Der Ausschlufl von Materie, Reiz und Genufd aus der schonen Kunst hat
zur Folge, dafd fiir Kant nicht der »Reiz der Farben, oder angenehmer Tone
des Instruments«, sondern »die Zeichnung [...] und die Komposition [...]
den ecigentlichen Gegenstand des reinen Geschmacksurteils« ausmachen
sollen (KdU 141). Was Kant im Hinblick auf die bildende Kunst gelingt,
fallt ihm bei der Musik sehr schwer, weil ihm sowohl ein Begriff musikali-
scher Form (in bezug auf die Komposition, nicht auf die Mathematik der
Tone) als auch ein Begriff musikalischer Bedeutung fehlen - ein Manko,
dem Musiktheoretiker der folgenden Jahrzehnte Abhilfe zu schaffen su-
chen.” Hinzu kommt, daf} fiir Kant die »Materie« der Musik so intensiv wie
kaum eine andere auf Kérper und Gemiit des Rezipienten wirkt. Bedenkt
man Kants negatives Urteil tiber den Affekt, er sei »diejenige Bewegung des
Genmiits, welche es unvermégend macht, freie UBerlegung der Grundsitze
anzustellen, um sich darnach zu bestimmen« (KdU,198), so wird die Brisanz
der emotionalen Wirkung von Musik fiir die sittliche Autonomie des Men-
schen deutlich, handelt es sich bei Musikidoch gerade um eine »Sprache der
Affekte« (KdU 268).” Musik, der es'selbst-an »Urbanitit« mangelt (KdU
269), kann den Horer demnach ni¢ht nur nicht zur »Urbanitit« kultivieren,
sondern sie steht dieser Kultivierung sogar im Wege. Schliefilich mufi die

25 Nun wire es falsch anzunehmen, dafl Kant in der Knitik der Urteilskrafi den sinnlichen Reiz
einfach leugnen wiirde. In\ wenigen eindrucksvollen Passagen schreibt Kant tiber den
Korper: »Es ist auch nicht zu leugnen, daf} alle Vorstellungen in uns [...] doch subjektiv
mit Vergniigen oder Schmerz [...] verbunden werden konnen [...]; sogar, daf}, wie Epikur
behauptet, immer:Vergniigen und Schmerz zuletzt doch kérperlich sei, es mag nun von
der Einbildung, oder gar von Verstandesvorstellungen anfangen« (KdU 205). Schliefilich
bemerkt er sogar, dafl Epikurs Einsicht in die »animalische, d.i. korperliche« Natur allen
Vergniigens richtig sei und dafl mit dieser Einsicht »dem geistigen Gefiihl der Achtung
fur moralische Ideen [...], ja selbst nicht einmal dem minder edlen des Geschmacks, im
mindesten Abbruch« (KdU 276) getan werde. Kant nihert sich hier einer verséhnlichen
Haltung gegeniiber dem sinnlichen Genuf}, der von ihm sonst rigoros ausgeklammert
wird. Aber diese Andeutungen bleiben ohne Konsequenz im weiteren Verlauf seiner
Untersuchung.

26 Vgl. Kapitel ITI.1.

2 Kants Beftirchtung einer Beschneidung der Freiheit des Horers durch Musik spiegelt sich
auch in seiner Klage tiber musizierende Nachbarn wider. Er beschwert sich, dafl die Mu-
sik »vornehmlich nach Beschaffenheit ihrer Instrumente, ihren Einfluf} weiter, als man
ihn verlangt (auf die Nachbarschaft) ausbreitet, und so sich gleichsam aufdringt, mithin
der Freiheit anderer [...] Abbruch tut« (KdU 269/70).
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auf sinnlichen Genuf ausgerichtete Musikrezeption auch zur Isolation des
Horers fithren, denn aufgrund der »Privatgiltigkeit« der »bloflen Annehm-
lichkeit in der Sinnenempfindung« (KdU 131) ist diese fiir Kant nicht allge-
mein mitteilungsfihig. Diese Isolation tragt narzifitische Zige, denn in ihr
geniefit der Musikhorer sich selbst, wie Kants Wendung vom »behaglichen
Selbstgenusse« (KdU 269) deutlich macht.”

Im Anschluff an Kant gliedert auch Schiller das Angenehme aus dem Be-
reich der schonen Kiinste aus. Zum Angenehmen rechnet er auch die »Mu-
sik der Neuern«, womit er sich u.a. auf Johann Sebastian Bachs S6hne und
die Mannheimer Schule bezieht.* Sie errege eine »Wollust« im Hoérer, die
ihn seiner Freiheit beraube:

Auch die Musik der Neuern scheint es vorziiglich nur auf die Sinnlichkeit anzu-
legen [...] Alles Schmelzende wird daher vorgezogen [...]. Ein bis ins Tierische ge-
hender Ausdruck der Sinnlichkeit erscheint dann gewohnlich auf allen Gesich-
tern, die trunkenen Augen schwimmen, der offene Mund ist ganz Begierde, ein
wolliistiges  Zittern ergreift den ganzen Korper, der Atem ist schnell und
schwach, kurz alle Symptome der Berauschung'stellen sich ein: zum deutlichen
Beweise, dafl die Sinne schwelgen, der Geist.aber oder das Prinzip der Freiheit
im Menschen der Gewalt des sinnlichen Eindrucks zum Raube wird.??

Gut zwanzig Jahre spiter finden sich“Schillers berauschte Hérer in den
Opernhiusern Europas wieder, wo, sie, verziickt Rossinis Opern lauschen.
Das ruft die deutschen Kritiker'auf den Plan. Sie treten Kants und Schillers
Erbe an, indem sie Rossinis Musik daftir geifleln, daf} sie nur auf den sinn-
lichen Genuf} ausgerichtet sei, und ihre Leser vor den Gefahren warnen, die
mit einer Hingabe anvdiese Geniisse verbunden seien. Doch vertreten sie
gerade in ihrer Kritik an Rossini ein Musikideal, das Kants und Schillers
Thesen tber Musik widerspricht. Denn Musik wird hier als formstrenge,
sinnhaltige und damit geistige und autonome Kunst vorgestellt, deren An-
spriichen Rossinis Musik nur nicht gehorcht. Angenehme Musik wird so-
mit nicht als Norm, sondern als striafliche Abweichung von der Norm be-
griffen. Diese Ausgrenzung hat identititsstiftende Funktion — wahr, richtig
und gut ist die Musik, die sich von Rossini distanziert; ihre wahre, richtige
und gute Abneigung gegen Rossini verbindet die Kritiker —, und zwar auch

28 Auf diese Zuge werde ich in Kapitel I1.2. genauer eingehen.
29 Fihnrich, Schillers Musikalitit, 92.
30 Friedrich Schiller, Uber das Pathetische, Bd. 5, 515/516.
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auflerhalb der Musikdsthetik. Denn die Kritikertexte unterscheiden sich
von Kants und Schillers Vorgaben auch durch die nationalistische Einfar-
bung ihrer Begrifflichkeiten.” Die Werte, die es zu wahren gilt, werden als
»deutsch«, die Untugenden und Ubel, die Rossinis Horer zu verderben dro-
hen, als »italienisch« oder »welsch« klassifiziert.** Ferdinand Hand be-
fiirchtet etwa, das Berliner Publikum kénne sich in »Italiener« verwandeln,
denen nur »angenehmes Ergotzen« und »Materielles« etwas galten.” So fith-
ren die Kritiker die »Befreiungskriege« auf dem ideologischen Terrain des
Feuilletons weiter. Sie sind eifrig bemiiht, die Musik Rossinis als »stidliche
Verderbnis« auszutreiben und erwarten von ihren Lesern, dafy diese sich
threr preuflischen Herkunft gemifl verhalten, das heifit Rossinis Musik
nicht héren oder sich wenigstens nicht von ihr verfithren lassen. Preufien sei
namlich »zu kraftig und geistesfrei, als dass sich in irgend einer Sphére sinn-
liche Erregung fir geistiges Leben, liisterner Trug, fiimyWahrheit geltend
machen koénnte. Der ganze Norden von Deutschland erhebt sich in geisti-
ger Kraft und wird [...] sich seine eigene Tonkunst erzeugen«.** 1821 wurde
etwa Carl Maria von Webers Freischiitz von dep Kritik zu dieser »eigenen
Tonkunst« stilisiert, mittels derer man z.B. gegen Gasparo Spontinis Olimpia
vorgehen konnte.*

Schliefilich setzen sich die Kritikertexte,auch wesentlich von Kants Vorla-
gen ab, indem sie zu einem von,Stereotypen bestimmten, antithetischen
Argumentationsmuster greifengdas entschieden hinter Kants Ideal sittlicher
Autonomie zuriickfillt. Es sverden musikalische Oppositionen, wie melis-
matischer und deklamatorischer Gesang aufgebaut und mit stark werten-
den Oppositionen verbunden, wie Tauschung und Wahrheit, Krankheit
und Gesundheit, Sehmutzigkeit und Reinheit, Stinde und Sittlichkeit, die
als absolute Werte gesetzt werden. Bernd Sponheuer hat im Rickgriff auf
Carl Dahlhaus dieses Muster eingehend untersucht:

31 Dieser Nationalismus hat haufig schon vélkischen Charakter. Vgl. zum vélkischen Den-
ken und seinen Anfingen in der deutschen Romantik: Georg L. Mosse, The Crisis of
German Ideology. Intellectual Origins of the Third Reich, London 1966, 13-149.

32 Vgl. zu Nationalismus und vélkischem Denken im deutschen Musikdiskurs seit dem spé-
ten 18. Jahrhundert: Celia Applegate, Pamela Potter, Germans as the >People of Musik«.
Genealogy of an Identity, und Bernd Sponheuer, Reconstructing Ideal Types of the >Ger-
manc<in Music, beide in: Celia Applegate, Pamela Potter (Hg.), Music and German Natio-
nal Identity, Chicago 2002, 1-35, 36-58.

33 Ferdinand Hand, Asthetik der Tonkunst, 2. Teil, Jena 1841, 608, 612; s.a. Miller, Aesthe-
tisch-historische Einleitungen, 349, 850f., 864f.

3 BAMZ 1, 1824, Nr. 43, 372; s.a. Nr. 26, 225.

35 Vgl. zur Kritik an Spontinis Opern: Kapitel IV.1.
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Seine auf der Denkfigur der Antithese beruhende, grundlegende strukturelle Sim-
plizitdt [...] erlaubt es, die unterschiedlichsten Sachverhalte [...] miteinander ins
Verhéltnis zu setzen, und so am Ende doch, durch die Kombination heterogener
Inhalte, eine (logisch freilich oft bedenkliche) Komplexitit anderer Art zu gewin-
nen. [...] Nur zu bald geben sich die vorgeblich musiktheoretischen Begriffe als
wertbesetzte Komponenten eines iibergreifenden Kontextes zu erkennen, der
vor allem durch den gleitenden Ubergang ésthetischer in ethisch-moralische
und diffus kulturkritische (hdufig sogenannte »volkerpsychologische«) Vorstel-
lungen bestimmt wird. Das standige Hin und Her zwischen den verschiedenen
[...] Ebenen [...] sorgt einerseits fiir eine Tendenz zu inhaltlicher Eskalation, [...]
und ist andererseits der Grund fiir eine gewisse Beliebigkeit der konkreten The-
matik [...], denn alle [Gegensitze, NG] fithren in letzter Instanz zu denselben ge-
danklichen Stereotypen.3

Sponheuer fiihrt die Gegensitze letztlich auf einen »fundamentalen Dualis-
mus von >Geist« und >Sinnlichkeit« zurtick.” In der Tat wird in vielen Kriti-
ken »Sinnlichkeit« als negativer Gegenbegriff zu €inem ‘anderen, positiv
besetzten Begriff angefiihrt, der aber nicht unbédingt der Begriff »Geist«
sein mufl. Genauso beliebt sind Verstand und Vernunft, Gemiit und Herz,
Wahrheit und Sittlichkeit. Statt dem Argumentationsmuster der Kritiken zu
folgen und nach einem grundlegenden @ppositionspaar zu suchen, erscheint
es sinnvoller, mit dem Begriff »Sinnlichkeit« die identitétsstiftende Negativ-
folie zu bestimmen, gegen die jedex, positiv zu besetzende Begriff abgesetzt
werden kann. Versuchen die Kritiken, diese Negativiolie konkreter zu fas-
sen, verlagert sich der Blick auf wirkungsasthetische Aspekte.*® »Sinnlich«
ist Rossinis Musik, weilisie dem Hoérer sinnliche Lust bereitet. Damit ist
aber eine zweite Negativfolie aufgerufen, nimlich die der Wirkung und/
oder des Effekts. Fritz Reckow hat in einem Aufsatz zur deutschen Berlioz-
Kritik die Rolle der Kategorien »Wirkung« und »Effekt« in der deutschen
Musikkritik eingehend untersucht. Er kommt zu dem Schlufi, dafy im Laufe
der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts der Begriff »Effekt« »zusehends ein-
seitig pejorativ verstanden und [...] als negativer Gegenbegriff zu dem
Begriff einer positiven kiinstlerischen >Wirkung« gebraucht wurde«. Letz-
tere wurde als »indirekte«, »innere« Wirkung verstanden, »Effekt« hingegen
bezeichnete die »auf direktes [...] Einwirken hin konzipiert[e] >Wendung« des

36 Sponheuer, Musik als Kunst, 19, 20.
3 Ebd., 22f.
38 Vgl. Sponheuer, Musik als Kunst, 24.
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Kunstwerks >gegen das Publikum«.** Dieses Verstandnis des Effektbegriffs
und seine pejorative Besetzung lassen sich auch aus den Rossini-Kritiken
ablesen. So urteilt Wendt iiber Rossinis angebliche Orientierung am
Genuflwunsch seines Publikums: »[Iln jeder Aeuflerung [Rossinis, NG]
[spricht sich] eine Riicksicht auf den Effekt au[s], welche wahrhaft unkiinst-
lerisch ist, und welche der hohere Genius niemals zu seinem leitenden Prin-
zip machen kann«." Daf} die Wirkung der Musik Rossinis auf ihre Horer
von den Musikkritikern als Bedrohung empfunden wird, liegt also nicht
nur daran, dafl die Sinnlichkeit des Horers erregt wird, sondern auch, wie
es in Kants Schriften schon vorgedacht ist, daran, daf} es sich um eine
unwillkiirliche, direkte Einwirkung handelt, d.h. um einen Vorgang, den der
Horer nicht unter seiner Kontrolle haben kann. Als grundlegende Negativ-
folien der Kritiker schilen sich so Sinnlichkeit und Effekt heraus.

Rossinis gefahrliche Opern

Anders als in Kants Kritik der Urteilskrafi wird(in den Kritikertexten nicht
Musik per se dafiir kritisiert, auf den sinmlichen Genuf§ ausgerichtet zu sein,
sondern nur eine bestimmte Musik. Nicht jede Musik ziele auf Sinnlichkeit
und Effekt, sondern nur Rossinis oder 1hr verwandte Musik. Einerseits
handelt es sich um eine Strategie der Ausgrenzung, durch die umgekehrt
ein von allem Bedrohlichen gereinigtes Musikideal geschaffen wird, ande-
rerseits stellt sich natiirlich die Frage, weshalb sich die Kritiker gerade Ros-
sinis Opern fiir diese’Strategie ausgesucht haben. Nur aus nationalistischen
Griinden? Nur aufgrund, des Publikumverhaltens? Oder haben Rossinis
Opern bestimmte Eigenschaften, die sie fir die Rolle, die sie in den Kriti-
ken spielen, besonders geeignet erscheinen lassen? Anders gefragt: Was ist
so gefahrlich an dieser Musik?

Der Beantwortung dieser Frage muf} eine methodische Reflexion vorge-
schaltet werden, denn sie ruft ein Problem jeder rezeptionsgeschichtlich an-

39 Fritz Reckow, »Wirkung« und »Effekt«. Uber einige Voraussetzungen, Tendenzen und

Probleme der deutschen Berlioz-Kritik, in: Die Musikforschung 33, 1980, Heft 1, 1-36,
hier 6, 15, 14. Vgl. zum »Effekt« auch Kapitel IV.1.

40 Wendt, Rossini’s Leben und Treiben, 397/98 (s.a. 395). Ein positiver Wirkungsbegriff
klingt allerdings in den Kritiken nur implizit an, wenn z.B. »sittliche und intellektuelle Bil-
dung« gefordert werden. Haufig wird »Wirkung« noch synonym mit dem bereits pejora-
tiv besetzten Effektbegriff gebraucht, wie z.B. in BAMZ 1, 1824, Nr. 26, 227, bei Wendt
(ebd., 399, 407), sogar noch bei Wagner (Oper und Drama, 47, 50).
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gelegten Untersuchung auf. Ist es moglich, eine angemessene von einer
unangemessenen Rezeption zu unterscheiden, also die Ansichten der Ros-
sini-Kritiker darauthin zu befragen, ob sie den Opern Rossinis gerecht wer-
den? Wie Carl Dahlhaus bemerkt hat, beruht die

Interpretation der Rezeptionsgeschichte, die sich in den letzten Jahrzehnten
durchsetzte [...] auf [...] der These, daf} es einen »eigentlichen, feststehenden Sinn
des Werkes, dessen Rezeptionsgeschichte man zu schreiben versucht, nicht gibt.
Asthetische Auffassung ist, so glaubt man, nirgends greifbar als in den wechseln-
den Auffassungen, in denen sie sich konstituieren.*!

Diese urspriinglich aus der Literaturwissenschaft stammende These ist fiir
die Musikwissenschaft von besonderer Bedeutung, formuliert sie doch ei-
nen Sachverhalt, der fiir musikalische Werke konstitutiv ist. Denn faf3t man
Musik als eine klingende und damit auditiv rezipierte Kunst auf, so existie-
ren musikalische Werke nur als die Klangresultate ihrer Auffithrungen, sind
also immer schon durch mindestens einen Rezeptionsvergang bestimmt.*
Dieses Bewuf3tsein ist allerdings in der Musikgeschichte nicht unumstritten.
Wenn etwa in der deutschen Musikkritik im. 18 (Jahrhundert die musikali-
sche Auffithrung noch wesentlich fiir die Wirkung und damit fiir die Beur-
teilung einer Komposition verantwortlichygemacht wurde, wird im frithen
19. Jahrhundert vor dem Hintergrund der Autonomieésthetik bereits zwi-
schen einem im Notentext niedergelegten Werk und seiner im Hinblick auf

41 Hermann Danuser, Textgeschichte und Rezeptionsgeschichte, in: Hermann Danuser und

Friedhelm Krummacher (Hg.), Rezeptionsisthetik und Rezeptionsgeschichte in der Mu-
sikwissenschaft! Publikationen der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover 3, Laa-
ber 1991, 105-114; hier 105. Zur Rezeptionstheorie in der Musikwissenschaft siche aufler
diesem Sammelbandyauch Helmut Résing (Hg.), Rezeptionsforschung in der Musik-
wissenschaft, Darmstadt 1983, der vor allem Beitrdge aus der systematischen Musik-
wissenschaft beinhaltet; sowie erstes und zweites Kapitel aus Thomas Schifer, Modellfall
Mahler. Kompositorische Rezeption in zeitgendssischer Musik, Miinchen 1999.

Hans Robert Jaufy’ Fragen an die Musikwissenschaft wiren also mit Ja zu beantworten:
»{W]ére dann die musikalische Hermeneutik nicht von Haus aus und in héherem Mafle
als die literarische Hermeneutik auf ihre eigene Rezeptionstheorie angewiesen? Gilt hier
nicht Valérys Satz [...] im wortlichen Sinn, némlich derart, daf} nicht schon der stumme
Text, die Partitur, sondern erst ihre Auffithrung, ihr Erténen, den Text zum Werk wer-
den lafit? Ist dann die Arbeit der Rezeption, der Auslegung durch den Dirigenten und der
Aufnahme durch das Publikum nicht das Erstgegebene der musikalischen Hermeneutik,
und ist dann die Entdeckung eines immer wieder anderen Sinns der kompositorischen
Form in der geschichtlich fortschreitenden Interpretation nicht das Erstgegebene der
Musikhistorie?« (Jauf3, Riickschau auf die Rezeptionstheorie, in: Danuser/Krummacher,
Rezeptionsasthetik, 13-36, hier 32).

42
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diesen »Urtext« gut oder schlecht gelungenen Interpretation unterschie-
den.” Diese Ansicht kennzeichnet jedoch nur eine von verschiedenen musi-
kalischen Kulturen, deren Auffassungen vom Notentext und der musikali-
schen Auffithrung miteinander in Konflikt geraten. Dieser Umstand ist fiir
die deutsche Rossini-Rezeption in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhun-
derts entscheidend. Zahlreiche Musikkritiker der Zeit betonen, dafy Rossi-
nis Opern nicht nur mit Riicksicht auf ihre Auffithrungen komponiert sei-
en, sondern sich in ithren Auffithrungen tiberhaupt erst konstituierten — ein
Aspekt, der wesentlich fiir die den Opern zugeschriebene Sinnlichkeit ist,
wie noch zu zeigen sein wird. So vertritt Wendt die Auffassung, dafy nicht
das Studium von Rossinis Partituren zu einem Urteil tiber seine Werke
befihige, sondern nur das Horen einer Auffithrung von

Rossini’s Gesangsstiicke[n] von Italienern, oder wenigstens durch Sanger, wel-
che den italienischen Gesang in Charakter und Formen sichhangeeignet haben,
und zwar in den gehorigen, belebten Zeitmaflenwvor[geltragen [...] Vieles bei
Rossini empfingt erst durch den Vortrag seinen Werth und will, abgesehen von
demselben, nichts gelten.**

So richtig diese Einsicht ist, so kontréar verhalt sie sich zu den dsthetischen
Pramissen einer an der Wiener Klassikigeschulten Musikkritik. Carl Dahl-
haus fafit diesen Gegensatz folgendermafien:

Beethovens Symphonien stellen unantastbare musikalische >Texte« dar, deren
Sinn durch Interpretationen, die als >Auslegungen« zu verstehen sind, entschliis-
selt werden soll. Dagegenist eine Rossini-Partitur eine blofle Vorlage fiir eine
Auffihrung, die als Realisierung eines Entwurfs — und nicht als Auslegung eines
Textes — die éntscheidende dsthetische Instanz bildet. Die Auffithrung als Ereig-
nis — und nicht das Werk als tradierter, von Zeit zu Zeit ténend »ausgelegter« Text
- ist der Bezugspunkt, um den Rossinis musikalisches Denken kreist [...].4°

# Vgl. Hermann Danuser, Zur Interdependenz von Interpretation und Rezeption in der
Musik, ebd., 166-177, hier 167-171.

44 Wendt, Rossini’s Leben und Treiben, 407 und 408.

4 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, in: ders. (Hg.), Neues Handbuch der
Musikwissenschaft, Laaber 1980, Bd. 6, 7/8. Deshalb existieren von den Partituren der
Opern Rossinis auch keine authentischen Fassungen, wie Dahlhaus betont (ebd., 8) und
woftr Philip Gossetts Dissertation, The Operas of Rossini. Problems of Textual Criticism
in Nineteenth-Century Opera (Princeton University, PhD 1970, University Microfilms,
Inc., Ann Arbor/Michigan, 1971), ganz und gar dem Fassungsproblem der Opern Rossi-
nis gewidmet, ein beredtes Beispiel ist.
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Die Orientierung der deutschen Musikkritiker an der Wiener Klassik fithrt
in den Jahren der europaweiten Rossini-Begeisterung dazu, dafl diese zen-
trale Bedeutung der Auffithrung fiir die Opern Rossinis zwar erkannt, aber
nicht als Resultat eines anderen gleichwertigen Musikbegriffs verstanden,
sondern als Hinweis auf dsthetische Minderwertigkeit gesehen wird. Wo
Auffithrungskritik und Werkkritik eigentlich in eins fallen miifiten, unter-
scheiden die deutschen Kritiker zwischen dem Werk, das sie aufgrund sei-
ner Ausrichtung auf die Auffithrung ablehnen, und der Auffihrung, die
nur dann positiv beurteilt wird, wenn sie die mangelnde Orientierung des
Werks an den asthetischen Pramissen der Kritiker korrigiert.*

Mehr als andere musikalische Werke stellen Rossinis Opern also die kon-
stitutive Rolle der Auffithrung fiir das musikalische Werk heraus, indem sie
sie zum Zentrum ihrer Asthetik machen: Die Auffithrung als erster Rezep-
tionsvorgang ist immer schon Teil des Werkes. Es stelltsich die Frage, ob
das auch fir den zweiten Rezeptionsvorgang, das Héren der Opernauf-
fuhrung, gilt.” Konstituieren sich die Opern letztlich erst in diesem zweiten
Rezeptionsvorgang, wie es die eingangs zitierte »Interpretation der Rezepti-
onsgeschichte« vermuten 1af3t? Dann wiirde es sich’auch bei den deutschen
Musikkritiken um Dokumente einer méglichen Auffassung der Opern Ros-
sinis handeln, die nicht weniger oder méhr Giiltigkeit als andere Auffassun-
gen besiafie. Rossinis Opern wiren,auch, was sie in diesen Kritiken sind.
Diese Folgerung muf} jedoch vemdem Hintergrund der bisherigen Aus-
fihrungen problematisiert werden. Rossinis Opern sind zwar in den Ohren
der Kritiker, was sie in thren Kritiken sind (obwohl auch diese Aussage spi-
ter noch zu hinterfragenisein wird), jedoch handelt es sich in Anbetracht der
unterschiedlichen musikalischen Kulturen der Opern einerseits und der
Kritiker andererseits um eine »inaddquate« Rezeption.” Dieses Problem lie-
{3 sich mit Hans Rebert Jauf} so fassen, dafl die deutschen Kritiker »Frage-
interessen« an Rossinis Opern herantragen, die diese nicht »von sich aus«

46 Z.B. erklart Rellstab: »Wir urtheilen in diesen Blittern zumeist tiber die Opern nur wie

sie uns im Klavierauszuge vorliegen, ohne sie gehort zu haben. Hier tritt der umgekehrte

Fall ein, da wir absichtlich keinen Auszug nehmen.« (Iris, Jg.1, Nr.10, 4.6.1830)

Vgl. zum zweiten Rezeptionsvorgang und zu seinem Verhaltnis zum ersten: Danuser, Zur

Interdependenz, 166f.

48 Jaufl, Ruickschau, 15. Zu den zwei unterschiedlichen musikalischen Kulturen siche Dahl-
haus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, 7: »Daf} die italienische Oper des 19. Jahrhunderts
eine musikalische Kultur eigenen ésthetischen Rechts darstellt, die nicht an einem Musik-
begriff gemessen werden darf, der von der Beethovenschen Symphonie oder dem Wag-
nerschen Musikdrama abstrahiert wurde, ist eine Selbstverstandlichkeit, die aber ande-
rerseits selten bis in ihre duflersten Konsequenzen verfolgt und respektiert wird.«

47
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beantworten, und so »keine stimmige Interpretation legitimieren« kénnen.
Die an der Wiener Klassik geschulten asthetischen Pramissen lassen sich
nicht in Opern wiederfinden, denen die Befolgung dieser Pramissen von
Anfang an kein Anliegen ist, sie lassen sich hochstens durch diese Opern
hinterfragen.” Zwei »Horizonte« stofen hier zusammen, namlich jener der
Opern Rossinis, die als Auffithrungen streng genommen schon das Produkt
einer Horizontverschmelzung sind, und jener der Musikkritiker.”’ Das Er-
gebnis dieses Zusammenstofies ist eine Auffassung der Opern Rossinis, die
zwar wichtige und miteinander zusammenhéngende Aspekte, wie das Ver-
héltnis von Handlung/Librettotext und Musik, von Ausdruck und Virtuo-
sitdt der Gesangspartien und vor allem von Notentext und Auffithrung the-
matisiert, in der Auswahl, Darstellung und Bewertung dieser Aspekte aber
mehr tiber den Horizont der Kritiker als iber Rossinis Opern aussagt. Eine
Analyse ausgewdhlter Partien aus Rossinis Opern kann, somit zum einen
zeigen, welche Aspekte der Opernauffithrungen die Auffassung der Kritiker
begtinstigt haben, und zum anderen, wie eine andere Auffassung, die dem
Horizont der Opern vielleicht niher kdme, diesc Aspekte darstellen und
bewerten wiirde. Eine solche Gegeniiberstellung soll deutlich machen, daf}
die Musikkritiken im Unterschied zu den literarischen Texten zwar auf eine
real existierende Musik Bezug nehmeényin threr Rezeption und Bewertung
dieser Musik und ihrer Hérer jedochmotwendigerweise nicht objektiv sein
koénnen, sondern durch den Exwantungshorizont der Kritiker bestimmt
sind. Die musikalische Bedzohung ist damit immer schon eine subjektive.

Was also macht Rossinis Opern fir die Kritiker so gefihrlich? Die Kaba-
letta »D1 tanti palpiti<aus Tancredis Auftrittsarie wurde, wo immer Rossi-
nis gleichnamige Qper gespielt wurde, zum Hit. »Di tanti palpiti«, heif3t es
in einer Kritik aus;Wien aus dem Jahr 1817, tont »aus allen Strassen- und
Zimmer-Ecken«, und ein Dresdner Kritiker nennt die Kabaletta im selben
Jahr »das Stiick, welches dem Publikum allgemein gefillt, und worin das
Motiv so populair ist, dass man es nach dem Gehor auf den Gassen singt«.”"
Wie viele seiner Kollegen tibt er heftige Kritik an der Oper, weil sie »ein so
ernstes, heroisches Stiick in eine oft wirklich scherzhafte Musik setz[e]«. Als

49 Jauf}, ebd., 15.

50" Der Horizontbegriff stammt aus der Rezeptionstheorie, wurde urspringlich von Hans
Georg Gadamer aufgebracht (z.B. in: Wirkungsgeschichte und Applikation, in: Rainer
Warning (Hg.), Rezeptionsasthetik Theorie und Praxis, Minchen 1975, 113-126) und
dann von Vertretern der Rezeptionsisthetik wie Jaufl tibernommen.

51 AmZ 19, 1817, 110, 329/330.
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Beispiel 1: Tancredi, Akt I/N.3, S. 119, T. 86-95

Beweis fithrt er die Kabaletta Tancredis an, deren »Motiv« (gemeint ist das
achttaktige Thema) zu.tinzerisch und damit ungeeignet fiir eine »heroi-
sche« Oper und fur die gesungenen Worte sei. Bei der populidren Melodie
handelt es sich um eine schlichte Periode: Auf einen viertaktigen Vordersatz
mit zwel einander ergdnzenden Motiven folgt ein viertaktiger Nachsatz, der
den Vordersatz leicht variiert wiederholt. Beide Halbsitze beginnen und
enden auf der Grundtonart F-Dur; der Nachsatz gewinnt schlieflenden
Charakter durch die Beruhigung der rhythmischen Bewegung in Melodie-
und Baflstimme. Die Melodie ist in sich geschlossen, sie fordert keine Fort-
setzung oder gar Entwicklung, sondern héchstens ihre Wiederholung
(siche Bsp. 1%%).

52 Gioachino Rossini, Tancredi, hg. von Philip Gossett, Pesaro 1984.
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Zweimal erklingt dieses Thema (zundchst rein instrumental, dann mit Sing-
stimme), dann folgt auf der finften Stufe (C-Dur) eine ebenfalls achttaktige
Periode, die im Vordersatz zwei neue, einander erginzende Motive expo-
niert und im Nachsatz leicht variiert wiederholt. Nach diesem Teil (b) er-
wartet man eigentlich die Riickkehr des ersten Themas (Teil a). Sie verzo-
gert sich jedoch durch den Einschub eines melodisch lockerer gefiigten
Abschnitts in As-Dur, der schliefilich iiber C-Dur wieder zum ersten Thema
zurtickfithrt. Es folgt ein leicht variierter Teil a’ und - entgegen dem Vers-
zusammenhang, der eine Wiederholung des vorhergehenden Textes nicht
vorsieht — ein leicht variierter Teil b’, an den schliefilich ein auf Motive aus
a und b rekurrierender und (in der Gesangspartie) reich verzierter neuer
Teil anschliefit, der in eine Stretta tibergeht. Die Kabaletta ist also formal
sehr einfach strukturiert: A(aabc) + A’ (a’b’d) + Stretta; die harmonische
Bewegung bleibt im wesentlichen auf die erste und fiinfte Stufe beschrénkt,
unterbrochen nur durch die kurze Abweichung in eine Paralleltonart. Ein-
fach gestaltet ist auch die instrumentale Begleitung: Akkordbrechungen in
Form von repetierten Sechzehntel-Figuren in“den*hohen Streichern und
repetierten Viertel-, Achtel- oder Sechzehnteldiguren in den tiefen Strei-
chern. Reduziert man die Gesangsmelodie auf thr Grundgerust, erscheint
sie ebenfalls denkbar simpel: a'b'c’b'g'a'f’. Interessant wird die Melodie erst
durch ihre Verzierungen, die die Diastematik und vor allem die Rhythmik
betreffen.” Die Melodie steht imyZentrum der Kabaletta, denn sie erklingt
dreimal, und die anderen Teile scheinen ihr vor allem als Kontrastfolien zu
dienen. Das die Melodie bestimmende Prinzip der Verzierung ufert im Ver-
lauf der Kabaletta ausy.Auf Teil b folgt ein harmonisch und melodisch ver-
zierter (z.B. ein Melisma auf der Silbe »rai« oder ein Anlauf auf »ten-ti«), auf
Teil b’ folgt einimeledisch noch reicher verzierter Teil (z.B. die Unterteilung
des Wortes pascero.in einzelne Silben, die jeweils in einer siecben Noten um-
fassenden 32tel-Figur gesungen werden).”* Wie schon das Thema werden
diese scheinbar so substanzarmen Abschnitte und mit ihnen die ganze Ka-
baletta durch die Verzierungen erst interessant. Eine dhnliche Funktion er-
fullt auch die Instrumentation. Der schlichte Streichersatz wird durch den
Wechsel von Pizzicato und Arco variiert; gelegentliche Einsitze der Blaser
und schliefflich die allmdhliche Einbeziehung fast aller Bldser kolorieren
und dynamisieren den Verlauf, unterstiitzt durch die dynamischen Vorga-

% In der oben angegebenen Kritik wird die Melodie noch stirker verziert abgedruckt.
5 Celletti nennt diesen Stil Rossinis den »gemischt virtuosen« Stil (Rodolfo Celletti,
Geschichte des Belcanto, dt. von Frederica Pauli, Kassel 1989, 1571f.).
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ben, die sich von Pianissmo am Anfang bis zu Forte am Ende der Kabaletta
steigern. Das Gleiche gilt fiir die rhythmische Beschleunigung in der Stretta.
Die tiefen Streicher spielen nun 16tel-Figuren, die hohen Streicher 32tel-Fi-
guren. Gerade weil sie sich zuvor und hier auf die monotone Repetition ein-
facher Figuren beschrinken, kann diese Steigerung so wirkméchtig werden.
Dahlhaus’ These, daf} sich bei Rossini das Verhaltnis von »musikalischem
Gedanken und dessen formaler Darstellung« oder von kompositorischem
»Substrat und Aktualisierung des Substrats« umkehre, 1afit sich anhand der
Analyse von Tancredis Kabaletta bestitigen. Nicht das Substrat, wie z.B. das
diastematische Grundgeriist des Themas, macht thren Wert aus, sondern
dessen Aktualisierung, bei der die in der Hierarchie der deutschen Kritiker
untergeordneten Parameter wie Instrumentation, Dynamik, Rhythmus und
vor allem die melodische Verzierung eine wesentliche Rolle spielen. So geht

die Primisse, die melodische Zeichnung bilde die Substanz und,die Koloratur -
als Paraphrasierung — ein blofles Akzidenz der Musik;, ber Rossini nicht selten
ins Leere. Die scheinbare Verbramung erweist sich, formal wie expressiv, als das
Wesen, das an der Oberflache liegt, statt im Innern versteckt zu sein. [...] Die
»Mingel« der Rossinischen Musik [wieszumiBeispiel die >Trivialitdt des melo-
disch-harmonischen Substrats¢, NG] sind das Fundament ihres >Effekts<.

Auch deshalb werden Rossinis Kompositionen zum Skandalon fiir die deut-
schen Kritiker. Sie stellen die grundlegenden Muster und Wertmafistéibe
nicht nur der Musikkritik in Frage,'sondern auch der moralischen Urteile,
die die Kritiker in ihre Rezensionen einfliefien lassen. Wenn sich die Musik-
kritiker bemiihen, gegemeine zu »sinnliche« Musik eine »geistige« Musik und
Musikkultur zu etabliéren, so gehért zu diesen Bestrebungen ihre Fixierung
auf die Partituren der musikalischen Werke.”® Das Lesen der Partitur wird
zum Inbegriff einenyrein geistigen Rezeption — Ohr und Kérper des Horers
werden nicht sinnlich affiziert; als Leser vermag der Hoérer eine distanziert-
analytische Haltung zur Musik einzunehmen” - einer rein geistigen, da nicht
klanglich realisierten Musik. Im Zentrum der Partiturlektiire stehen daher

% Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, 48/49.

5% »Allein ihr Deutsche hort vom Papier« (Ludwig Rellstab, Julius. Eine musikalische
Novelle (1825), in: ders., Sagen und romantische Erzdhlungen, in: Gesammelte Schriften,
Leipzig 1860, Bd. 5, 58).

5 So brustet sich ein Rossini-Kritiker: »Ich kalter Beobachter, der ich [...] ganz besonders
[...] Rossini’sche Partituren in und aussen im Kopf habe, mochte ihm, was diesen Punkt
[die »Instrumentationsmanier«, NG] anbelangt, kein besonderes Genie zuschreiben.«

(AmZ 22, 1820, 79)

82



in der Regel auch nicht die klanglichen Eigenschaften der Komposition, die
etwa die Instrumentation, die Dynamik und die melodischen Verzierungen,
die als Auffithrungsanweisungen verstanden werden, betreffen wiirden.
Diese Eigenschaften werden als blofle Zutat zu einer geistigen Substanz der
Komposition (das kann ein Thema sein, das eine motivisch-thematische
Entwicklung aus sich heraustreibt) verstanden, die im Text der Partitur als
dem eigentlichen Ort des Werkes niedergelegt ist. Rossinis Opern durch-
kreuzen diese Erwartungen. Der Riickzug in die Partituren befreit den Mu-
sikkritiker nicht vom klanglichen als dem sinnlichen Wesen der Musik, da
die klangliche Realisierung in die Substanz der Kompositionen schon einge-
gangen ist. Wollte man die Melodien von ihren Koloraturen oder die
Strettas von Dynamik und Instrumentation abstrahieren, bliebe nicht viel
iibrig. So muf} die Lektiire von Rossinis Partituren, die ohnehin nur ver-
schiedene Fassungen fiir verschiedene Auffithrungen sind, zu der Einsicht
fiuhren, dafl ein geistiges Substrat nicht existiert und eine rein geistige
Rezeption nicht moglich ist — bei Rossini und vielleicht:sogar bei allen Kom-
ponisten, da schliefflich jede Musik ihrer klanglichen'Realisierung bedarf.”®
Der oben zitierte Kritiker hatte vor allem beméngelt, dafl die Kabaletta zu
tanzerisch fir eine heroische Oper und'die gesungenen Worte sei. Aus die-
ser Kritik spricht zundchst eine bestimmte Erwartungshaltung: Opern wiir-
den nach Gattungen unterschieden, wobei jeder Gattung ein ihr angemes-
sener musikalischer Stil zugewiesenywiirde. Dabei spielt das Libretto eine
wesentliche Rolle. Es bestimmt die Gattung der Oper, und der Ausdruck
der Musik soll dem gesungenen Text und den Situationen der Handlung
entsprechen. Anders‘gesagt: In der Tradition Glucks stehend, fordert der
Kiritiker, daB® zwise¢hen Text und Musik keine Differenz klafft, sondern die
Musik soll als unmittelbarer Ausdruck des Gesagten und der Handlung
hinter beiden verschwinden.”” So soll vor allem der Gesang nicht als Ge-
sang und damit als unrealistische Form der Auflerung wahrgenommen wer-
den, durch die die llusion des Zuschauers zerstort werden kénnte, sondern
als ein emotionsgeladenes Sprechen. Diese Vorstellung basiert auf einem
Verstindnis von Musik als Imitation — nicht Imitation dufierer Objekte, son-

%8 Vgl. zur »musical power, die einem musikalischen »Werk« durch die »performance« erst

zukommt und zur »violent force«, mit der die »performance« das »concept of a transcen-
dent work« unterminiert: Garolyn Abbate, In Search of Opera, Princeton 2001, Preface,
Chapter 1, hier XII/XIII.

%9 Vgl. zu Glucks Opernreformen Ulrich Schreiber, Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Eine
Geschichte des Musiktheaters, Kassel 1988, 295/96.
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dern Imitation innerer Empfindungen, Imitation als Expression. Der Ge-
sang soll z.B. das Gefiihl des »palpiti« und des »pene« so perfekt imitieren,
daf er als dessen unmittelbare Expression wahrgenommen wird. So erfillt
er, was Jean Jacques Rousseau als die »Hauptaufgabe der Musik« in der
Oper formuliert, ndmlich »sich selbst vergessen zu machen«.” Der Horer
hért die musikalische Reprasentation der Empfindungen, als ob er die
Empfindungen selbst horen wiirde. Das musikalische Zeichen wird unsicht-
bar und mit thm die Differenz zwischen Reprisentation und Représentier-
tem sowie die urspringliche Abwesenheit eines Prasenten, die seine Re-Pra-
sentation tiberhaupt erst notwendig macht.” So soll Musik »eine zweipolige,
unmittelbare [...] Kommunikation« ermdglichen, die »nicht mehr den Um-
weg Uber eine empirische Verduflerung zu gehen« braucht, sich von der
Materialitdt des Klangs und der sinnlichen Affizierung durch diesen also
scheinbar gel6st hat, und »[wie] [...] ein Kurzschluf}, zwischen Seele und
Seele [funktioniert]«.”” Rossinis Opern durchkreuzen diese Erwartungen.
Indem sie grundlegende Forderungen nicht erfiillen{ wiejene nach dem Ab-
bau der Singervirtuositit, der mit einer FestigungderHerrschaft des Wor-
tes tiber die Musik einher ginge, riicken sie cie als Musik wahrgenom-
mene Musik ins Zentrum der Oper und offenbaren eine Kluft zwischen
Musik und Text bzw. Handlung, die die lllusion des Zuhorers/Zuschauers
stort. Seine Aufmerksamkeit gilt mindestens ebenso sehr den Qualititen
der Auffihrung, d.h. vor allem dem sinnlichen Reiz virtuoser Gesangspar-
tien, wie der dramatischen Handlung, die ithn nun weniger beeindruckt.
Auflerdem bietet diese Kluft'die Moglichkeit, daf} die Musik eine interpre-
tierende oder kommentierende Haltung zum Text bzw. zur Handlung ein-
nimmt. So lafit sich das tanzerische Thema der Kabaletta Tancredis durch-
aus als Infragestellung des Ideals eines authentischen Gefiihlsausdrucks
verstehen: An seine Stelle riicken Formalisierung und Stilisierung und
daher Distanzierung oder sogar Ironisierung.” Natiirlich kann man auch
eine weniger postmoderne Erklarung fiir die Differenzen zwischen Musik

60" Jean Jacques Rousseau, Musik und Sprache. Ausgewihlte Schriften, tibers. von Dorothea

Giilke, Peter Giilke, Wilhelmshaven 1984, 291.

Vgl. zu dieser Struktur im allgemeinen und bei Rousseau: Jacques Derrida, Grammato-

logie, tibers. von Hans-Jérg Rheinberger, Hanns Zischler, Frankfurt a.M. 61996, 244-459.

62 Koschorke, Korperstrome, 286. Koschorkes Zitat bezieht sich allerdings auf die Dich-
tung, die darin der Musik nacheifert, und ihre Uberlegenheit gegeniiber der Malerei in
Kunsttheorien des 18. Jahrhunderts.

63 Vgl. Mdrio Vieira de Carvalho, Belcanto-Kultur und Aufklirung: Blick auf eine wider-
spriichliche Beziehung im Lichte der Opernrezeption, in: Hans-Werner Heister, Karin
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und Text in Rossinis Opern finden. So macht das tinzerische Thema der
Kabaletta durchaus Sinn, wenn man nicht den Bezug zu den einzelnen Wor-
ten im Blick hat, sondern den Gesamtaffekt der Situation oder die Funktion
der Szene im Gesamtablauf der Handlung. Dann geht es nicht so sehr um
eine psychologische Zeichnung, sondern Tancredi erscheint als ein »An-
kommender«, wobei hier, am Beginn der Oper, seine Ankunft in der Hei-
mat noch hoffnungsfroh und freudig besetzt ist. AuBlerdem dient die Vir-
tuositdt der Kabaletta auch der méglichst glanzvollen Darstellung des
mannlichen Helden der Oper, der hier erstmals die Bithne betritt.
Grundsitzlich ist also zu fragen, ob der Vorwurf, Rossinis Musik passe oft
nicht zum Inhalt der Szene, iiberhaupt stimmt, oder ob die Musik nicht viel-
mehr dafiir kritisiert wird, nicht mit den Interpretationen und Bewertungen
der Szene durch den Kritiker zu harmonieren.”* Das scheint mir bei Rell-
stabs Kritik an einer Passage aus der Oper Semiramide dex Fall zu sein:

Als die Oper auf dem schauerlichsten Wendepunkte steht, als Semiramis dem
Volke ihre Liebe zum Arsace, threm Sohne, erklart, alsalso der tragische Unter-
gang unvermeidlich wird — was tut der Componist? Er schreibt eine so siifilich
sinnliche Stelle, dafi selbst eine Sontag dhr einen einigermafien richtigen Aus-
druck abzutrotzen nicht im Stande ist.?

Diese Kritik trifft nur dann zu, weain'yon der Musik eine Vorankiindigung
des »tragischen Untergangs« und damit eine moralische Bewertung der
Liebe Semiramides zu ihrem Sohn erwartet wird. Sonst wire eine »siifilich
sinnliche Stelle« durchaus angemessen zur Vertonung von Semiramides Lie-
besgefithlen, die zu ‘diesem Zeitpunkt noch nichts von ihrem verwandt-
schaftlichen Verhaltnis zuArsace weifl. Was bei Rellstab wie eine stereotype
Kritik an der Inkongruenz von Musik und Inhalt bei Rossini anmutet, ist
vielmehr eine Kritik an der Kongruenz von Musik und Inhalt. Denn die
Liebe, von der der Text spricht, soll aus moralischen Griinden an dieser
Stelle durch eine Unbheil verkiindende Musik konterkariert werden. Rell-
stab kritisiert die Nichterfiillung dieser Erwartung als Mangel des Werkes,

Heister-Grech, Gerhard Scheit (Hg.), Zwischen Aufklarung und Kulturindustrie, Ham-
burg 1993, Bd. 2, 38; Dahlhaus, Musik des 19. Jahrhunderts, 52; Dietrich Steinbeck, Ein
deutsches Miflverstandnis. Das absurde Musiktheater des Gioacchino Rossini, in: Spiel-
zeit. Hamburgische Staatsoper, 79/80, 155-169, hier 165ff.

64 Andere solche Stellen wiéren z.B. zu finden in: BAMZ 1824, Jg, 1, Nr.26, 225-226. Die-
ser Kritiker tibernimmt die meisten der von ihm angegebenen Stellen aus AmZ 1818,
230. Siehe auflerdem: AmZ 1820, S. 77 und AmZ, 1817, 489.

65 Iis, 1. Jg., Nr. 10, 4.5.1830.
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statt umgekehrt die Musik dieser Szene als Widerlegung seines Urteils zu
begreifen und sich der Erfahrung zu 6ffnen, dafl Semiramides Liebesge-
fuhle zu diesem Zeitpunkt eben nicht von Schuldgefiihlen und von der Ah-
nung des Untergangs begleitet sind, der Liebe zum Sohn also keineswegs
notwendigerweise moralische Skrupel anhaften missen.

Semiramide fungiert fir Rellstab auch Jahrzehnte spéter noch als Inbegriff
der Rossinischen Bedrohung: »Semiramis Gérten [tragen] giftige Friichte«
fur die Horer.”” Ausschlaggebend hierfiir sind zwei wesentliche Charakteri-
stika des Werkes, deren Verbindung Rellstab schon in seiner frithen Kritik
als gefahrlich beurteilt: das Thema der inzestusen Liebe der Mutter zum
Sohn und die ausgeprégte Virtuositit der Semiramide-Partie.” Semiramide
ist durch den von ihr geplanten Mord an ithrem Mann und das Verschwin-
den ihres Sohnes zur michtigen Herrscherin tiber Babylon aufgestiegen. 15
Jahre schon verweigert sie »die vom Patriarchat geprigten Insignien der
Weiblichkeit: Mutterschaft und Ehe«, um ihre Machtpesition nicht zu ver-
lieren.*”® Nun aber hat sie sich in den jungen Krieger Arsace verliebt und will
ithn zum Mann nehmen. Diese Heirat wiirde fiipSemiramide eine dreifache
Funktion erfillen. Sie kénnte ihre Liebe ausleben, scheinbar dem Dringen
der Mianner um sie herum (Oroe, Assur, Nino) nachgeben und sich verhei-
raten; um ihre Macht brauchte sie nicht zu furchten,weil es sich bei dem
zukiinftigen Gatten um ihren Sohs handelt, der den Verfihrungen der
Mutter erlegen ist, und sie durchsden Inzest mit dem Sohn ihre Mutterrolle
und ihre Sterblichkeit (sie »[verleibt sich] der nachsten Generation [ein]«)
wirkungsvoll verdringen und dadurch ihre Herrschaft festigen koénnte.*

66 Rellstab, Gestaltung der Oper, 268.

67 Laut Celletti stellt Semiramide den Hohepunkt von Rossinis Koloratur-Komposition dar:
»Rossinis Tendenz, die Koloraturen immer ausfithrlicher zu gestalten, stellt also einen
Prozef} dar, der seinen Abschlufl in der letzten fiir ein italienisches Theater komponier-
ten Oper Semiramide finden wird.« (Celletti, Geschichte des Belcanto, 150) Es sind immer
wieder die Koloratur-Passagen in Rossinis Opern, die die deutschen Kritiker als Beweis
eines mangelnden Textbezuges anfiihren. So etwa besonders eindrucksvoll in einer »Kor-
respondenz« tiber »Elisabeth«, in der der Kritiker vier koloraturreiche Ausschnitte aus
der Gesangsstimme wiedergibt und sich tiber den Textbezug mokiert (BAMZ 1, 1824,
Nr. 26, 226; vgl. auch AmZ 1819, 585). Der Koloraturgesang ist aber auch unabhingig
von seiner Vernachlissigung des Textes heftiger Kritik ausgesetzt, weil er die menschli-
che Stimme zum Instrument herabwiirdige und weil er nur auf sinnlichen Genuf} ziele.
Vgl. dazu: AmZ 1820, 77-79; AmZ 1817, 322; AmZ 1820, 146.

Regine Palmai, Die Frau - tiberlegen oder unterlegen?, in: Programmbheft Semiramide,
Deutsche Oper Berlin, 2003, 21.

% Ebd., 21.
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Arsace wiederum ist scheinbar in Prinzessin Azema verliebt. Diese Liebe ist
jedoch zweifelhaft, da er in der ganzen Oper kaum mit Azema redet, nie mit
ihr allein ist, geschweige denn ein Duett mit ihr singt. Mit Semiramide hin-
gegen singt Arsace zwei grofle Duette, die zum Teil wie Liebesduette konzi-
piert sind. Und er plant schlief8lich, nicht etwa Idreno, den Brautigam Aze-
mas zu toten, sondern Assur, den Geliebten seiner Mutter, der die Position
eines bosen (Stief)vaters einnimmt, welcher dem Sohn als Nebenbuhler tibel
gesinnt ist.

In ihrem ersten Duett wissen weder Semiramide noch Arsace um ihre ver-
wandtschaftliche Beziehung. Weiblich-miitterliche Verfuhrungskraft und
vokale Virtuositit fallen hier in eins: Semiramide verfithrt ihren Sohn durch
ithre Koloraturen. An anderen Stellen steht ihr virtuoser Gesang zum einen
fir thre Machtposition, so wenn sie die um sie versammelten Manner mit
ihren sich steigernden Koloraturen auf den Worten »giuri ognuno/giuri
omaggio« zum Treueschwur zwingt (Akt I/Finale),” zum ‘anderen fir ihre
Liebeslust, Zeichen ihrer erotischen Attraktivitit und ihres Verlangens nach
Arsace, u.a. in ihrer Kavatine »Bel raggio lusinghier«’(Akt I/N.5). Im Duett
verbindet sich beides zum Koloraturgesang als Macht der erotischen Ver-
fihrung. Semiramide beginnt das Duettmit dem Versprechen, dafy Arsace,
bleibt er ihr nur mit seinem Herz und)semer Leidenschaft treu ergeben,
alles von ihr haben soll (»e tutto.avrai da me«), wobeli sie eine besondere
Betonung auf diesen letzten Satzdegts Sie wiederholt ihn fiinfmal, das »tutto
avrai« sogar neunmal undssteigert die Virtuositit ithres Gesangs zuneh-
mend, etwa in einer langen,Vokalise aulerhalb des Zeitmafles auf a- (von
»avrai«) oder in einer'Serie aneinandergereihter Laufe auf den Silben »e-tut-
to a-vrai da« am Ende dex Passage. Dabei erweitert sie thren Tonumfang in
der Tiefe bis ¢\und in der Hohe bis h*. Semiramides vokales Werben hat
Erfolg. Arsace geht auf sie ein, indem er ihren Gesang Note fiir Note in sei-
ner Tonlage wiederholt — und damit seine Worte, in denen er sich noch auf
die Position des treuen Kampfers zuriickzieht, Liigen straft. Arsaces Uber-
nahme von Semiramides Koloraturgesang weist nicht nur auf die gelungene
Verfihrung hin, sondern weist ihn auch als den Sohn Semiramides aus:
Von der Mutter stammt seine Sprache. Das impliziert ein Machtgefille zwi-
schen Semiramide und Arsace, vor allem aber die Effeminierung Arsaces -
ein Vorgang, der durch die Komposition der Arsace-Partie als einer Hosen-
rolle schon angelegt ist. Eine wesentliche Befiirchtung der deutschen Kriti-

70 Partitur Semiramide, S. 670-679.
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ker, namlich die »Verweichlichung« als »Verwei(b)lichung« des deutschen
(ménnlichen) Publikums durch die (mit einem »Weib« verglichenen) Opern
Rossinis, wird also in Semiramide auf die Buhne gestellt.” Der zweite Teil des
Duetts (»Allegro giusto«) tragt deutliche Ziige eines Liebesduetts. Semira-
mide und Arsace harmonieren perfekt miteinander, indem sie fast immer
die gleiche Melodie singen und entweder parallel oder in einem »Pseudo-
Kanon«” gefiihrt werden, und sie singen von der Vorfreude auf erfilllte Lie-
beslust. An das erste Thema in Es-Dur, eine leichtfuflige, sich sanft wie-
gende, von einigen Tonspriingen und Koloraturen durchsetzte Melodie in
Periodenform, schlief3t sich nach einer kurzen lyrischen Passage in c-Moll
ein kanonformiger Teil in B-Dur an, der durch Synkopen, Tonspriinge,
Akzente und (Semiramides) Koloraturen bestimmt ist und den Eindruck
grofiter Lebhaftigkeit erweckt. Er miindet in den ersten Hohepunkt des
»Allegro giusto«: eine zwei Takte umfassende Vokalise auf.dem Wort 4, an
die sechs mit Vorschligen und Trillern verzierte, insgesamt vier Takte um-
fassende Tone auf den Silben »re-» und »-spi« anschlieflen = das Ganze von
Semiramide und Arsace im Terzabstand parallelgesungen (siche Bsp. 27).
Auf diesen vokalen Exzefl kann nur noch ein allgemeiner Taumel folgen:
eines der bertthmten Rossinischen Crescendi von Pianissimo zu Fortissimo,
von wenigen bis zur Einbeziechung aller Instrumente, angeheizt durch die
Repetition einer synkopierten Achtel-Figur'in den Blasern und einer Sech-
zehntel-Figur in den Streichern. Am Ende des Liebesduetts, so kénnte man
diese Passage deuten, steht der gemeinsame Hoéhepunkt — und weil es so
schon war, fangen Semiramide und ihr Sohn gleich danach noch einmal
von vorn an, um am Schluf} des Duetts den Hoéhepunkt noch einmal mehr
in die Linge zu zichen:

Das ruft formlich nach/einem Sittenrichter — und Rellstab war zur Stelle.
Jedoch kénnte man, ihm entgegenhalten, dafl Semiramide und Arsace in

I Vgl. Kapitel Ia und Kapitel IT.2.

72 Vgl. fiir parallele Bewegung: Partitur Semiramide, S. 586-588, 592-594, 598-602, 606-
608, 612-613; fiir den Pseudo-Kanon: ebd., S. 589-591, 603-605, 608-611. Zum »Pseudo-
Kanonc siche Gossett zum Duett Lasciami, non t ascolto aus Tancredi: »Dabei singt eine Figur
eine lyrische Passage allein, die andere wiederholt sie, wihrend die erste kurze Passagen
kontrapunktisch einwirft.« (Philipp Gossett, Gioachino Rossini, in: ders. (Hg.), Meister
der italienischen Oper: Rossini — Donizetti — Bellini — Verdi — Puccini, dt. Annette Ho-
loch, Stuttgart 1993, 29) Das ist auch in diesem Duett zu beobachten. So stimmt Arsace
im dritten Takt auf S. 588 eine Passage an, die zwei Takte spater von Semiramide wieder-
holt wird, wihrend Arsaces Stimme einen melodisch kontrapunktischen Part einnimmit,
dabei aber rhythmisch Semiramides Stimme entspricht.

7 Gioachino Rossini, Semiramide, hg. von Philip Gossett/Alberto Zedda, Pesaro 2001.
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Beisprel 2: Semiramide, Akt I/N. 6, S. 592-594, T. 95-104

diesem Duett ja noch nichts von ihrem verwandtschaftlichen Verhiltnis
wissen und sichtauflerdem mifiverstehen. Denn angeblich liebt Arsace ja
Azema, und er bezieht Semiramides Worte auf seine Verbindung mit ihr,
nicht mit Semiramide, auch wenn er mit dieser in Duett-Seligkeit schwelgt.
Die Unschuld der beiden Protagonisten wire also wieder hergestellt, auch
wenn das Duett fiir die wissenden Zuhérer/Zuschauer pikant bleibt, wire
da nicht das zweite Duett von Arsace und Semiramide. Im zweiten Akt wis-
sen beide bereits, daf} sie Mutter und Sohn sind. Dennoch finden sich hier
noch zahlreiche Ankldnge an ein Liebesduett. Da ist zunéchst einmal Semi-
ramides sanftes (Pianissimo, Dolce), sehr gesangliches und sich rhythmisch
leicht wiegendes Thema in E-Dur, das im Widerspruch zu ihrer Aufforde-
rung an Arsace steht, sie zu téten. Da sind zum anderen Arsaces Koloratu-
ren auf den Worten »mia madre«, die durch die vorherige erotische Auf-
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ladung der Koloraturen ein auf die Mutter bezogenes Liebesverlangen Ar-
saces nahelegen.” Und da ist schliefilich vor allem der lyrische Hohepunkt
des Duetts, der »Andantino«Ieil, in dem Semiramide und Arsace wieder
perfekt miteinander harmonieren. Sie singen die gleiche Melodie in G-Dur
und werden dabei im Terzabstand parallel gefihrt; in thren Worten zele-
brieren sie die Freude, in den Armen des anderen Trost zu finden. Anklénge
an Semiramides Thema vom Anfang des Duetts lassen erneut auf Semira-
mides dominierende Rolle in dieser Beziehung schlieflen.” Besonders ein-
drucksvoll sind die langen melodischen Bogen in einem sanft schaukelnden
Rhythmus, auf denen sich Semiramide und Arsace zu immer reicheren Ver-
zierungen steigern, deren Hohepunkt eine gemeinsame Vokalise aufierhalb
des Zeitmafles bildet.” Sicherlich kann man diese (auch an das erste Duett
erinnernden) Anklinge an ein Liebesduett nicht eindeutig als Ausdruck
inzestudsen Begehrens entziffern. Doch auch wenn mamgsie nur als Aus-
druck einer »reinen« Mutter-Kind-Liebe verstehen méchte,” schwingt die
erotische Komponente weiterhin mit. Um was fiir gined icbe es hier geht,
bleibt unentschieden, und gerade darin liegt dasiSkandalon, das Sittenrich-
ter wie Rellstab gegen das Werk Semiramide, die Figur Semiramide und mog-
licherweise auch gegen die Sangerin der Semiramide aufbringt.

Als Ausrichtung auf den sinnlichen Gemufi, dic den Opern Rossinis vorge-
worfen wird, lassen sich also sowohl/diezentrale Rolle der klanglichen Rea-
lisierung (der Auffithrung) fiir dielompositionen interpretieren als auch die
von den Kritikern behauptete Diskrepanz zwischen Inhalt und Musik, durch
die der Musik als solcher mehr Aufmerksamkeit geschenkt wird. Doch ist
die Kritik am Inhalt-Musik-Verhéltnis oft eher auf die Erwartung zurtickzu-
fithren, die Musik habe den Inhalt moralisch zu bewerten. Denn die Kritiker
finden die verurteilte Sinnenlust auch in den Texten/Handlungen der Opern
wieder, und sie erwarten von der Musik, sie zu konterkarieren, statt sie zu
stiitzen. Das trifft insbesondere auf die beiden Duette Semiramides und
Arsaces zu, die in vokaler Virtuositit und Parallelfithrungen schwelgen.
Schliefllich 148t sich noch ein weiterer Aspekt anfiigen, der fiir das Urteil der
Kritiker verantwortlich ist. Sie fordern einen »Zusammenhang« und eine
stringente »Entwicklung« der »musikalischen Gedanken«.” Diese Erwar-

7 Z.B. Partitur Semiramide, S. 1136, 1139, 1140.

% Vgl. ebd., Takte 3 und 4 auf S. 1124 und Takte 2 und 3 auf S. 1149.

%6 Vgl. fur die Bogen: ebd., 1132-1255, 1255-1160; fiir die Verzierungen: ebd., S. 1154,
1158; Hohepunkt: ebd., S. 1159-1160, T. 207-209.

77" Vgl. etwa Wendt, Rossini’s Leben und Treiben, 418ff.
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tung resultiert aus ihrer Orientierung an Gluck und der Wiener Klassik.
Prinzipien des klassischen Sonatenhauptsatzes etwa, wie die symphonische
Durchfithrungstechnik und die Gestaltung grofier musikalischer Einheiten,
wie sie Mozart seit seinen Da Ponte-Opern fiir die Oper fruchtbar gemacht
hatte, folgen Rossinis Opern nicht.” So »inaddquat« es im oben dargestell-
ten Sinne ist, mit dieser Erwartung an die Opern heranzutreten, so sehr hat
sie die Kritik an Rossinis Musik beeinflufit. Denn ruft man sich in Erinne-
rung, dafd fiir Kant wesentlich die Form die Kunst zur schénen Kunst macht
— eine Form, die einerseits ohne »Begriff von dem wozu zusammengestimmt
wird« (KdU 144) sein, andererseits aber »doch im Objekt und seiner Gestalt
ihren Grund haben soll« (KdU 207) —, wird das Bemiithen der Musiktheo-
retiker nach Kant verstandlich, der Musik die Fihigkeit zu emer solchen
Form zuzusprechen. Ihre Etablierung von Musik als der Formkunst
schlechthin reagiert zum einen auf den kantischen Verdacht, Musik sei vor
allem auf sinnlichen Genufl ausgerichtet, zum anderen auf Schillers
Behauptung, nur die Form der Musik rette die Ereiheit des Hoérers. Wenn
die Kritiker nun bei Rossini keine grofe Formientdecken konnen,” wenn
die kleinen Formen seiner Nummern sich eng an'die Tradition halten, statt
»selbst gesetzt« zu sein und einen Bezug auf ihr jeweiliges »Objekt« zu
haben, so stellt dieser Mangel sowohl'dic*Autonomie der Musik als auch
die des Horers in Frage. Es fehlt die Form, die der Materie Einhalt gebie-
ten, die den Verstand des Horersiaktivieren, ihm durch das Form-Hoéren die
Moéglichkeit zur Distanzierung von den unwillkiirlichen Wirkungen der
Tone geben kénnte. Statt dessen 1st er nun, so die Befiirchtung der Kritiker,
den Schmeicheleien dex sinnlichen Musik hilflos ausgeliefert. Seine Freiheit
ist so gut wie verloren.

78 Vgl. Michael Wittmann, Das Bild der italienischen Oper im Spiegel der Kritik der »Leip-
ziger Allgemeinen musikalischen Zeitunge, in: Le Parole della Musica II, Studi di Musica
Veneta 22, hg. von Maria Teresa Muraro, Florenz 1995, 195-226, hier 213, 215, 222.

7 Daf} auch Rossinis Opern grofie Formen haben, belegt Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahr-
hunderts, 49.
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Eine Sirene Rossinis: Henriette Sontag

Keine geringe Rolle bei dieser gefiahrlichen Verfithrung spielten die Siange-
rinnen der Rossini-Opern. Der Komponist hat die Rolle der Semiramide
fur die Singerin Isabella Colbran, seine Geliebte und spitere Ehefrau ge-
schrieben. Davon sind auch schon seine zeitgendssischen deutschen Kri-
tiker iiberzeugt, spdtestens seit Stendhal und Wendt in ihren Rossini-Bio-
graphien kundgetan haben: »Rossini machte aus seiner jungen Geliebten
vielleicht die erste Tonkiinstlerin Italiens. An ihrer Seite, an ihrem Piano-
forte und auf ihrem Landhause setzte er die meisten Arien und Cantilenen,
welche spiter den glicklichen Erfolg seiner 30 Hauptwerke bestimmen.«*
Rossini, der wiederum mindestens seit Stendhals und Wendts Bichern als
Frauenschwarm und Frauenheld gilt,*" denkt offenbar nicht daran, der Lie-
be zu den Frauen zugunsten seines Werkes zu entsagen; wie es die am
Beethoven-Mythos geschulten deutschen Kritiker von thm erwarten. Statt
dessen erwachsen seine Opern aus dem Zusammenleben mit der geliebten
Frau, wird die Geliebte als Gesangspartie in die Operinkorporiert. Rossinis
Musik, so die allgemeine Uberzeugung, nimmt »bald die Physiognomie sei-
ner Geliebten [an]«.¥ Den meisten deutschen Kritikern erscheinen zumal
die fiir Neapel komponierten Opern, in"denen Isabella Colbran die weibli-
che Hauptrolle sang, als prunkvoll geschmtickte, verfiihrerische Frauenge-
stalten® — Ebenbilder Isabella Colbrans, diec Wendt als »imposante Schon-
heit« beschreibt, »mit groflen, Ziigen [...], einem priachtigen Wuchs, dem
feurigen Auge einer Circassierin, emem Wald der schonsten pechschwarzen
Haare« und pradestinierg fur die Darstellung von Kéniginnen.** Von einer
Oper Rossinis verfithrt zu werden heif3t also, von einem »Weib« verfithrt zu

80 'Wendt, Rossini’s Leben und Treiben, 34.

81 Wendt erzihlt mehrere Anekdoten, in denen Rossini als Frauenschwarm und Frauenheld
auftritt (z.B. ebd., 47, 61, 275). Dieser Topos wird in den Kritiken aufgegriffen, hiufig zum
Nationalcharakter der Italiener erklart und negativ beurteilt, siche u.a.: BAMZ 1, 1824,
Nr.15, 131 und Nr. 43, 372; Wendt, ebd., 17/18; August Wilhelm Ambros, Culturhisto-
rische Bilder aus dem Musikleben der Gegenwart, Leipzig 1860, 38.

82 Eduard Hanslick, Die moderne Oper, Kritiken und Studien, Berlin 21875, darin Kapitel
»Rossini«, 109. Hanslick greift in diesem Kapitel auf Topoi der Rossini-Rezeption in den
ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts zurtick, auch wenn er deren »diinkelhaft abspre-
chende Urtheile« kritisiert.

83 So vergleicht Wilhelm Christian Miiller Rossinis Opern mit »antiken Statuen der rémi-
schen Madonnen mit tberladenem Putze und schwerfilligem Faltenwurfe« (Miller,
Aesthetisch-historische Einleitungen, 352) und findet in ithren Verzierungen die »kaleido-
skopischen Farbenspiele der jetzigen weiblichen Kleidertracht« (ebd., 340) wieder.

84 Wendt, Rossini’s Leben und Treiben, 93.
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werden.” Dabei handelt es sich um mehr als eine Metapher. Denn die Ver-
fuhrung durch das »Weib« war eine Verfithrung durch die Séngerin, deren
Physiognomie die Musik angenommen hatte und die umgekehrt zur Ver-
kérperung der Musik geworden war.

In Deutschland, insbesondere in Berlin, wurden Rossinis Opern vor allem
mit der jungen Sangerin Henriette Sontag identifiziert. Anlafilich der Auf-
fuhrungen der ltalienerin in Algier brach in Berlin 1825 erstmals das soge-
nannte »Sontag-Fieber« aus. Henriette Sontag sang die Partie der Italienerin
und wurde bald auch jenseits der Biithne als »Italienerin« vergéttert. Caro-
line Bauer nennt sie in ihren Erinnerungen die »berauschende Italienerin«
und berichtet, dafl »jeder Schusterjunge« und »jede Nahmamsell« den
»Singsang« aus der Jtalienerin vor sich hinsang — »Ich rufe dich, Geliebte, Mit
meiner Liebe Tonen...« — und dabei an Henriette Sontag dachte.* Das Son-
tag-Fieber war gleichzeitig ein Rossini-Fieber; gemeinsam verfiihrten Hen-
riette Sontag und Rossinis Musik das Publikum.” Wie be1 Rellstab die Wir-
kung von Rossinis Musik wird in Bauers Beschreibungen die Begeisterung
der Berliner fiir die Sdngerin als eine epidemische Krankheit beschrieben.

Es war im Friihling, als der holde Wahnsinn - das sogenannte Sontag-Fieber —
wie ein epidemischer Rausch in der Maiennacht tiber Berlin kam und unaufhalt-
sam die Ohren, Augen, Herzen, Hirne, Zungen, Hande und Federn ergriff - und
immer gefahrlicher, immer unrettbarer...3

85 Vgl. zur »androzentrischen Sprache'in der Musikgeschichtsschreibunge, zu »Sexistischen
Strukturen in der Musik« im 18, und 19. Jahrhundert und zum Status der Sangerin seit
dem 17. Jahrhundert: Eva Rieger, Frau Musik und Minnerherrschaft. Zum Ausschlufl
der Frau aus der deutschen Musikpidagogik, Musikwissenschaft und Musikausiibung,
Frankfurt a.M. /Berlin/Wien 1981, 124-129, 129-151, 231-242. Vgl. auflerdem Sigrid
Nieberle, Stimme, Identitit, Geschlecht. Konstruktionen in den Gender Studies, in: Ga-
briele Busch-Salmen, Eva Rieger (Hg.), Frauenstimmen, Frauenrollen in der Oper und
Frauen-Selbstzeugnisse, Herbolzheim 2000, 19-36; Leslie C. Dunn, Nancy A. Jones,
Embodied Voices. Representing female vocality in western culture, Cambridge 1994;
Marcia J. Gitron, Gender and the Musical Canon, Cambridge 1993; Ruth A. Solie, Musi-
cology and Difference. Gender and Sexuality in Musical Scholarship, Berkeley/Los
Angeles/London 1993.

86 Caroline Bauer, Aus meinem Bithnenleben. hg. von Karl von Hollander, Weimar 1917,

268, 269.

So wird nicht nur die Singerin, sondern Rossinis Musik tiberhaupt als »Nachtigall«

bezeichnet. Vgl. A. Gathy, Musikalisches Conversations-Lexikon, Hamburg 21840, 363,

1. Spalte. Bauer berichtet, daf} Henriette Sontag aufgrund ihres Gesangs als »Ko6nigin

aller Nachtigallen« bezeichnet wurde (Bauer, Aus meinem Bithnenleben, 268/269).

88 Bauer, Aus meinem Biuihnenleben, 265, s.a. 266, 268, 271. Vgl. auch Karl von Holtei,
Vierzig Jahre. Lorbeerkranz und Wanderstab. Lebenserinnerungen des Schauspielers
und Poeten Karl von Holtei, Berlin 1932, 216-236.
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Zunichst sei nur Justizrat Ludolff infiziert gewesen, der in Wien »Henriette
Sontag gehort und - gesehn« und die Krankheit nach Berlin gebracht ha-
be.” Der bedeutungsschwangere Gedankenstrich vor »gesehn« weist auf
ein interessantes Moment in Bauers Ausfithrungen hin. Offenbar spielt der
Anblick der Singerin eine ebenso grofle Rolle fiir die Infektion wie ihr
Gesang. Der Justizrat eilt »mit dem Bilde der schénen Henriette im Herzen«
nach Berlin zurtick, um fur sie zu werben. Das wiederholt sich bei Henriette
Sontags Ankunft in Berlin. Sie »wurde geseken und hatte gesiegt, noch ehe
sie nur einen Ton 6ffentlich gesungen. Das Sontag-Fieber durchglithte schon
die ganze Stadt.«” Der Justizrat versorgt Karoline Bauer bei ihrem ersten
Besuch einer Auffithrung der Iltalienerin in Algier mit einem Opernglas, das
er mitgebracht hat, um »seinen Liebling recht genieflen und bewundern« zu
konnen, und Bauers Beschreibung des Gesangs geht eine detaillierte
Beschreibung des Anblicks der Sontag durch das Opernglas voraus.” Um-
gekehrt animieren die visuellen Reize der Sangerin ihre Verehrer zu akusti-
schen Auflerungen, gar zum Singen. Des Justizrats »Mund« wird nicht
miide, »ihr Loblied zu singen«, »Berliner Lippen«»hauchen - jubeln - rasen
- stbhnen« den Namen der Sangerin, das Publikum erwartet sie mit »Sum-
men und Singen«.” Die visuellen Reize der Sangerin, die erotisch konno-
tiert sind, regen den Betrachter zu akustischen Entladungen an. Das fiihrt
zur Produktion unzihliger Gedichte, Erzihlungen und Essays an und tiber
Henriette Sontag — ein lyrischer-Taumel, von dem die Musikkritiker nicht
ausgenommen sind. Folgerichtig werden vom Sontag-Fieber zwar zuerst
»Ohren und Augen« infiziert, dann aber, vermittelt tiber »Herz und Hirne,
die »Zunge« und schlieflich die »Hénde« des Opfers, die die Erregung
direkt an die »Federgweiterleiten. Die Feder agiert seismographisch, indem
sie die von Organ zu_Organ weitergegebene Fieberkurve auf das Papier
ubertragt.”

Bauers Betonung, daf} das Sontag-Fieber durch das Aussehen der Sangerin
ausgeldst und durch ithren Gesang nur verstirkt wurde, wiederholt einen
rhetorischen Schachzug aus Texten der 1820er Jahre. In ithnen mokieren
sich Kritiker der BAMZ tiber die liebestrunkenen Verehrer der Sangerin,
die zu einem Urteil tiber deren Kiinstlerschaft nicht mehr fihig sind. Statt

8 Fbd., 265.

9 Ebd., 266.

91 Ebd., 270.

92 Fhbd., 266, 267, 270.

9 Darauf komme ich unten genauer zurtick.
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dessen hidngen sie, so spottelt auch Rellstab, mit verliebten »Blicken« an ihr,
»hor(en] [...] wahrscheinlich nichts, so hatte die junge reizende Séngerin [sie]
verblendet«, und trdumen angesichts der offentlich erorterten Schoénheit
ithrer Korperteile (Haar, Augen, Wangen, Zihne, Hénde) »unschickliche«
Traume.” Die Konzentration auf das Aussehen der Sangerin gilt somit als
Indiz daftr, daf’ »das Fieber« erstens nicht auf kiinstlerischen Sachverstand
zurickzufithren ist und zweitens erotisch konnotiert und deshalb moralisch
fragwiirdig ist. Dabei muf§ allerdings zwischen zwei verschiedenen Modi
des Sehens unterschieden werden. Das Sehen der Traumer, das Rellstab
hier beschreibt, ist eigentlich ein »verblendet werden«: Das Objekt des Blicks
wird zum Subjekt, indem es den Blickenden blendet oder, wie ein Kritiker
der BAMZ schreibt, selbst auf ihn blickt, so daf} der Blickende zum Objekt
des begehrten Blicks wird. Dieses gewissermafien passive Sehen orientiert
sich an der Struktur des Horens, das in dieser Zeit alspAffizierung durch
einen sinnlichen Reiz verstanden wird. Henriette Sontags Gesang zu héren
bedeutet denn auch fur die geblendeten Trdumer, in sinnlichem Genufi und
lustvollen Phantasien zu versinken, statt sein€kiimstlerische Qualitit zu
beurteilen:

Was galt die Kunst denen, die voneinem vortiberfliegenden Blick der Holden
in Fieberhitze ergliithen, bei ithrém, Seufzer in siisse Traumereien versanken,
durch den Nachtigallenton ihrer Stimme sich in hohere Gefilde versetzt wihn-
ten, durch den Zauber ihrer Bewegung sirenenartig verlockt ihr Selbst verloren
hatten?%

Der Klang ihrer Stimme, ihr Blick und ihre Bewegungen — diese Reize Hen-
riette Sontags, einef’Rossinischen Sirene, haben eine gefahrliche Wirkung
auf den Korper (sie.erzeugen das Fieber) und auf die Einbildungskraft (sie
fihren zum Versinken in Trdumereien) dieser Horer, die schliefilich zum
Selbstverlust fithrt. All dies weist die Horer als Verwandte der Jiinglinge
Berglinger und Florio aus, iiber die noch zu sprechen sein wird.”

9% Freimund Zuschauer (Pseudonym Ludwig Rellstab), Henriette, oder die schéne Sange-
rin. Eine Geschichte unserer Tage, Leipzig 1826, 2, 3, 34.

9%  BAMZ 4, 1827, Nr.40, 321. Diese Horer leben aufierdem »in einer Welt der Gefiihle«, ihr
»Blick« ist an »ihren Gotzen gefesselt, sie sind »von dem Teufel der Lust besessen«
(BAMZ 4, 1827, Nr. 40, 321).

Orale Metaphern spielen hier wie dort eine wesentliche Rolle, ebenso die Wassermeta-
phorik (die Sangerin wird mit einem »Wein« verglichen, der die Trinker in Taumel ver-
setzt; ein Kritiker will ihre Reize »einsaugen (Ludwig Borne, Henriette Sontag in Frank-
furt, in: Inge und Peter Rippmann (Hg.), Ludwig Bérne. Samtliche Schriften, Dusseldorf,
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Mit dem Opernglas des Justizrats ist dagegen ein anderer Modus des Se-
hens angesprochen, den auch Ludwig Bérne in seiner satirischen Kritik
tiber die Sontag-Begeisterung der Deutschen erwihnt:

Es war eine allgemeine Augenriistung der ganzen waffenfihigen Mannschaft
[kursiv von mir, NG] [...] und die vielen hundert im Glanze des neuen Kron-
leuchters schimmernden Fernrohren, die alle auf ein schwaches Médchen ge-
richtet waren, boten einen furchbar kriegerischen Anblick.”

Die Bedrohung, die von Henriette Sontag ausgeht — namlich zur Hingabe
und das heifit zum Kontrollverlust verleitet und zum Objekt sinnlicher
Lust zu werden — macht sie diesen Verehrern zum Feind, gegen den sie sich
mit den Waffen ihrer technisch aufgeriisteten Blicke wehren. Denn das
Fernglas macht die gefihrliche Umkehrung des Verhiltnisses zwischen
dem Blickendem und der Angeblickten unwahrscheinlichyda die Sangerin
den Blickenden nur selten identifizieren und damit nicht zurtickblicken
kann. Henriette Sontag ist diesen Fernrohrblicken/ein Objekt des Begeh-
rens, das es zu besiegen gilt. Diese Intention verrédt auch ein anderer Meta-
phernkomplex, in dem die Sangerin als Tier(chen) erscheint, das thre Ver-
chrer erlegen oder domestizieren wollen.'So werden die Kritiker, die die
Sangerin fiir Berlin gewinnen wollen, als Jager beschrieben, die »die holde
Séngerin zerreiflen [wollen]«;” Bauer erinnert sich, wie der »Appetit« der
Berliner Gesandten auf die »siifie;Nachtigall« durch die Schwierigkeiten
der Jagd immer mehr »gereizt«< worden war und wie schlieflich einer der
»Vogelfinger« Karl von Holtei das »Wundervégelchen« »ein[ge]fangen«
habe.” Die Sirene wirdwzum Opfer, zum »schwachen Madchen« domesti-
ziert. Was fur ein Héren entspricht nun diesem Fernrohrblick des Jégers
auf die Singerin? Bérne ist der Meinung, dafl die »waffenfihige Mann-
schaft« an Henriette Sontag scheitert: »[N]ie war eine Artillerie schlechter
bedient worden; denn der Feind wurde gar nicht, nur die geschickten

Bd. 1, 434, 440), andere tiberkommt im Sontag-Fieber der Wunsch, »Austern schlem-
men« zu gehen: »Wein, Gesang und Austern tiber alles!« (Zuschauer, Henriette, 4, 5). Zur
Entfesselung der Phantasietitigkeit dieser Horer vgl. Kapitel II1.

9 Borne, Henriette Sontag, 347.

98 Zuschauer, Henriette, 12.

9 Bauer, Aus meinem Bithnenleben, 266. Henriette Sontag wird bei Bauer auch als »Vogel
Phonix« und »Wundertier« bezeichnet (ebd., 268), beim Singen wird sie als Vogel
beschrieben: »Und dann 6ffnete sie das knospende Miindchen, wie ein Waldvégelein
sein Schnébelchen, so natiirlich, ungezwungen, absichtslos — und das siifleste helle Vogel-
gezwitscher jubelte durch das Haus« (ebd., 271).
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Artilleristen wurden beschadigt.«”” Wenn nicht schon der Anblick, so doch
spitestens der Gesang der Séngerin, gegen den das Fernrohr nicht zu schiit-
zen vermag, macht die Jager zu Besiegten. Rellstab hingegen glaubt, dafi die
Jager sich auf den Gesang gar nicht einlassen, ihn gar nicht héren kénnen,
da sie viel zu sehr auf ihren Jagderfolg fixiert seien. Was auch immer sie
iiber den Gesang Henriette Sontags von sich geben, seien nachgeschwatzte
Lobhudeleien, die von keinerlei Kunstverstand zeugen.'”" Schliefilich ist
aber noch eine dritte Moglichkeit denkbar. Nach dem Vorbild des Fernrohr-
blicks konnte der Horer sein Horen ebenfalls technisch aufrusten, um sich
vom Gehorten stirker distanzieren zu kénnen. Diese Funktion erfullt die
von den Kritikern der BAMZ geforderte Anwendung des »Kunstverstan-
des« auf die Auffithrungen. Zu Normen gewordene Erwartungen werden
zu Waffen, die den Horer gegen eine unwillkiirliche Wirkung des Gesangs
schiitzen sollen. Mit ihnen wird gegen die Reize yonsHenriette Sontags
Gesang vorgegangen. Gonnerhaft gesteht man der Sangerin eine gewisse
Grofie zu, ist aber von jeder ohnmichtigen Hingabe (di¢ immer dem Ver-
dacht ausgesetzt ist, nicht zwischen den Reizen'der'Person und dem Kén-
nen der Kiinstlerin unterscheiden zu konnen) weit entfernt.'””

Und doch wihlt die BAMZ fiir ihren ersten ‘Auftritt in der Offentlichkeit
ein Gedicht, das diese Position von vornherein zweifelhaft erscheinen
1afit."”® Musik erscheint hier als zugleich verlockende und bedrohliche Frau-
engestalt: mal mit »schwirmend, sanfter Klage« durch »Cypressenhaines
Dunkel« wandelnd und ihren Jiinger, den Kritiker, mit der »siiflen Zauber-
macht der Téne« lockend, dann wieder »Gorgona selbst«, die den entsetz-
ten Kritiker »durch“héhere ‘Gewalt [...] zu der Schlange aufgesperrtem
Rachen« treibt. Die'Geheimnisse dieser Gottin zu erkunden, ihre »Gesetze«
zu verkiinden, trittder Kritiker an, doch als Jiinger und als »Sohn« der Got-
tin ist er ihr bereits verfallen. Sein Blick »hinunter« in ihres »Busens Tiefenc,
sein Belauschen der »geheimen Wunder der Geburt« dient letztlich nicht
der Erkenntnis, sondern der imagindren Riickkehr in einen Zustand der
Einheit mit der Mutter, die als Rausch und Selbstverlust erlebt wird: »Und
doch willst Du [die, NG] Geburt belauschen, die Dich oft Dir selbst entfithrt
im Rausch begeisternder Entziickung; der Pythia gleich, von ihrem Gott

100 Borne, Henriette Sontag, 437.

101 Vgl. die Figur des englischen Lords in: Zuschauer, Henriette.

102 BAMZ 2, 1825, Nr. 5, 280-284, 287-290.

103 BAMZ 1, 1824, Nr. 1, S. 1ff. Gedicht von Ludwig Rellstab: »Ihre Jiinger der Gottine.
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ergriffen, beseelt, erhoben — und zugleich vernichtet?«'” Der Autor dieses
Gedichtes ist Ludwig Rellstab. Was ihm das Medium der Musikkritik nicht
gestattet, versucht er in der Literatur zu leisten: Er faf3t den verfithrerischen
Reiz von Musik in Worte - ein Reiz, der das Dilemma des Kritikers aus-
macht, indem er ihn einerseits zur Beschéftigung mit Musik animiert, ande-
rerseits aber sein Selbstverstindnis als distanzierter Beobachter bedroht.
Rellstab ist offenbar alles andere als immun gegen die Verfihrung zu sinn-
licher Lust, wie sie von den Sirenen Rossinis ausgeht. Daher muf} er, als Kri-
tiker und Moralapostel, Strategien entwickeln, mit der Verfithrung fertig zu
werden. Dies geschieht in seinen Kritiken und Erzdhlungen iiber Henriette
Sontag, die der Entschirfung der Sirene und der moralischen Rechtferti-
gung seiner Liebe zu ihr dienen.

In seinen Kritiken behauptet Rellstab, Henriette Sontag mache Fehler Ros-
sinis wieder gut."” Uber Sontags Interpretation der Amenaide schreibt er:

Mit aller Anmuth und Lieblichkeit, mit jener sanften’Innigkeit des Gefiihls [...],
sang die Kunstlerin ihre Partie, die insofern vielleicht die'schwierigste ist, als die
Musik jedem wahrhaft aus der Seele stammenden Ausdruck einen fast uniiber-
windlichen Widerstand entgegensetzt.!%

Die Authentizitit des Gefiihls verleiht'der Oper die »dramatische Wahr-
heit«, die ihr sonst fehlt.'” Unter dieser Bedingung, so scheint es, kann sich
selbst Rellstab fiir Auffiihrungenswon Rossinis Opern, sogar von Semiramide,
begeistern. Henriette Sontagsvermag den lasziv-frivolen Koloraturgesang
Semiramides in einen »innigen« Ausdrucksgesang zu verwandeln, der nun
nicht ldnger »sufiliche Smnlichkeit«, sondern Reue und reine Mutterliebe
meint:

Das zerrissene; reuige Gemtith der Schuldigen [offenbart sich] am ergreifendsten
in der darauf folgenden Scene, wo die frevelbeladene Mutter dem zum Richter

104 Vgl. dazu Kapitel I1.2.

105 Vgl. auch entsprechende Texte anderer Kritiker: AmZ 19, 1817, Sp.109/110, BAMZ 2,
1825, Nr. 5, 281; s.a. BAMZ 2, 1825, Nr. 5, 355.

106 Vossische Zeitung, 7.11.1827, zit. aus Ludwig Rellstab, Musikalische Beurtheilungen, Lei-
pzig 1861 (entspricht Bd. 20 der Gesammelten Schriften), 64. Siche auch Vossische Zei-
tung, 1.11.1827 (in: Musikalische Beurtheilungen, 62); Vossische Zeitung, 17.5.1830,
151; Inis, 1. Jg., 1830, Nr. 10.

107 Mit »dramatische Wahrheit« ist die Korrespondenz von Musik und Inhalt gemeint. Vgl.
Rellstab, Vossische Zeitung. 13.2.1830, Fortsetzung von 10.2.1830, Rez. Belagerung von
Korinth; ders., Iris, Nr. 14, 2.7.1830, Rez. Klavierauszug Wilhelm Tell.
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geweihten aber licbend vergebenden Sohn gegentibersteht. [...] Die Kiinstlerin
weif} zugleich die zerreiflendsten Laute des Schmerzes mit den siiflesten Kldngen
der Liebe und Rithrung so seelenvoll zu mischen.!08

Rellstab begriindet seine Begeisterung fur die Sangerin Henriette Sontag
also mit deren Fihigkeit, die Opern Rossinis zu veredeln, indem sie die Par-
tien der weiblichen Hauptrollen mit »Ausdruck« singt und nicht mehr pri-
mar auf einen sinnlichen Reiz und einen Genuf} des Publikums, sondern
auf »dramatische Wahrheit« ausrichtet.

Diese Begriindung ist jedoch anzuweifeln. Denn in derselben Kritik ver-
gleicht Rellstab Sontags »Auffassung und Durchfithrung ihrer Rolle« aus-
fithrlich mit »einem schonen Strom mit reichen Ufern, der uns von seinem
Quell bis zur Miindung immer neue Reize entwickelt« und greift damit eben
die Metaphorik auf, die er an anderer Stelle fir die Trivialitit und Bedroh-
lichkeit einer (weiblich kodierten) Verfithrung zur Sianenlust einstehen lafit,
wenn er etwa nur einen Monat spiter anlisslich einer Auffithrung der Semi-
ramide von der »trivialen Unbedeutenheit seiner [das heiflt Rossinis, NG] lan-
gen seichten Musikstrome« [spricht], »auf denemer [das heifit Rossini, NG]
jedoch vor dem Publikum stets eine angenchm singende Nymphe herum-
schwimmen lafit«."” Ist Henriette Sontag also doch eine Nymphe, die Rell-
stab ebenso wie die anderen mannlichen Zahorer in thren Bann zieht? Ent-
gegen seiner Verpflichtung zur kiitischen Distanz auf das Gehérte macht
Rellstab jedenfalls immer wieder,die, Erfahrung, dafl die Sontag zu horen
bedeute, Augenblicke des Genufles zu erleben, in denen man nicht mehr
tiber die Bewertung des Gehorten nachdenke, in denen man gar »die Ein-
wendungen seines Kunstverstandes gegen sein Kunstgefithl unwillig von
sich stofie.«'” Durehmeinen unwiderstehlichen Zauber des Gesangs und des
Spiels« wird selbst Rellstab, einer der »besonnensten« Hoérer, zur Begeiste-
rung »hingerissen«.""’ In seinen Kritiken zitiert er sogar Gedichte von
glithenden Verehrern der Séngerin, in denen die Verlockung durch »stiifien
Zauberklang«, die Umflechtung der Horer mit den »Banden« des »Reizes«

108 Vossische Zeitung, 24.5.1830, zit. aus Rellstab, Musikalische Beurtheilungen, 153.

109 Tris, 1. Jg., 4.6.1830, Nr. 10.

110 Vossische Zeitung, 5.4.1830. Vgl. fur heutige Reflexionen tiber die Lust an hohen Frauen-
stimmen: Michel Poizat, L'Opéra, ou Le Cri de I'ange. Essai sur la jouissance de 'ama-
teur d’opéra, Paris 1986; Wayne Koestenbaum, The Queen’s Throat. Opera, Homo-
sexuality, and the Mystery of Desire, New York 1994. Zum Motiv des »hohen Tons« in
der Literatur der Zeit vgl. Caduff, Literarisierung, 241-249.

11 Vossische Zeitung, 1.11.1827, zit. aus Rellstab, Musikalische Beurtheilungen, 60.

99



der Singerin, ihre Siege und ihre »zaubrischen Gewalten« tiber die Horer
thematisiert werden. Indem Rellstab seine Kritiken zum Sprachrohr des
»Sontag-Fiebers« macht, verrit er seine eigene Ansteckung durch das Fieber,
das er an anderer Stelle als eine durch sinnliche Reize der Sangerin ausgelo-
ste sinnliche Lust der mannlichen Horer kritisiert. Auch die Tatsache, daf}
Henriette Sontag von anderen Kritikern als grofle Bewunderin Rossinis
beschrieben wird, deren Gesang ganz den Forderungen des Komponisten
entspricht," wirft ein zweifelhaftes Licht auf Rellstabs Behauptung, die Sén-
gerin habe Rossinis Opern die fehlende »dramatische Wahrheit« wiederge-
geben. Der Verdacht liegt nahe, daf} es sich um eine Projektion handelt, die
Rellstab die Begeisterung fiir Henriette Sontag erlauben soll, ohne daf§ er
selbst in Gewissenskonflikte gerét.

1826 schreibt Rellstab unter dem Pseudonym Freimund Zuschauer' die
Erzahlung Henriette, oder die schine Siingerin. Eine Geschichte umserer Tage — Paro-
die auf das Sontag-Fieber und Liebesgeschichte in einem. Er entblofit die
Begeisterung der mannlichen Horer, die alle deutlich bekannten Gréfien
der Berliner Gesellschaft nachempfunden sind, fiirHenriette Sontags Kunst
als »unschickliches« Verlangen nach sexueller Ann&herung."* So lafit der
englische Lord - sein reales Vorbild ist der»Koniglichen Grofibrittanischen
Majestit Gesandter, Lord Clanwilliam, der hochst regelmiflige Besuche

H2 BAMZ 2, 1825, Nr. 5, 289. Kritiker der BAMZ bemerkten die Gefahr, die von der »rei-
zenden Erscheinung der neuen'Sangerin« und vom Sontag-Fieber fiir ihre Zunft ausgeht.
So versucht Marx in einem Artikel (BAMZ 2, 1825, Nr. 5, 280) zu kldren, ob er durch
Henriette Sontag und das/Publikum weiter »mit fortgerissen worden sei, [...] als er bei
ruhigerm Ermessen hifte zu rechtfertigen gewusst.« Er bekennt: »Wer mochte sich dem
Reiz der siissen'Stimme und dem Entziicken verschliessen, das die Sangerin sicher erregt,
weil sie es offenbar an'der Uebung der Kunst selbst empfindet?« (Ebd., 283) Doch kor-
rigiert er seine Begeisterung dann mit der Forderung, dafl sich die Sangerin nicht Rossini,
sondern »hoheren Spharen« zuwenden solle, so daff »hohe Kiinstlerweihe« an die Stelle
ithrer »reizenden Personlichkeit« treten kann (ebd., 284) und mit der Kritik an ihrer
»Gesangsmanier« des »mezza voces, die zwar »reizend« sei, aber auch die Stimme
gefihrde und wie »zu viel Sussigkeit« das Publikum bald langweile (ebd., 287/88). Wie
Marx, fordern die Kritiker der BAMZ tiberhaupt eine kritische Perspektive auf Henriette
Sontags Kunst und kommen ihrer Forderung nach, indem sie z.B. die Fixierung der Sén-
gerin auf Rossinis Opern (statt auf »hohere« Kunst oder auf eine weniger reizende, siifie,
vogelgleiche Gesangsmanier<) und den »Eklektizismus« ihrer Talente bemiangeln (ebd.,
sowie BAMZ 7, 1830, Nr. 16, 122. Vgl. auch BAMZ 2, 1825, Nr. 5, 355/356; BAMZ 4,
1827, Nr. 40, 321). Keine Rede davon, dafl Henriette Sontag die »Fehler« der Komposi-
tionen Rossinis durch »Ausdruck« und »Innigkeit« wettgemacht hitte.

Im Namen spiegelt sich die uns schon bekannte Struktur wider: Der Zuschauer wird zum
Vielredner oder Vielschreiber.

14 Zuschauer, Henriette, 34.
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in der Kaiserstralle [der Wohnung Henriette Sontags, NG] fiir einen
Hauptzweck seiner Ambassade zu halten schien«'”® — keine Gelegenheit
ungenutzt, die Sangerin allein anzutreffen, vorzugsweise in ihrem Schlaf-
zimmer oder hinter Buschen auf einer Landpartie. Nur einer ihrer Verehrer
scheint nicht durch sinnliche Lust getrieben zu sein, sondern ein Interesse
am Talent der Sdngerin und an ihrem »liebenswiirdigen Gemiith« zu haben:
der unbekannte Werner, der sich als Musiker und Musikkritiker ausgibt."*
Er unterscheidet sich von den anderen Verehrern zunéchst vor allem durch
seine Kritik an der Singerin, die eine Kritik an den Opern Rossinis ist:

[Slie ehrt ihr Talent wenig, indem sie die schlechtesten Opern zu ihrem Auftre-
ten wihlt; [sie singt] zu viel Passagen mit unterdrickter Stimme. Dies heiflt die
Menschenstimme, die eines hoheren Ausdrucks fihig ist, zu einem Instrument
herabsetzen [...] Wir sind iiberzeugt, sie kénnte, da sie ein liebenswiirdiges
Gemiith besitzen soll, mit einem tief ins Innere dringenden Ausdruck singen. [...]
Weshalb wihlt sie so leer glinzende Flitterrollen, da sie lauteres Gold haben
konnte??

Werner ist scheinbar nicht an der Rossini-Sdngerm interessiert und hat sich
nur deshalb unter ihre Verchrer gemischt, weil er hinter der Sangerin ein
anderes Frauenbild vermutet, ndmlich eine »hiusliche, das Bessere in Herz
und Geist pflegende Frau«. Diese Umwandlung der »koketten Sirene«in die
treu sorgende Ehefrau und Mutter findet im Kapitel »Bekenntnisse« statt.'™
Werner darf das Schlafzimmer der Séngerin betreten und dort ihr Allerhei-
ligstes erkunden: nicht den werfuhrerischen Frauenkorper, sondern die tu-
gendhafte Seele. Dieser, Eindruck wird sorgsam in Szene gesetzt. In ithrem
»still[en] und heimlich[en]«, »wohltuenden« Zimmer, in dem sich das Wesen
seiner »giitiglen] und vertraulich[en]« Bewohnerin widerspiegeln soll, wird
die Jean Pauls Titan lesende Henriette zunichst als gebildete, empfindsame
und religiése Frau présentiert, die sich nach dem Gliick eines reinen,
»unverdorbenen« Lebens sehnt. Wenn die »ernsten Gedanken« dieser Hen-
riette Werner noch irritieren, entspricht die Henriette der folgenden Seiten
ganz seinen Wiinschen: »Jetzt wurde Henriette die sorgsame Wirthin. Mit
angeborner Zierlichkeit verwaltete sie alle jene kleinen Pflichten, die einer

115 Holtei, Vierzig Jahre, 235.

16 Zuschauer, Henriette, 18, 49.

17 Ebd., 18, 49. Zur Furcht vor einer Verkehrung der Menschenstimme in ein Instrument
vgl. Kapitel IV.2.

118 Epd., 35, 121, 158.
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Frau so gut stehen [...] alles zusammen bildete eine héchst anmuthige Er-
scheinung.«'"” Schliefilich besteht sie sogar die »Probe«, auf die Werner sie
mit seinen negativen Kritiken stellen will. Sie zeigt sich nicht iiberzeugt von
threr Kunst, sondern stimmt seiner Kritik an ithrem Gesang zu. Daf} sie in
Rossinis Opern auftrete, daff sie Koloraturen singe, daf} sie tiberhaupt sin-
ge, sei nicht threr »Neigung und Wahl« zuzuschreiben, sondern der Notwen-
digkeit, fiir ithre jingeren Geschwister zu sorgen: »[Fur [sie, NG] [opfere]
ich mich, um sie einem Stande zu entziehen, der freilich einem Herzen, das
am Edlen héngt, wenig Erfreuliches bietet.«'*” Aus der verfithrerischen San-
gerin wird eine Mirtyrerin, ein Opfer des Theaterbetriebs. Damit ist Wer-
ners Stunde als Retter der leidenden Unschuld gekommen. Er befreit Hen-
riette aus »dieser lastigen Sklaverei des Theaters, die sogar [iJhrer zarten
Weiblichkeit unwiirdige Opfer auferlegt«, indem er sie zur Frau nimmt. Die
Verwandlung der koketten Sirene in ein Heimchen am Herd ist abgeschlos-
sen.””" Werners Liebe zu Henriette wird so nachtréglich moralisch gerecht-
fertigt. Zwar gehorte auch er zu den Verehrern derfverfithrerischen Sange-
rin, aber ihn trieb kein sinnliches Verlangen, sonderndas edle Motiv, eine
eigentlich tugendhafte und hilfsbediirftige Frau vor der sittlichen Zer-
storung durch das Theater zu schiitzen.

In der 1825 von Rellstab verfafiten Erzdhlung fulius. Eine musikalische Novelle
wird nicht die Sdngerin, sondern ihx Vexehrer Julius auf die Probe gestellt.
Abermals soll aus der Haltung desyPriiflings zu Rossini auf seinen Charak-
ter geschlossen werden, und abexmals spielen zwei Typen von Sangerinnen
eine entscheidende Rolle: die schone, kokette Rossini-Sangerin Nina und
die duflerlich unschembare, schiichterne Sangerin Karoline, die fir sich
allein deutsche Liedermit innigstem Ausdruck singt. In der Erzahlung wer-
den »Kunstansichtens als Zeichen »sittlicher Eigenschaft[en]« interpretiert:

Wer [...] in der Malerei immer lieber das Bild einer leichtfertigen Buhlerin als das
einer Heiligen sehen méchte, dem fehlt gewifl der sittliche Sinn, die Tiefe des
Gemiiths [...] wer z.B. zwischen Gluck und Rossini schwankt, der wihlt gerade-
hin zwischen Tugend und Laster.12?

119 Ebd., 74, 75.

120 Ebd., 76, 79.

121 Ebd., 77. Im letzten Kapitel wird diese Verwandlung noch einmal wiederholt, diesmal ein-
gefordert von Werners Vater. In einer Reihe von Priffungen mufi Henriette Anmut,
Nationalstolz, Mitleid, Gottesfirchtigkeit, Treue und Unkéauflichkeit beweisen, bevor sie
als Schwiegertochter akzeptiert wird.

122 Rellstab, Julius, 98.
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Julius’ Priifung besteht darin, ob er seiner kiinstlerisch-moralischen Uber-
zeugung treu bleiben, Ninas sinnlichen Reizen also widerstehen kann und
sich fiir Karoline entscheidet, weil er von Ninas Gesang auf ihr lasterhaftes,
vom Gesang der anderen Sangerin aber auf ihr tugendhaftes Gemiit
schlieflen kann. Daf} er diese Entscheidung tatsachlich trifft, beweist, daff er
des »besseren Madchens«, ndmlich der gemiitvollen Sangerin deutscher
Lieder wiirdig ist. Doch stellt sich zu Julius” Entziicken heraus, dafi es sich
bei dieser Sangerin nicht um Karoline, sondern um Nina handelt, die thm
auf Geheifl thres Vaters die oberflichliche Rossini-Sangerin nur vorgespielt
hatte, um ihn auf die Probe zu stellen.

Nur der sollte meine Tocher die Seinige nennen dirfen, der sich nicht durch ihre
auflern Reize bestechen liefle, der Wahrheit seines Herzens untreu zu werden.
Wer sich an der leichten, oberfldchlichen, aber talentvollen und schénen Nina
gentigen lieB, der durfte keinen Anspruch auf das ‘besscre.Midchen machen.
Leider habe ich nur zu oft schéne Worte tiber die Kunst gehort, aber zu wackern
Thaten hatte es noch keiner gebracht; und nur der hat ein Recht, seinen Geg-
nern ihren schlechten musikalischen Sinn vorzuhalten, der nicht blos bessere
Einsicht hat, sondern auch sein ganzes Thun durch seine Einsicht leiten lafi¢.123

Der Vater und seine Tochter Nina entpuppen sich als Gegner Rossinis. Ihr
Musikzimmer verwandelt sich in éin»Heiligthum« und Nina in eine »Prie-
stering, als Julius dort Werkesvon »Musikheiligen« entdeckt: »Palestrina,
Lotti u.s.w. bis zu Haydn, Mozart, Beethoven. Die Bildnisse der Meister
hingen an den Wanden, Mozart’s Biiste zierte den Schrank«.'**

Rellstabs Sontag-Kritiken, seine Henrietten- und die Julius-Erzdhlung
gehorchen der gleichen Liogik. Die mit allen sinnlichen Reizen ausgestattete
Rossini-Sangerin erweist sich als Rossini-Gegnerin und damit als Frau von
hohem sittlichen'Wert und grofler Gemiitstiefe. Dadurch wird die Neigung
des jungen Mannes zu ihr nachtréglich gerechtfertigt, und seiner zukiinfti-
gen Verbindung mit dieser Frau steht nichts mehr im Wege. Nun kann er
die echemalige Sirene ungestraft liecben. Doch wirft das Ende der Julius-
Erzahlung ein zweifelhaftes Licht auf diese Loésung. In der neuen Nina wer-
den die beiden in der Erzihlung stirksten Mittel weiblicher Verfithrung
zusammengesetzt. Wenn die sirenische Qualitit des deutschen Gesangs —
seine Tone werden als die »wehmiitig zauberische[en]« und »lockenden«

128 Ebd., 130.
124 Ehd., 132.
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Tone des »Lieds der Sirene« beschrieben' — zuvor durch Karolines Erschei-
nung als »bescheidenes Veilchen« relativiert worden war, so wird sie nun
durch Ninas korperliche Reize, die Julius’ Leidenschaft bereits entflammt
hatten, noch gesteigert, und wenn diese Leidenschaft umgekehrt zuvor
durch den Rossini-Gesang beeintrachtigt worden war, so wird sie nun
durch die Wirkung des sirenischen Gesangs potenziert. Die neue Nina hat
also an Verfithrungskraft gewonnen, nicht verloren. Jetzt erst ist sie ginzlich
die »Sirene« geworden, als die sie sich zuvor schon beschrieb."* Thre Wir-
kung auf Julius gleicht derjenigen, die in anderen literarischen Erzdhlungen
wieder auftauchen werden. So versinkt er nach der ersten Begegnung mit
der sirenischen Séngerin, die er noch fiir Nina hélt, in phantastische Trau-
me, die seine Realititswahrnehmung so sehr stéren, dafl ihm die Traume
wie Realitat, die Realitit aber wie eine »wirbelnde Zauberwelt« erscheint —
nach Kant ein klarer Fall von »Gemiitskrankheit« durchyeine Tauschung
des inneren Sinns.'” Auflerdem laflt der Mangel an Beweisen'den Leser bis
zum Schluf} zweifeln, ob die neue Nina nicht vielleiche doch nur die alte
Nina ist. Dieser Sangerin, die ihre Verstellungskiinsteja zur Geniige unter
Beweis gestellt hat, ist offenbar ebenso wenig zu tfauen wie dem jungen Kri-
tiker, der edle kiinstlerisch-moralische Uberzeugungen haben mag, vielleicht
aber auch nur unter dem Deckmantel dieser Uberzeugungen einer musika-
lisch-erotischen Sinnenlust frénen will. Ndher als die Rationalisierung, Nina
sei gar nicht mehr die alte, sondermyeme neue Nina, ldge die Erklarung, dafl
thre Verfithrungskiinste dochy gefruchtet haben: »Ich bin so eine Art von
Sirene, ich locke junge Kiinstler durch meinen Gesang an und verfiihre sie,
Verehrer Rossini’s zu Werden, ganz wider ihren Willen«.'*®

Der Kritiker als Schriftsteller

Daf} Henriette Sontags Verfihrungskiinste in Berlin Erfolg hatten, zeigt
sich am Sontag-Fieber. Es infizierte zuerst Ohren und Augen, schlieBlich
Hand und Feder. Den Verfiihrten blieb offenbar nichts anderes tibrig, als zu
schreiben. Ob Rellstabs Erzihlungen oder die »Hunderte von Gedichten«

125 Ebd., 66.
126 Ebd., 87.
127 Ehd., 68.
128 Ebd., 87.
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tiber Henriette Sontag:'”’ Die deutschen Hoérer gerieten in einen literari-
schen Taumel:

Was ist gedichtet, was gefabelt worden! [...] diistere Rezensenten haben mir ihr
gekost. Schwere Philologen haben leichte Gedichte gemacht, und tdndelnde
Anakreons haben mit dem schénen Médchen von Tod und Unsterblichkeit ge-
sprochen. 13

Die literarischen Zeugnisse der Sontag-Begeisterung spiegeln eine Tendez,
die in den Musikkritiken seit 1800 auffillt, nimlich die zur Anniherung an
Literatur, sei es durch Fiktionalisierung, durch Aufgreifen literarischer For-
men oder durch eine bildhafte Sprache. Bei Rellstabs Verlagerung der kriti-
schen Auseinandersetzung mit Rossini und Sontag in fiktionale Prosatexte
handelt es sich um eine Méglichkeit der Fiktionalisierung, die sich etwa an
Ludwig Tiecks Mustkalische Leiden und Freuden anlehnt. Eine andere Moglich-
keit ist der Dialog fiktiver Personen tiber ein Thema der Musikkritik, wie
in einem Artikel aus der AmZ, in dem ein »Leo«und.ein »Guido« dartber
streiten, »wie denn Musik eigentlich solle gen@ssenwerden«.””! In solchen
Dialogen gewinnt die Musikkritik dramatische/Zuge. Dafl in den Musikkri-
tiken gern auch lyrische Formen aufgegriffen werden, zeigen bereits Rell-
stabs Gedichte, und auch Borne zitiert in semer Satire zahlreiche Gedicht-
fragmente, in denen Sontags Hoxer thre Begeisterung in Worte zu fassen
suchen.' Schliefflich fillt auchwin Musikkritiken, die sich keiner literari-
schen Gattung annihern und keine offensichtlich fiktionalen Elemente ha-
ben, der hiufige Gebrauch yon Sprachbildern zur Beschreibung von Musik
und ihrer Wirkung auf. So vergleicht ein Kritiker der AmZ die Opern Ros-
sinis »mit einem weiten Garten, worin man, wegen seiner Gréfle und der
darin herrschenden Unordnung, nur mit Miihe hin und her eine schéne
Blume finden kann«."® Hiufig ufern solche Vergleiche zu ausfiihrlichen Bil-

129 Bauer, Aus meinem Biihnenleben, 279.

130 Borne, Henriette Sontag, 439.

181 Ueber den Genuss der Musik. Ein Gesprich (Scene im Augarten in Wien), AmZ 17,
1815, no 4, 53-58, Nr. 5 69-76. Vgl. z.B. auch das Gesprich zwischen Musikfreund und
Meister, in: AmZ 1819, 554-557.

132 Z.B. den Schlufl eines Sonetts: So klang vielleicht die Harmonie der Sphéren / Am ersten
Sonntag nach dem Wort: »Es werde«, / Den ewigen zu preisen und zu ehren. / Uns jenes
Sonntags Wohllaut zu gewahren, / Verlieh er eine Sontag jetzt der Erde / Und Ohren uns,
die Einzige zu horen. (Bérne, Henriette Sontag, 16)

133 AmZ 19, 1817, 27.

105



dern aus, die allegorische Ziige annehmen."* Neben den elaborierten Alle-
gorien finden sich auch zahlreiche Metaphern in den Texten der Kritiker,
z.B. die »seichten Musikstrome« bei Rellstab, die »stifie Rossinische Limo-
nade« und der »feurige, starke, kriftige Wein« bei E. T.A. Hoffmann. Bei
einigen dieser Metaphern, wie der des Musikstroms, handelt es sich durch
thre hiufige Verwendung cher um tote Metaphern, das heifit solche, »die
thre wortliche Konnotation [...] verloren und nur eine eigentliche Bedeu-
tung tibrigbehalten« haben.” Bei »Strom« wird man nicht mehr an ein
flielendes Wasser, sondern an eine Bewegung von Tonen denken, wobei
auch das Wort »Bewegung« streng genommen eine tote Metapher ist, denn
"Tone bewegen sich nicht, sondern verklingen einer nach dem anderen. Die
Einsicht, dafy auch scheinbar nicht-metaphorisches Sprechen tber Musik
notwendig auf tote Metaphern zuriickgreifen mufi, daf} Sprechen tber
Musik immer schon auf Metaphern basiert, sowie die Uberzeugung, daf}
zwar grundsitzlich keime Metapher der Musik und der Erfahrung des
Hoérers gerecht werden kann, lebendige Metaphern‘thnen aber niher kom-
men konnen als tote, fithrt in den musikkritischefi Texten zu einer Vorliebe
fiir bildhafte Sprache. Rellstab 1ifit in der Exzahlung Theodor. Eine musikali-
sche Skize Benno eine Garten-Allegorie wie folgt begriinden:

Worin lag nun gerade diese Eigenthtimlichkeit der Wirkung [der Kompositio-
nen Haydns auf Benno, NG]? Wenn ich musikalisch zerlegte, in Melodie, Har-
monie, Rhythmus, Durchfithrung, Instrumentierung und was ich sonst fiir ge-
stempelte Kunstworte hervorsuchen mochte, um die bestimmte Veranlassung
meiner Empfindungen kennen zu lernen: so starb das Werk vor meinen Augen,

134 In den fiktionalen Prosatexten lifit Rellstab seine Figuren ebenfalls Allegorien zur
Beschreibung von Musik verwenden, so in der Erzihlung Theodor. Eine musikalische Skizze.
Uber den ersten Chor aus Haydns Jahreszeiten sagt Benno: »Man steht an einem griinen-
den Rasenplatz, von dem uns schon die ersten Veilchen entgegenduften, Himmel und
Sonne licheln, im nahen Gebiische laf3t sich schon eine Lerche héren, der Bach gleitet in
blau silbernen Windungen durch den Wiesenplatz. [...] Wenige Schritte weiter und wir
befinden uns schon in dusterem Gebusche, und der Fluss zieht still und schwarz, von
hohen Baumen umschattet neben uns hin.« (Rellstab, Theodor, in: ders., Sagen und ro-
mantische Erzdhlungen, 19) Rellstab hat diese Allegorie wahrscheinlich aus E. T.A. Hoff-
manns Rezension der fiinften Sinfonie Beethovens tibernommen, in der Haydns Sinfo-
nien ebenfalls mittels einer Gartenallegorie charakterisiert werden. (E.T.A. Hoffmann,
Musikalische Schriften, 35.) Auch andere Musikkritiker der Zeit greifen in thren Rezen-
sionen gern zu solchen Garten-Allegorien, um eine Musik und ihre Wirkung zu beschrei-
ben. Vgl. dazu Kapitel III.

135 Paul de Man: Lesen (Proust), in Allegorien des Lesens, dt. Werner Hamacher und Peter
Krumme, Frankfurt a.M. 1988, 99.
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ich hatte es zergliedert, ohne sein Lebensprincip zu entdecken. Auf diesem Wege
war also nichts zu hoffen. Da fiel ich darauf, ob sich denn in keiner andern Kunst
oder Erscheinung des Lebens etwas finden méchte, das einen dhnlichen Ein-
druck auf mich machen kénnte. Es stiegen allerlei Bilder in mir auf [...], aber das
alles befriedigte nur einseitig und umfafite nie die ganze Natur des wunderbaren
Meisters. Endlich auf einem Spaziergange hatte ich mit einem male ein Wort fiir
alles gefunden, was ich ausdriicken wollte. [...] Das Wort heifdt: ein Garten.!36

Das Ungeniigen an der musikalischen Analyse, deren Anspruch auf Objek-
tivitait und Wahrheit mit dem Hinweis auf Kiinstlichkeit und Konventiona-
litat threr Begriffe in Zweifel gezogen wird, fithrt zu einer Suche nach einem
Vergleich. Nach einem Durchgang durch eine Vielfalt von Bildern beruhigt
sich die Suche schliefilich in einem einzigen Wort, das die Vielfalt der Bil-
der in ein Ganzes zusammenzufassen und dem Ausdruckswillen zu gent-
gen vermag. Dieser Weg von der Sprache der musikalischen Analyse zur
Metapher, die zum allegorischen Bild erweitert wird, istin literarischen Tex-
ten der vorangegangenen Jahrzehnte vorgepragt. Aus Wilhelm Heinrich
Wackenroders Berglinger-Texten ist das Unbehagen‘an musikalischen Ge-
setzen (dem »Kifig der Kunstgrammatik«'¥) vertraut, die die Komposition
ebenso wie die Sprache der musikalischen Analyse bestimmen. Nicht an
thnen soll sich deshalb das Sprechen #iber Musik orientieren, da es das
Wesen der Musik notwendig nicht nux verfehlen, sondern sogar bedrohen
wiirde.”®® Statt dessen greift Berglinger zu einer Sprache der Bilderfiille. Ex
beschreibt die vielfiltigen Bilder, die Musik in thm unwillkiirlich wachruft,
und verwendet hierfiir eme mit Vergleichen, Metaphern und Allegorien
durchsetzte SpracheIm Unterschied zu Rellstabs Benno ist Berglinger
jedoch nicht mit seinen Versuchen zufrieden, Musik und ihre Wirkung in
Sprache zu tibersetzen: »Aber was strebe ich Torichter, die Worte zu Ténen
zu zerschmelzen®? Es ist immer nicht, wie ich’s fithle.«<* In diesem Ungenii-
gen ist eine generelle Sprachkritik Berglingers enthalten. Im Unterschied
zur Musik entfremde die Sprache den Menschen von seinen Gefiihlen,

136 Rellstab, Theodor, 17, 18.

137 Wilhelm Heinrich Wackenroder, Das merkwiirdige Leben des Tonkiinstlers Joseph Berg-
linger. In zwey Hauptstiicken, in: Silvio Vietta/Richard Littlejohns (Hg.), Wilhelm Hein-
rich Wackenroder. Samtliche Werke und Briefe. Historisch-kritische Ausgabe, Heidel-
berg 1991, 1. Bd., 130-147, hier 139.

188 Ders., Phantasien tiber die Kunst, fiir Freunde der Kunst. Zweyter Abschnitt. Anhang
einiger musikalischen Aufsitze von Joseph Berglinger, in: Silvio Vietta/Richard Little-
johns (Hg.), Wilhelm Heinrich Wackenroder, 1. Bd., 199-253, hier 217-219.

139 Fbd., 223.
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withrend Musik sie unmittelbar darstellen, das heif3t fuhlbar machen kénne,
und deshalb ihrerseits ebenfalls notwendig von der Sprache verfehlt werden
miisse, auch wenn es sich um eine subjektive, bildhafte und emotionale
Sprache handele."’ Bennos Behauptung, mit einem einzigen Wort das
Ganze der Komposition und alle seine Empfindungen ausdriicken zu kén-
nen, muf} Berglinger deshalb naiv und oder gar als verachtete »Verniinfte-
lei« erscheinen:

‘Was wollen sie, die zaghaften und zweifelnden Verniinftler, die jedes der hundert
und hundert Tonstiicke in Worten erklért verlangen und sich nicht darin finden
koénnen, daf} nicht jedes eine nennbare Bedeutung hat wie ein Gemélde? Streben
sie die reichere Sprache nach der drmeren aufzulésen, was Worte verachtet? Ha-
ben sie nie ohne Worte empfunden?!#!

So zeigt sich Rellstab in seiner Kritik an der Sprache der musikalischen Ana-
lyse und in seiner Verwendung einer bildhaften Sprache einerseits von
Schriftstellern wie Wackenroder beeinflufdt, anderérseits schreckt er aber
vor deren genereller Sprachskepsis und der damit'einhergehenden Hingabe
an die Musik zuriick. Zu radikal wiren die Konsequenzen fiir einen Kriti-
ker, der bemiiht ist, die Musik und ihre Wirkungen in sittliche Schranken
zu weisen, und auf die Sprache als seinfWerkzeug angewiesen ist.'*

Die Musikkritik ndhert sich also dexr' Literatur an, indem sie fiktionale Ele-
mente aufnimmt, sich literarischerdiormen bedient und eine bildhafte Spra-
che verwendet, die erst in der Literatur der vorangegangenen Jahrzehnte
fiir die Beschreibung von Musik und ihrer Wirkung fruchtbar gemacht
worden war."* Sie greift, wie im zweiten Teil des Kapitels zu zeigen sein
wird, auch auf literaxische Topoi zuriick. Trotz ihrer Bezugnahmen auf eine
reale Musik und einjreales Publikum sind die Kritiken damit von Imagi-
nationen durchsetzt. Die Unterscheidung zwischen real und fiktiv ver-
schwimmt, wenn literarische Texte wesentliche Vorlagen fiir die Kritiken
liefern und wenn diese zugleich mindestens so stark auf ihren Erwartungs-
horizont verweisen wie auf die Musik, die sie kritisieren. Der »Rossini« der
Kritiken, der Sittlichkeit, Gesundheit und Freiheit der deutschen Horer
gefihrdet und vor dem deshalb gewarnt werden muf}, ist das Produkt eines

140 Ebd., 206, 220, 241 (diese letzte Stelle stammt aus einem Tieck zugeschriebenen Aufsatz).

141 Ebd., 219.

142 Vgl. zum Thema Musik-Hoéren und Bilder-Sehen Kapitel IT1.

143 Vgl. zur Anndherung der Musikkritik an die Literatur, Miller, Erzihlte Tone; vgl. auch
Cadulff, Literarisierung, 47f.
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Rezeptionsvorgangs, in dem Partituren, Opernauffithrungen und eine be-
stimmte Erwartungshaltung aufeinander treffen, ein als solcher also nur in
den Kritikertexten existenter, aber dennoch sehr wirkmichtiger »Rossinic,
der die Haltung der deutschen Musikésthetik zur italienischen Oper bis ins
20. Jahrhundert hinein beeinflufit hat.

Doch nihern sich nicht alle in diesem Kapitel besprochenen Musikkritiken
der Literatur an, manche tun es nur in einigen Passagen. Zu fragen bleibt
also, wann genau und warum die Kritikertexte mit der Literatur liebaugeln.
Bornes Satire legt nahe, diese Anndherung als Ausdruck und Folge einer
» Trunkenheit« zu verstehen, in die die Horer durch den Genuf} von Hen-
riette Sontags Rossini-Gesang geraten sind, und die aufgrund der bisheri-
gen ernsthaften Enthaltsamkeit der Horer extreme Ausmafie annimmt. Hier
bricht sich offenbar eine lange zuriickgehaltene Sehnsucht Bahn: »[...] daf§
wir unser jungfrauliches Herz, das noch nie geliebtspgleich der ersten
lockenden Erscheinung hingeben, die wenn auch schén, doch nicht unver-
welklich, wenn auch wohltuend, doch nicht wohltatig ist.«'** Gleichzeitig
lafit Bornes Text vermuten, dafy die Produktesdes lyrischen Taumels jener
Musik gleichen, die ithn erzeugt hat. Er beschreibt die von thm zitierten Ge-
dichte als mit »flissigem Sirup hergestellte, anwidernde Lebkuchen« und
greift damit eine Metaphorik auf, diefiniden Rossini-Kritiken eine wesentli-
che Rolle spielt (Rossinis Musik als klebrige Stifligkeit).'*” Schliefilich lieBen
sich die literarischen Ergiisse imyVorgriff auf die Heinse-Lektiire im néch-
sten Kapitel auch als Ersatzhandlungen verstehen: Wo das sexuelle Verlan-
gen nicht befriedigt werden darf, miissen Worte flielen.'® Die Annéherung
der Musikkritiken ‘anydie Literatur kénnte also zum einen als Ausdruck
einer »traumerischen« Rezeptionshaltung verstanden werden, zum anderen
als Versuch, dem subjektiven Charakter der Horerfahrung gerecht zu wer-
den und die Musik widerzuspiegeln, wie sie rezipiert wurde. Insbesondere
Rellstabs Kritiken lassen eine solche Deutung zu. Denn er greift mit Vor-
liebe an solchen Stellen seiner Kritiken zu literarischen Formen und bildhaf-
ter Sprache, in denen die »warme Begeisterung« fiir Henriette Sontag und
damit die Dominanz des »Kunstgefiihls« iiber den »Kunstverstand« zum
Ausdruck gebracht werden sollen.'” Doch geniigt ihm das offenbar nicht,

144 Borne, Henriette Sontag, 433

145 Ebd., 443.

146 Vel. zu Trénenfluf} und literarischem Ergufl als Ersatz einer Samenentladung: Koschor-
ke, Korperstrome, 93, 215.

7 Vossische Zeitung, 5.4.1830.
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um das Problem der Hér-Lust auszuloten, mit dem er angesichts von Hen-
riette Sontags Reizen zu kdmpfen hat. Die Grenzen des Mediums Musikkri-
tik sind zu eng. Rellstab bedient sich daher des Mediums der Literatur und
schreibt fiktionale Erzdhlungen. Darin folgt er einmal mehr literarischen
Vorbildern, da etwa auch Berglinger und andere fiktive Horer der Zeit
durch Musikhéren zum Dichten angeregt werden. Doch gelingt es Rellstab
auch in den Erzahlungen nicht, dem Problem des »Widersinn[s] von Ge-
sang in der Zivilisation«'*® auf den Grund zu gehen. Zu sehr bleibt er dem
Duktus des Kritikers verhaftet, schreibt moralistische Lehrstiicke, die die
Verfihrung und ihre ambivalenten Konsequenzen gar nicht erst zulassen
oder sie mindestens nicht zu Ende denken. Genau das tun aber andere fik-
tionale Prosatexte der Zeit, etwa von Wilhelm Heinse, Jean Paul, Wacken-
roder und Joseph von Eichendorff. Anders als Rellstab erkaufen sie sich
durch ihre Fiktionalisierung nicht nur das Recht zu mehmRadikalitit, son-
dern nutzen dieses Recht auch. Sie lassen die fiktionalen Horer sowohl
hochste Wonnen erleben als auch dem Wahnsinn verfallen oder sogar ster-
ben. Durch diese Radikalitit wird es ithnen méglichj"dem Szenario einer
gefahrlichen Hor-Lust, das sie aus dem offentlichen Diskurs tiber Musik
aufgreifen, stirkere Konturen zu verleihen, der Qualitit der Verfithrung
und der Angst/Lust des Horers auf den’Grund zu gehen und damit, wenn
auch nur indirekt, Ansitze zu eineg@nalytischen Durchdringung der »Ge-
walt der Musik« zu liefern.

148 Adorno, Dialektik der Aufklirung, 78.
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2. »In den innersten Tiefen in Wollust aufgeldst« — Zur Hor-Lust
bei Heinse, Jean Paul, Wackenroder und Eichendorff

»Cave musicamcist auch heute noch mein
Rath an Alle, die Manns genug sind, um
in Dingen des Geistes auf Reinlichkeit zu
halten; solche Musik entnervt, erweicht,
verweiblicht, ihr >Ewig-Weibliches« zieht
uns — hinab!

Friedrich Nietzsche!®?

Die Rossini- und die Sontag-Kritiken zeigen, was Schillers Rede vom
»wolliistigen Zittern des ganzen Kérpers« nur andeutet: Der gefihrliche
Horvorgang und die an ihm Beteiligten werden geschlechtlich und sexuell
kodiert. Die zum »Schwelgen der Sinne« verfithrende Musik erscheint als
Weib, sei es als »Gassenhure« (Pfenninger)ials »wolliistige Zauberin«
(Heinse), als Sirene, als heidnische Venus_ oder heilige Cécilia.”” Denn auf
der Flucht vor einer Musik, die ihre Hérer zu »entmannen« (Marx) droht,
suchen Musikkritiker von Johann Nikelaus Forkel bis Anthon Friedrich
Justus Thibaut Hilfe bei der Religions Die »auflere[n] bezaubernde[n] und
verfithrerische[n] Formen« dersmusikalischen Verfuhrerin, fordert Forkel,
miiflten sich mit Religion verbinden, wenn sie moralisch vertretbar sein sol-
len - aus der wolliistigen Zauberin Musik, so die Forderung, soll (wieder)
eine heilige Cécilia werden, so wie aus Rossinis Sirene eine tugendhafte
Gattin.”' Damit istdie Gefahr einer sinnlichen Hér-Lust jedoch nur schein-
bar abgewendet, denn schliefilich handelt es sich auch bei Cicilia um eine
mit weiblichen Reizen ausgestattete Schonheit. Sie erscheint in Johann Gott-
fried Herders Lob der Tonkunst nicht nur als »Himmels Tochter«, sondern
auch als »stifie Zauberinn«, die den Horer mit »Syrenen-« und »Feenklang«
betdren kann, wie es offenbar be1 Wackenroders Berglinger geschehen ist:

149 Friedrich Nietzsche, Vorrede zu Menschliches, Allzumenschliches II, in: Giorgio Colli/
Mazzino Montinari (Hg.), Friedrich Nietzsche. Samtliche Werke, Miinchen 1999 (Berlin/
New York 1967-1977), 2. Bd., 373.

150 Johann Konrad Pfenninger, Briefe an Nicht-Musiker. Ueber Musik als Sache der Mensch-
heit. Joh. Kaspar Nas, Zirich 1792, 7/8. Wilhelm Heinse, Hildegard von Hohenthal. 1.
und 2. Teil, in: Ders., Gesamtausgabe, Leipzig 1906, 5. Bd., I, 35, 123.

151 Johann Nicolaus Forkel, Musikalisch-kritische Bibliothek, I-ITI, Hildesheim 1964 (Gotha
1778), XX/XXI.
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Von »heiflen Armen eng umf[angen]« »fréhnt« er »verzaubert« ihren »wun-
derbaren Tonen«.'” Mit was fiir einem »Weib« haben wir es hier zu tun?
Verfiihrerin oder Heilige?'” Und selbst wenn sich im Gewand der Heiligen
die Verfiuhrerin verstecken sollte — um was fiir eine Verfithrung geht es
tiberhaupt und was macht sie so bedrohlich? Mit diesen Fragen setzt sich
der folgende Teil genauer auseinander anhand von Heinses Hildegard von
Hohenthal, Jean Pauls Hesperus, Wackenroders Berglinger'Texten und Eichen-
dorffs Das Marmorbild.

Die Wollust des Horers bei Heinse

Kapellmeister Lockmann aus Heinses Roman Hildegard von Hohenthal kann
sich nicht entscheiden, ob er in der Sangerin Hildegard ven Hohenthal eine
heilige Cicilia (Hildegard I, 35) oder eine wolliistige, werfiithrerische, rei-
zende Zauberin sehen soll (Hildegard I, 123), doch hindert ihn weder die
eine noch die andere Vorstellung daran, die Sangerin sexuell zu begehren.'*
Ob Lockmann, der Prinz oder der englische Tiord, keiner dieser jungen
Minner kann Hildegard singen héren, ohne die sexuelle Befriedigung ithrer
erwachten, »unwiderstehliche[n] Begier« (Hildegard I, 263) nach Hildegard

zu suchen:

Der Held [der Prinz, NG], yon unwiderstehlicher Begier entflammt, umfafite sie
an einem Sopha rasch mit dem einen Arm, um weniges war Mund an Mund,
den sie gewandt.noch wegbog, die linke Hand mit einem frechen geschickten
Brautigamsgriff nah am Ziel, und sie im Fallen die Linge lang auf die Breite des
Sopha (Hildegard 1, 263).1%°

152 Johann Gottfried Herder, Cicilia, in: Bernd Suphan (Hg.), Johann Gottiried Herder.
Sammutliche Werke. Hildesheim/New York 1967 (Berlin 1887), Bd. 16, 253-272, hier 270.
Wackenroder, Das merkwiirdige Leben des Tonkiinstlers Joseph Berglinger, 136.

153 Im Kapitel IV.2. komme ich auf die heilige Cécilia zuriick.

154 Wilhelm Heinse, Hildegard von Hohenthal, im Text zitiert als Hildegard + Band + Seite.
Zur Rolle der Musik in diesem Roman siche Werner Keil, Heinses Beitrag zur romanti-
schen Musikasthetik, in: Gert Teile (Hg.), Das Maf} des Bacchanten. Wilhelm Heinses
Uber-Lebenskunst, Miinchen 1998, 139-159; Hans-Heinrich Eggebrecht, Das Ausdruck-
sprinzip, a.a.0., 341-346; vor allem aber die Arbeiten von Miiller und Lubkoll, denen die
vorliegenden Ausfithrungen viel verdanken: Ruth. E. Miiller, Erzahlte Tone, 131-151,
und Christine Lubkoll: Mythos Musik, 83-119, fiir eine neuere Version dieses Aufsatzes
siche dies., Ohren-Zeugen. Weibliche Musik und ménnliche Kiinstlerschaft in Wilhelm
Heinses Roman Hildegard von Hohenthal, in: Corinna Caduff/Sigrid Weigel (Hg.), Das
Geschlecht der Kiinste, Koln/Weimar/Wien 1996, 70-105.
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Kapellmeister Lockmann, der Hildegard fast jeden Tag singen hort, unter-
nimmt zahlreiche solcher Versuche, wobei er sich von oben nach unten vor-
zuarbeiten scheint. Zundchst steht ihr Mund (Hildegard I, 83, 135, 150,
171), dann lange Zeit ihre Briiste (Hildegard I, 123, 194, 245) und schlief3-
lich ihr »Schoof3« und ihre »gewd6lbten Huften« (Hildegard I, 288, I1, 80) im
Zentrum seines Interesses.” Immer wieder wird Lockmann zum Voyeur
von Hildegards nacktem Kérper. Der Roman beginnt mit einer Nacktbade-
szene. Die Singerin nimmt am frithen Morgen in einem Gartenteich ein
Bad und wird dabei von Lockmann, der sie zu diesem Zeitpunkt noch nicht
kennt, mit einem Fernglas voller »Liisternheit« beobachtet.

155 Die Stellung von Heinses Roman im Kontext der zeitgendssischen Asthetik ist umstrit-
ten. Eggebrecht ordnet ihn im Hinblick auf seine Musikanschauung der Ausdrucksasthe-
tik zu (Eggebrecht, Das Ausdrucks-Prinzip, 343). Dem widerspricht Miiller, indem sie auf
der Verankerung zumal der musikanalytischen Passagen des'Romans in der Affekten-
lehre besteht — trotz aller Hervorhebung von sentimentalér Rithrung in der Romanhand-
lung. Miiller grenzt Heinses Roman einerseits von der. Musikanschauung in empfindsa-
men Romanen ab, andererseits aber auch von der »fomantischen Musikasthetik«, auf die
lediglich einige Darstellungen geistlicher Musik im-Roman hindeuten. Miiller folgert, daf§
der Roman im Vergleich zu zeitgenéssischen Texten »riickstandig« sei (Miiller, Erzéhlte
Tone, 133-149). Dem widerspricht Lubkelly fiir die die »poetische Vision« Heinses auf
das »frithromantische Musikalitdts-Konzept« hinweist, wobei diese »Neuorientierung« von
der »poetischen Instrumentalisierung‘des weiblichen Gesangs« ausgehe (Lubkoll, Ohren-
Zeugen, 72f.). Auch Werner Keilwersucht Heinse als Vorboten der Romantik zu lesen,
wobei er sich vor allem auf E.T.A. Hoffmanns (hier insbesondere die Anschauungen zur
Kirchenmusik der Renaissance) und Wagners Rezeption Heinses stutzt (Keil, Heinses
Beitrag). Bezeichnenderweise vermag Keil aber keine Beziige zwischen Heinses sexuali-
sierter Asthetik und dex vor-wagnerschen Romantik herzustellen. Ich denke, daff Hein-
ses Roman weder auf eine »rickschrittliche« Orientierung an der Affektenlehre noch auf
einen »fortschrittlichen« Beginn der »romantischen Musikésthetik« zu reduzieren ist. Als
»erratischer Block« (Miiller, Erzihlte Tone, 147) erscheint er vielmehr deshalb, weil er im
Unterschied zu beiden und zu der Musikanschauung empfindsamer Zeitgenossen eine
erotisierte Sinnlichkeit ins Zentrum seiner Musikisthetik stellt, ohne diese moralisch
abzuwerten oder als Gefahr zu begreifen. Die von Miiller beméngelte Ersetzung des
»geriithrten Selbstausdrucks« durch die Entladung »erotischer« Erregung, die »Reduzie-
rung« des Unsagbarkeitstopos auf eine rein physikalische Analogie von Musik und
Geftihl, das Fehlen der empfindsamen Rede von der »Seele« (Miiller, Erzahlte Tone, 148):
Alle diese Merkmale weisen nicht auf eine besondere Riickstindigkeit oder Fortschritt-
lichkeit Heinses, sondern auf die materialistisch-sensualistische Ausrichtung seiner Asthe-
tik hin. Insofern widerspricht die Funktion des weiblichen Gesangs in Heinses Roman in
entscheidenden Punkten der »frithromantischen« Musikauffassung, die nicht nur an die
Stelle der Sexualisierung des Gesangs narzifitische Verschmelzungsphantasien riickt, son-
dern diese und tberhaupt die Sinnlichkeit des Gesangs als Bedrohung wertet und des-
halb negiert oder zu sublimieren sucht.

156 'Wie Miiller betont, wire es im Kontext der Empfindsamkeit undenkbar »die Musik zu
moralisch zweifelhaften Zwecken zu miflbrauchen, wie es in Heinses Roman geschieht.
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Unvermerkt drangen seine Blicke unter die Schatten eines Lindengewdlbes |[...],
wo ein Frauenzimmer sein Morgengewand ablegte, nackend, géttlich schén wie
eine Venus, da stand, die Arme frey und muthig in die Luft ausschlug, und, mit
dem Kopf voran in fliegenden Haaren, sich in eine grofle Wasservertiefung
stirzte [...], herumgaukelte, den Oberleib weit empor hielt, auf dem Ricken
schwamm, sich auf die Seite legte [...], dafl das himmlische Kolorit der gew6lb-
ten Hiiften und Schenkel wie ein Blitz auf der Oberfldche hervor leuchtete [...];
dann die ganze zauberische Madchengestalt wie ein Delphin sich wieder empor
warf, und Wasserstrahlen und Schaum von sich schleuderte. (Hildegard I, 7)

Von diesem Anblick und seiner eigenen Liisternheit noch ganz benommen,
setzt sich Lockmann an das Fortepiano und lifit »seine Gefiihle in die Sai-
ten [stromen]« (Hildegard I, 8). Diese Begebenheit ist in der Forschung
immer wieder als Urszene des Romans verstanden worden.'” Zwischen
Lockmann, der Hildegard begehrt, und Hildegard, die Leekmann ebenfalls
begehrt, sich aber gleichzeitig seinen korperlichen Annaherungen entzieht,
entspinnt sich eine aus zahlreichen Variationen der Urszene zusammenge-
setzte Liebesgeschichte, in der Lockmann sich4mmer‘wieder am Anblick
des nackten Kérpers der Séngerin ergotzt. Allein die Nachtbadeszene wird
im weiteren Verlauf dreimal in verschiedenen Variationen wiederholt:

»Die unter sanften Tonen aufkeimendé Liebe empfindsamer Romanfiguren ist ein von
Wehmut gedédmpftes, aller Sinnlichkeit,abholdes Gefiihl« (Miiller, Erzihlte Tone, 133,
vgl. auch 149) - nicht so bei Heinse! Auf solche entsinnlichten Liebes- und Musikauffas-
sungen komme ich im Verlaufides Kapitels noch zurtick.

Die Engfithrung von Nacktbadeszene und Musikasthetik wird in den meisten Texten zu
Heinses Roman erwihnt, jedoch sehr verschieden interpretiert. Eggebrecht deutet die
von Lockmann betonte»Nacktheit« des Gesangs als Hinweis auf seine Nattirlichkeit und
Unmittelbarkeit, ohne die Geschlechterkodierung oder das sexuelle Begehren zu beach-
ten (Eggebrecht, Ausdrucks-Prinzip, 344), und er versteht Lockmanns Liebe zu Hilde-
gard als Folge seinerBegeisterung fiir ihre Stimme, in der sich ihr ganzes Wesen zu ver-
stechen gebe, und unterschligt so den visuellen Charakter der Initialszene (ebd., 345).
Auch fir Miller setzt der »erotische Spannungsbogen« erst mit einer musikalischen Szene
ein, der zudem noch einige andere von ihr nicht beachtete, weniger drastische Szenen
vorhergehen, bei dem sie ebenfalls die Betonung des visuellen Moments verkennt, auf
das ich unten noch genauer eingehen werde (Miiller, Erzahlte Tone, 132f.). Fir Lubkoll
steht die Nacktbadeszene am Ausgangspunkt eines umfassenden Verschiebungsprozefies
»vom Auge zum Ohr, vom Kérper zur Stimme, vom Gesang zum Text« (Lubkoll, Ohren-
Zeugen, 94). Die »musikalisch/erotische Utopie« bildet fiir sie »das Kernthema des
Romans« (ebd., 74) - ich schliee mich ihrer Deutung an. Allerdings lauft das Kernthema
fiir sie vor allem auf einen »Geschlechterkampf [...] zwischen der mannlich dominierten
Kultur und einem Kunstler- und Kunstideal, das [...] weiblich codiert ist« (ebd., Ohren-
Zeugen, 74/75) hinaus. Ich halte diese These fiir schwierig, da sie letztlich eine zu einsei-
tige Identifizierung der weiblichen Stimme mit »natiirlicher Reinheit, Unschuld und
Bescheidenheit« (ebd., 77f.) und die Betonung von Hildegards »Sexualititsverzicht«

157
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Er erblickte auf einmal plétzlich in der lichten Ddmmerung von neuem das
himmlische Schauspiel. [...] Hildegard legte ihr Gewand ab; dann stiirzte sie sich
in ihr Quellbad, daf} die Wellen in goldnem Feuer herumsprudelten. [...] Er sah
zwar, so sehr er auch seinen Blick anstrengte [...] nur den gldnzenden Schein ih-
rer gottlichen Gestalt; aber seine Einbildungskraft schwelgte an den sich verlie-
renden Formen, wie an entziickender sufier Wirklichkeit. (Hildegard I, 338, sie-
he auch 134; I1, 80)

Auch der Leser wird in eine voyeuristische Position versetzt, die der Lock-
manns sogar noch iiberlegen ist.

Hildegard stand nach Mitternacht auf, setzte sich im bloffen Hemd ans Forte-
piano, lispelte [...] und tastete leise leise in der nichtlichen Dammerung die Be-
gleitung dazu. O, hitte Lockmann hier das stifleste Leben auf Erden erlauschen
und erblicken kénnen! (Hildegard II, 74)

Lockmanns Voyeurismus entspricht sein unstillbares Verlangen, Hildegard
wieder und wieder singen zu héren. Denn in Hildégards Gesang wiederholt
sich fiir ihn offenbar die Nacktbadeszene, wieseineUberlegungen zeigen:

Wenn ein Mensch singt; so ist es, als ob'er aufeinmal seine Kleider abwiirfe, und
sich im Stande der Natur zeigte: sopetwas<Inniges, Himmlisches liegt in dem
Kontrast von abgemessnen Ténen: (Hildegard I, 237; siche auch. I, 13)

Diese scheinbar rein theoretisehenyUberlegungen bringen deutlich den
sexuellen Reiz zum Ausdruek, der fiir Lockmann und andere Manner von
Hildegards Gesang ausgeht.!”® Sie horen sie singen — und sehen sie sogleich
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(ebd., 79f.) notwendig macht, der wesentliche Textpassagen widersprechen, wie Lubkoll
selbst in Mythos:Mustk ausfiihrt (Lubkoll, Mythos Musik, 93ff.). Daf} durch die »Verschie-
bung von Auge zw,Ohr, von Korper zu Stimme« die Sublimierung des sexuellen Begeh-
rens versucht wird, Musik also zum Agens solcher Bestrebungen wird, ist eine wichtige
und richtige Beobachtung;, die ich teile, der allerdings Romanhandlung und -metaphorik
gleichzeitig immer wieder widersprechen: Die Figur der Singerin bleibt ambivalent.
Anders als im vorliegenden Kapitel steht im Zentrum von Caduffs Lektiire, wie schon bei
Lubkoll und tiberhaupt in Caduffs gesamten vierten Kapitel, die Kunstproduktion des
Mannes, an deren Anfang der Frauenkorper steht (Caduff, Literarisierung, 233-236).

Zur Rolle des sinnlichen Genusses fiir Heinses Asthetik siche neben den oben genannten
Texten auch Rita Terras, The Power of Masculinity. Wilhelm Heinse’s Aesthetic, in:
Richard Critchfield/Wulf Koepke (Hg.), Eighteenth-Century German Authors and their
Aesthetic Theories. Literature and the Other Arts, Columbia 1988, 45-61; Dieter Breuer,
Marmorbilder. Zum Venus-Mythos bei Eichendorff und Heinse, in: Aurora 41, 1981,
183-194; Max L. Bacumer, Das Dionysische in den Werken Wilhelm Heinses. Studien
zum dionysischen Phianomen in der deutschen Literatur, Bonn 1964; Gerhard Sauder,
Die Sexualisierung des Asthetischen bei Heinse, in: Das Maf} des Bacchanten, 77-91.
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nackt vor sich. Tatsichlich wird fiir den gliicklichen Lockmann diese Phan-
tasie bald Wirklichkeit:

Wihrend der Aktion [Hildegard singt eine Arie, NG] 6fnete sich bey der hefti-
gen Bewegung das Gewand: und beyde Briiste blickten hervor in herber jung-
fraulicher Rindlichkeit, zart und schwanenweif3. [...] Lockmann war ganz liister-
nes Auge [...]. (Hildegard I, 123/124; siche auch I, 245, I, 19)

Die sexuelle Erregung der jungen ménnlichen Zuhérer nimmt bei den
anderen Zuhérern zwar gemifligtere Formen an, ist aber weiterhin als sinn-
liche Lust spiirbar. So heif}t es, dafl thre »reine[n], volle[n], siifle[n]« Téne
»Ohr und Herz« der deutschen Hérer auf »schmeichelnde« Weise (Hilde-
gard I, 35) ergreifen, die »welschen Herzen« werden durch ihren Gesang so-
gar in »Brand« und »Rausch« versetzt (Hildegard II, 99), so daf} thnen vor
lauter »Entziicken« »Zihren der Wonne in den Augen« stehen (Hildegard
I, 114). Lockmanns Oper, von Hildegard gesungen, beinhaltet ein Baccha-
nal, in dem die Bacchantinnen begleitet von zahlreichen Blasinstrumenten
und Trommeln ihren Gott bitten, sie mit »heiligerWuth« zu entziinden, das
Blut in Wallungen zu bringen und grenzenloses' Vergniigen zu gewéhren.
Im Zentrum des Bacchanals steht nicht die Bedeutung dieser Worte der
Bacchantinnen, sondern ihr Klang »wie:Wellen im Sturm aus der Tiefe«
und der Tanzrhythmus (Hildegard 11, 51-53). Diese Musik fiihrt dazu, daf§
sich auch die Zuhoérer in Bacchantinnen verwandeln: »Die stifie Wuth des
Gottes zuckte in den Nerven 'der/Zuschauer, und alle hitten mitjubeln
mogen.« (Hildegard II, 116) Hildegards Tone werden aufierdem als »flam-
mende Blitze« »bey einem majestatischen Gewitter« (Hildegard II, 99) und
als »elektrische Schlage« bezeichnet, die unwillkiirlich eine »Fluth von gétt-
lichem Gefithl«'bei'den Zuhorern auslosen (Hildegard II, 120)." Ihrer
Stimme wird eine »Gewalt« attestiert (Hildegard I, 35, 92, 123, II, 119), ihre
Zuhorer in »Wonnestrudeln herumtreiben« zu lassen (Hildegard I, 123).
Der »Gewalt [...] threr Kehle« (Hildegard II, 119) entspricht die Sensibilitit
des auditiven Sinnes der Zuhorer: »Ohren [...] lassen«, so Lockmann, »mit
weit mehr Gewalt auf sich wirken« (Hildegard I, 23) als das Auge.'”

159 Vgl. fiir die elektrische Metaphorik Kapitel IV.2.

160 Zu Heinses Lust-Vokabular vgl. Bacumer, Das Dionysische, 69-82. Bacumer zeigt, dafl
sich Begriffe wie Lust, Wollust, Genuff, Wonne, Enthusiasmus, Taumel, Entziicken,
Rausch und Trunkenheit bei Heinse auf verschiedene Facetten eines dionysischen Lust-
gefiihls bezichen, das er wie folgt definiert: »Dionysische Lust schliefit jegliche Lust und
jede Art von Genuf ein [...] Sie ist unsozial, unmoralisch und unverniinftig. Sie muf§ aber
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Angesichts der Initialszene des Romans stellt sich jedoch — wie schon beim
Sontag-Fieber — die Frage, ob der sexuelle Reiz nicht primédr vom Anblick
Hildegards und nur sekundir von ihrem Gesang ausgeht, ob es sich nicht,
wie man es von Heinse erwarten wiirde, vor allem um eine Erotik des Au-
ges handelt, von der das Ohr nur angesteckt wird."”" Schlief8lich wird Lock-
manns Verlangen nach Hildegard durch die Nacktbadeszene geweckt und
durch die Offenbarung ihrer Sangeskunst nur verstirkt, wenn nicht gar
sublimiert."” Wie Lockmann bemerken alle wolliistigen Manner um Hilde-
gard zunichst einmal ihre grofle Schénheit, um erst dann bewundernde
Worte fiir thren Gesang zu finden. Wie sich Lockmanns sinnliche Wahr-
nehmung beim Anblick der nackten Briiste der singenden Hildegard ganz
auf das »liisterne Auge« reduziert, wird auch dem Prinzen angesichts des
»Wunderbaus ihres Korpers« »sein Auge [...] der einzige, aber tief herr-
schende, Sinn seines Wesens« (Hildegard I, 256), und segar das italienische
Publikum »hérte kaum, und hatte nur Augen« (Hildegard'1l, 124) fiir die
konigliche Sophonisbe, gespielt von der als Sanger Passionei getarnten Hil-
degard."” Auflerdem kommen sich Lockmanntind Hildegard zwar korper-
lich ndher, jedoch wird Lockmanns Begehren mue vollstindig befriedigt, da
sich Hildegard immer wieder entzieht.

Beyde schlugen sich einander dig’Arme um Brust und Nacken, schmolzen in ein-
ander mit einem seelenvollen Kuf und den siiflesten Blicken. [...] Aber dabei

nicht nur sinnlich sein. [...] Aber sie schliefit den Verstand aus. [...] Worin sie sich jedoch
am meisten von allen anderen Arten von Lust unterscheidet, das ist ihre Grenzenlosig-
keit bis zur Selbstaufgabe« (ebd., 70/71). Entziicken und Rausch der Zuhorer weisen mit
Baeumer darauf hin, dafl 'sie den »Hohepunkt der Lust« erreicht haben, »wenn der
Mensch aus sich selbst herausgetreten, wenn er aufler sich ist« (ebd., 75, vgl. auch 78).
Da Rausch und Leidenschaft fiir Heinse eng miteinander verbunden sind, ist besonders
die Musik fir Heinse geeignet zum Ausdruck und zur Erregung von Leidenschaften, zur
Erzeugung eines Rauschzustandes. Baeumer fiihrt zahlreiche Stellen aus Heinses Werken
an, in denen Musik fir einen »Rausch der Leidenschaften« verantwortlich gemacht wird
(ebd., 121ff.).

161 Vgl. dazu Caduff, 233-236. Sie fiihrt weitere literarische Beispiele der Zeit an, in denen

der angeschaute Korper der Sangerin im Zentrum des Interesses steht. IThrer These, dafl

der Gesang nicht im Zentrum des Interesses stehe (ebd., 241), widerspreche ich unten,

indem ich zu zeigen versuche, dafy der Gesang nicht nur zur Erregung sexuellen Verlan-

gens dient, sondern gleichzeitig zur Sublimierung dieses Verlangens — in dieser Doppel-

funktion ist er von zentraler Wichtigkeit fiir den Roman.

Auf meine Verwendung psychoanalytischer Begriffe gehe ich unten ein.

163 Passionei: so nennt sich zundchst Lockmann, der als Komponist einer Oper unerkannt
bleiben will, spater Hildegard, die sich als Kastrat ausgibt, um in der Oper singen zu kon-
nen. Nomen est Omen - wie schon im Fall von »Lockmannc.
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blieb es; sie entschliipfte wie ein Aal, so bald er etwas weiter wagen wollte. Nur
diesmal gestattete die wohltitige Natur einen Moment linger seine fliegenden
Raubtiergriffe auf die rundlichen zarten Zwillingsformen, der gierigen Hand lau-
ter Entziicken. (Hildegard I, 245)

An die Stelle der sexuellen Befriedigung tritt, wie Lubkoll gezeigt hat, das
Komponieren oder Musizieren (oder wie bei den Sontag-Horern, das Schrei-
ben tber Musik)."” Das betrifft Lockmann allein, wie z.B. nach seiner er-
sten Beobachtung des Nacktbades, ebenso Hildegard allein (Hildegard II,
74) und insbesondere Situationen, in denen die beiden zusammen sind.
Lockmann eilt beinahe jeden Tag voll Verlangen zum Haus der Hohent-
hals, immer in der Hoffnung, eine koérperliche Annaherung wagen zu kén-
nen. Allerdings bringt er jedes Mal diverse Partituren mit, weil seine Besu-
che offiziell nur der musikalischen Bildung Hildegards dienen und weil das
gemeinsame Musizieren regelmifliig als Ersatz fiir die Befriedigung seiner
sexuellen Begierde herhalten mufi. Lockmanns stiirmische Uberfille wer-
den von Hildegard immer wieder abgewehrt, indend sie ihn auf seinen Platz
am Klavier verweist (Hildegard I, 171, 199, 207215)Auch auf die »Raub-
tiergriffe« folgt zu Lockmanns Enttduschung wieder der gemeinsame Gang
zum Klavier:

Schiichtern tat sie, als ob sie etwas kommen hoérte; und beyde salen unbe-
schreiblich schén blihend und glithend am Klavier. [...] das weifle Sommerge-
wand verhiillte nur leicht die herrlichen Saulen des stolzen Kérperbaus. Von Lei-
denschaft tiberwiltigt, wollt’ er mit beyden Handen wie ein kithner Adler darauf
stiirzen; aber plétzlich in reiflenden Zorn verwandelt sprang Hildegard auf, und
stief} thn bitter von sich. Beschamt ergriff er die Oper, die er mitgebracht hatte,
unter so gewaltigem Hexzklopfen, dafl man die Pulsschlidge an Hemd und We-
ste zdhlen keonnte. [...] Der Blick auf die Musik seines Lieblings [der Komponist
Francesco Majo, NG] brachte ihn nach und nach wieder zu sich. (Hildegard I,
246/245)

Da Lockmann die Befriedigung seines sexuellen Verlangens versagt bleibt,
front er der gesellschaftlich erlaubten Lust des Horens. Hildegards Stimme
beschert thm einen (fiktiven oder realen) Blick auf den begehrten Korper
und laf}t seine »Feuchtigkeit der Wonne [...] tropfenweise [quellen]« (Hilde-
gard I, 86) — zwar ist hier von den Augen die Rede, jedoch ist ein sexueller
Doppelsinn unverkennbar.'”

164 Vgl. Lubkoll, Mythos Musik, 93ff. und 108ff.
165 Vgl. zur sexuellen Konnotation von Tranenfluf}: Koschorke, Korperstrome, 93.

118



Diese Beobachtungen legen nahe, dafl Musik (d.h. weiblicher Gesang mit
Klavier- oder Orchesterbegleitung'®) hier nicht nur in der Erregung sexu-
ellen Verlangens hinter visuellen Reizen zuriicksteht, sondern auflerdem
zur Sublimierung dieses Verlangens dient. Im Zentrum des Romans steht,
im Unterschied etwa zu Heinses Ardinghello, eine Kunstform, die sexuelles
Verlangen in kulturelle Leistungen (Musikhéren, Komponieren) umsetzt,
auch wenn sie an dessen Entstehung mitbeteiligt ist.'” Dieser Tendenz ent-
sprechen Formulierungen Hildegards und Reinholds (Hildegard I, 135,
171, 337), die eine Beherrschung der Leidenschaften fordern, und sogar
Lockmann ist bemiiht, das sexuelle Verlangen nicht zum Selbstzweck wer-
den zu lassen, sondern es an den Fortpflanzungszweck riickzubinden (Hil-
degard I, 337) und auflerdem sein Begehren fiir Hildegard in Schach zu hal-
ten (Hildegard I, 86)."" Ebenfalls in diese Richtung weisen die
Beschreibungen Hildegards als einem engelhaften, himmlischen Wesen. So
wird Hildegard mit der heiligen Cicilie (Hildegard 1,:35), mit einer Prieste-
rin (Hildegard I, 86), einem Engel (Hildegard I, 74) oder gar mit einer Gott-
heit (Hildegard I, 19, 36, 92) verglichen; sie trdgeweifl (Hildegard 134, 94),
wie auch ihre Briiste »schwanenweifi« sind; immer wieder werden Jungfréiu-
lichkeit und Unschuld betont (Hildegard I, 35, 124, 256).'”

Allerdings hiufen sich diese Beschreibungen am Anfang, wenn Hildegard
vor allem Kirchenmusik singt, und nehmen im Verlauf des Romans ab -
Hildegard singt nun vor allemmitalienische Opern, die nach Lockmanns
Beschreibungen ohne Ausmahme von wilden Leidenschaften zu handeln
scheinen (z.B. Hildegard I, 116). Aulerdem sind selbst die oben genannten,
religiés angehauchtenyBeschreibungen Hildegards zwiespaltig. So ist sie

166 Auf Instrumentalmusik und ihre »Gewalt«, die sich im Unterschied zur Vokalmusik vor
allem auf die Einbildungskraft richtet, gehe ich ausfiihrlich in Kapitel IIT ein.

Hier deutet sich ein Ubergang von der Dominanz des Auges, wie sie fiir die Klassik cha-
rakteristisch ist, zu einer Dominanz des Ohres in der Romantik an. Vgl. dazu auch Peter
Utz, Das Auge und das Ohr im Text. Literarische Sinneswahrnehmung in der Goethe-
zeit, Miinchen 1990, 177ff., und Lubkoll, Mythos Musik, 108. Der Paragone der Sinne
wird bei Heinse nicht entschieden, aber wie bei Herder vom Auge in Richtung Ohr und
Tastsinn (vgl. die Raubtiergriffe Lockmanns) verschoben bzw. in Richtung eines
syndsthetischen Konzepts ausgeweitet.

Vgl. zur gednderten Einstellung des spiten Heinse gegeniiber einem Ausleben sinnlicher
Lust, auch im vorliegenden Roman: Uwe R. Klinger, Wilhelm Heinses problematische
Erotik, in: Lessing Yearbook IX, Miinchen 1977, 118-134. Klinger begeht allerdings
einige fatale philologische Fehler, wenn er Zitate den falschen Romanen oder den
falschen Figuren zuordnet.

169 Vgl. dazu Lubkoll zur Unschulds-Diskussion im Roman, Mythos Musik, 931f.
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zwar weill gekleidet, tragt aber eine »kaum aufgeblithte Rose« — ein Attri-
but der Venus — in den Locken oder ein »rosenfarbne[s] Untergewands«.
Zwar wird sie mit einer Priesterin, aber mit einer »schwirmerischen Prieste-
rin« verglichen, als »himmlisch«, aber als »himmlische Venus« (Hildegard I,
94) bezeichnet. Lockmann hindert die religiose Aura um Hildegard denn
auch nicht, sie weiterhin zu begehren. Sein Begehren mischt sich in diesen
Szenen mit religiéser Anbetung, so wie sich Hildegards sinnliche Schonheit
mit religiosen Attributen mischt.”™ Uberhaupt stehen der Gruppe der eben
genannten Beschreibungen andere gegeniiber, in denen Hildegard als
Venus (Hildegard I, 7, 94, 338) und verfiihrerische Zauberin (Hildegard I,
123) erscheint. Wie die Figur Hildegards ambivalent bleibt — sie ist quasi
eine Venus im Engelskostiim —, kann auch das Verhiltnis von Musik und
sexuellem Begehren nicht endgiiltig geklart werden. Unbestreitbar spielt
Hildegards mit allen Attributen der Sinnlichkeit und, Leidenschaftlichkeit
ausgestatteter Gesang eine wichtige Rolle bei der sinnlichen oder gar sexu-
ellen Erregung ihrer (méannlichen) Zuhoérer. Gleichzeitig scheinen aber die
von Hildegard ausgehenden visuellen Reize noghistarker daftir verantwort-
lich zu sein, und Musik scheint der Ersatzbefriedigung dieser Begierde zu
dienen. An die Stelle der ausgelebten Wollust tritt die sinnliche Lust beim
Hoéren des weiblichen Gesangs, die wiederum in eine musikalische Kompo-
sition transformiert wird.” Sex mit Hildegard, das Ziel aller Ménner dieses
Romans, wird durch einen sinnlichen:Musikgenuf§ ersetzt, der als solcher
sexuell konnotiert bleibt, bei Hemse allerdings keineswegs negativ beurteilt
wird. Allein die Andeutungen einer religiosen Aura um Hildegard am
Beginn des Romans zeigen, daff die Moglichkeit einer Spiritualisierung der
geschlechtlich und sexuell'konnotierten Sinnlichkeit von Gesang und Hor-
vorgang hier bereits angelegt ist.

70 Vel. dazu auch Miiller, Erzihlte Tone, 135, und Lubkoll, Mythos Musik, 931f.

7 Diese Struktur einer Ersetzung sexueller Befriedigung durch Musik ist in vielen Mythen
vorgepragt. So tritt an die Stelle der Vergewaltigung der Nymphe durch Pan das Floten-
spiel Pans (auf einer Flote, die er aus dem Schilfrohr gebaut hat, in das sich die Nymphe
verwandelt hat), in dem er um die Nymphe und um seine Liebe klagt. Die Musikheilige
Cicilia verweigert sich dem Vollzug der Ehe. Statt dessen »singt (sie ) in threm Herzen
nur zum Herrn: Erhalte mein Herz und meinen Leib rein, damit ich nicht beschamet
werde vor dir« (Zitat aus Rochlitz, Cécilia, in: AmZ 1803, 101). Auch den Orpheus-
Mythos kénnte man in dieser Weise lesen, verschwindet doch Euridice vom Angesicht
der Erde noch vor dem Vollzug der Ehe und tritt an deren Stelle fortan Orpheus musika-
lische Klage um die verlorene Braut.
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Musik als Seelensprache und Koérperfolter bei Jean Paul

Diese Tendenz ist im »19. Hundposttag« aus Jean Pauls Roman Hesperus oder
45 Hundposttage. Eine Biographie deutlich ausgepragt, der nur ein Jahr nach
Heinses Roman erschienen ist.”” Es handelt sich um eine in ihren Grund-
zuigen Heinses Roman dhnliche Konstellation.” Ein junger Mann, Viktor,
ist verliebt in eine junge Frau, Klotilde, kann seine Liebe aber zunichst
nicht ausleben. Bei einem Gartenkonzert beobachtet er sie aus der Ferne
und tberlaflt sich mit seinen Liebesgefiihlen der Musik. Aber hier gestaltet
sich die Bezichung der beiden Personen und die damit verbundene Mu-
sikdsthetik anders. Viktors Bilder von Klotilde sind vor allem von der Ent-
korperlichung der geliebten Frau gekennzeichnet, er liebt Klotilde gerade als
entkorperlichte Frau. In Viktors Traum im 19. Hundposttag wird Klotilde

172" Jean Paul, Hesperus oder 45 Hundposttage, Norbert Miller (Hg.), Werke, Miinchen
1965, Bd. 1, im Text zitiert als Hesperus + Seite.
Die Forschungsliteratur zum Thema Musik in Jean Pauls /esperus hat sich bislang vor
allem auf die Abgrenzung der hier vertretenen Musikauffassung von der Empfindsam-
keit einerseits und ihre Anbindung an die Frithremantikandererseits konzentriert. Miller
betont das empfindsame Erbe Jean Pauls, wenn Musik als »Mittel zum Zweck der Erhe-
bung« und als individueller Ausdruck derEmpfindungen des einzelnen verstanden wird
und sich die Grofle des Komponisten »fiach dem Grad [bemifit], in dem er die Seele fiir
die Empfindungen zu 6ffnen weifl.« (Norbert Miller, Musik als Sprache. Zur Vorge-
schichte von Liszts Symphonischén Dichtungen, in: Carl Dahlhaus (Hg.), Beitrédge zur
musikalischen Hermeneutik, Regensburg: Bosse 1975, 223-288, hier 271). Gleichzeitig
hebt er aber auch die Differénzen zur Empfindsamkeit heraus, die auf die Frithromantik
vorausweisen: »Musik als freiefr] Nachklang der Unendlichkeit«, die »Exaltation der
Empfindung tiber ihren'Anlaf§ hinaus«, der »Versuch, diesen Freiraum [des Unsagbaren,
NG] mit Anschauung zu fiillen [...] und in der Entgrenzung der Sinne durch die Uberrei-
zung der Empfindungsfihigkeit eine Vorwegnahme einer héheren Wirklichkeit in den
Schranken des Diesseits zu erméoglichen« (ebd., 271). Entsprechend betont auch Carl
Dahlhaus unter Verweis auf den Unsagbarkeits-Topos Jean Pauls »Wendung ins Traume-
risch-Metaphysische« und streicht die Bedeutung der Instrumentalmusik fiir diese Wen-
dung heraus (in: Garl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Kassel: Barenreiter 1978,
66). Miillers Untersuchung baut auf diesen Uberlegungen auf, indem sie die »Uberwin-
dung der Empfindsamkeit [...] mit deren eigenen Mitteln« bei Jean Paul demonstriert. Das
sind insbesondere »die bewufit alles Empirische tibersteigende Beschreibung der Wir-
kung von Musik aufs Gefiihl [...]; die Verwandlung der physikalischen in immaterielle,
sentriickte« Tone, welche zeichenhaft fir eine zweite Welt einstehen« (Miller, Erzahlte
Tone, 152). Neben Miillers Untersuchung hat sich aufierdem auch die Arbeit von Elsbeth
Dangel-Pelloquin als fruchtbar fiir meine eigene Arbeit erwiesen, in der sie zwar nicht auf
Musik, aber auf die Darstellung und das Verhiltnis der Geschlechter bei Jean Paul ein-
geht (Elsbeth Dangel-Pelloquin, Eigensinnige Geschopfe. Jean Pauls poetische Geschlech-
ter-Werkstatt. Freiburg 1.Br. 1999).
7 Vgl. fir eine ausfihrliche Analyse der Darstellung der Klotilde-Figur im Hesperus: Dan-
gel-Pelloquin, Kapitel I, 37-79. Peter Sprengel hat sich mit der Frage auseinander gesetzt,
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konsequent mit asexuellen Wesen verglichen wie Engeln, Toten, Nonnen,
Kindern und mit Symbolen der Unschuld wie weilen Tauben und Schwi-
nen umgeben. Seine Liebe bezieht sich auf Klotildes Seele (Hesperus 777)
(wie sich auch der 19. Hundposttag insgesamt an die weibliche Seele rich-
tet, Hesperus 765/67) und nicht — wie bei Heinse — vor allem auf ithre kor-
perlichen Reize.”” Das Reich der weiblichen Seele aber ist ein Reich jenseits
der irdischen Welt: das Himmelreich, eine allegorische, reine Natur, ein fried-
liches Reich der oben genannten asexuellen Wesen. Die weibliche Seele
steht ein fur Gewissen und Tugend, durch die sie, indem sie sich alle leib-
lichen, egoistischen Regungen versagt, ihre »Wiinsche verkennt« (Hesperus
765), zu Reinheit und Heiligkeit gelangt (Hesperus 765/67). Klotilde »ver-
bietet viel und begehrt wenig« (Hesperus 777) und verbirgt ihre Gefiihle,
die sich Viktor erst in dieser Szene im Ausdruck »harmonischen Schmer-
zes«, im »rithrenden Lécheln« und in »Trdnen« zu erkenmen geben. Entsa-
gung wird in viel stirkerem Mafle als bei Heinse zum herausstechenden
Merkmal der »edlen« weiblichen Seele, und gerade sic wird von Viktor an-
gebetet. Nicht nur durch ithre Entkérperlichung wird Klotilde in Viktors
Wahrnehmung der Welt entriickt. Auch die Art'und Weise, wie Viktor in
Beziehung zu ihr tritt, distanziert sie von thm und der wirklichen Welt. Im
19. Hundposttag erscheint Klotilde nus'als Produkt von Viktors Blick, sei-
ner Wahrnehmung, seiner Imagination. Sie blickt nicht zuriick, sie sprechen
nicht miteinander, ganz zu schweigeniyvon der korperlichen Intimitit, die
Heinse in seiner Hildegard vonddohenthal prasentiert. Am Anfang und am En-
de des Kapitels ist Viktor ausschlieflich mit sich selbst, seinen Gedanken,
Phantasien, Gefiihlen,"in denen die Liebe zu Klotilde eine grofle Rolle
spielt, beschiftigt. So*werharrt er inmitten der Gartengesellschaft allein in
einer »Schatten-Laubes, die thn von der Welt um ihn herum abschlieit bzw.
seinem InnenlebemRaum gibt. Erst im Mittelteil wendet er sich der wirkli-
chen Klotilde zu — aber wiederum nur im Blick aus der Ferne.

ob es sich aufgrund der oben beschriebenen Spiegel-Struktur bei der Innerlichkeit Jean
Paulscher Figuren um eine »objektlose Innerlichkeit« handelt. Er verneint das mit dem
Hinweis auf die radikale Trennung der Subjekte bei Jean Paul, die durch ihre Korperge-
fangnisse voneinander geschieden bleiben (Innerlichkeit. Jean Paul oder Das Leiden an
der Gesellschaft, Miinchen/Wien 1977, 1201f.). Ich vertrete allerdings die Auffassung, daf}
sich beide Seiten nicht ausschlieffen. Gerade aufgrund der radikalen Trennung ist das ein-
zelne Subjekt darauf angewiesen, in das andere Subjekt, zu dem es keinerlei Zugang hat,
sein eigenes Bild hineinzuphantasieren.

1% Vgl. zum Liebesideal der aufklarerischen Beziehungsethik, die hier nachwirkt, Koschor-
ke, Kérperstrome, 24, 36.
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Er konnte unméglich mehr in dieser finstern Einzdunung mit seinen brennen-
den Phantasien bleiben. [...] Er ging [...] durch einen Laubengang den Tonen
niher zu und driickte das Angesicht tief durch die Blitter, um endlich Klotilde
im fernen griinen Schimmer zu erblicken. (Hesperus 776/77)

Viktor erblickt nicht Klotilde, sondern Klotilde im Licht seiner eigenen Po-
sition: »im fernen griinen Schimmer« und »zu hold, zu paradiesisch« (Hes-
perus 777). Sein Blick formt das Erblickte, er »sicht« nur bestimmte Ziige an
ihr, die zu seinem Traumbild von Klotilde passen: »Es war ithm, als wenn
ihm der heutige Traum gar nicht erlaubte, Klotilden anzureden; sie schien
thm zu heilig und noch immer von gefliigelten Kindern gefithrt und auf
Westhronen gestellt« (Hesperus 773). Auch das Gesprach mit Klotilde nach
seiner Flucht aus dem Garten findet nur mit einer imaginierten Klotilde
statt (Hesperus 781). Am Ende des Kapitels erkennt Viktor in einem Brief,
daf} er nicht Klotilde, sondern das »Bild einer Gelicbten« (Hesperus 784)
liebt, das nichts anderes ist als sein eigenes Spiegelbild. »Steht nicht der
Mensch vor der Brust eines Menschen wie die Tutteltaube vor dem Spiegel
und girret wie diese sich heiser vor einem totefiflachen Bilde darin, das er
fur die Schwester seiner klagenden Seele hdlt?« (Hesperus 785)

Beide Tendenzen - die Entkorperlichung der geliebten Frau einerseits, die
Verinnerlichung der Beziehung zu ihr andererseits — finden sich analog in
der im Kapitel entwickelten Musikauffassung wieder.” Musik wird hier
nicht mehr mit Sinnlichkeit in-Verbindung gebracht, ja sie ist nicht einmal
mehr Ersatz fiir sexuelle Befriedigung oder Ausdruck von Begehren, da
sinnliches Begehren hier nicht mehr als solches erscheint. Musik stofit eine
mnere Gefithlsmusik'des Subjekts an, die sich vor allem um diffuse Sehn-
stichte und Schmerzen der Seele dreht. Hier liebt eine Seele eine andere,
aber die Korpex bleiben von dieser Liebe ausgeschlossen. Nacktheit wird in
diesem Zusammenhang nur metaphorisch und auch dann nur als Quelle
von Schmerzen erwahnt, keinesfalls als Quelle von Lust und als Reiz des
weiblichen Kérpers und des weiblichen Gesangs (Hesperus 777). Die Rede
1st hier nicht mehr von einer von Viktor und Klotilde produzierten Musik,
noch wird viel Zeit auf die Besprechung der tatsachlich erklingenden Musik
verwendet (die eben durch ihre Produktion auch an den Kérper gebunden
ist — siche Hildegard). Stattdessen wird die Auffithrungssituation des Sta-
mitz-Konzertes auf einer halben Seite abgehandelt, um danach (und auch

176 Vel. zu dieser Tendenz in Jean Pauls Musikauffassung: Miiller, Erzihlte Tone, 151-169,
speziell zu dem hier untersuchten Kapitel: 1644f.
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schon zuvor) in die Gefithlsmusik des nunmehr auf die Position eines pas-
siven Zuhorers reduzierten Subjekts abzugleiten, der die tatséchliche Musik
nur als Anstof§ dient: Die »Musik bahnet der Musik den Weg - oder die
Tranenwege« (Hesperus 775). Faktische und wahrgenommene Musik als
Gefithlsmusik lassen sich nicht mehr voneinander unterscheiden. Wie stark
die Musik verinnerlicht wird, zeigt sich auch daran, daf§ Gefiihlszustinde in
musikalischer Begrifflichkeit ausgedriickt werden (»tiber seinem Herzen [...]
stand tremolando« (Hesperus 773)), sein Inneres als ein Gefafl von Tonen
beschrieben wird (»zum Resonanzboden der Musik geschaffenes Herz«
(Hesperus 773)), alle Tone nur die Trdume und Wiinsche Viktors widerzu-
spiegeln scheinen (Hesperus 776) und sich Viktors Simmungsumschwung
schliefilich in einem Wechsel der Musik ausdriickt: »Er floh [...] aus dem
Garten, iiber welchem ein diisterer Engel eine grofie Trauerfahne flattern
lie und Leichenmusik« (Hesperus 780). Musik dient felglich auch nicht
mehr der Kommunikation zwischen den Liebenden. Sie wird; wie auch die
wirkliche Frau Klotilde, in das Innere des Subjekts hineingesogen und fuillt
dort sein (sonst leeres?) Herz.

[...] unter diesen Tonen, nach diesen Tonen gab es keine Worte mehr; die volle
Seele wurde von Laub und Nacht undslianen zugehullt — das sprachlose Herz
sog schwellend die Tone in sich undhielt'die dufiern fir innere - [...] und blof§
im sterbenden Inneren stammelte noch der tiberselige Wunsch: [...] kénnt’ ich
[...] mit dieser zitternden Seelg'sterbend vor deine Fiifle sinken und die Worte sa-
gen:ich liebe dich!« (Hesperus,777/78)

Es scheint, als ob Musikyund Sinnlichkeit im »19. Hundposttag« des Hespe-
rus nicht mehr miteinanderiin Verbindung gebracht werden, als ob im Ge-
genteil Sorge getragen wiirde, Musik als Medium entkérperlichter Sphiren
zu etablieren. Anders als bei Heinse scheint Musik hier die Gefiihle direke,
das heiflt ohne korperliche Vermittlung anzusprechen bzw. mit diesen fast
identisch zu sein, und Musik und Gefiihle scheinen in einem inneren See-
lenraum lokalisiert zu sein, der durch seine Distanz zum Kérper und zur
Auflenwelt, mit der der Mensch tber die Sinne in Kontakt tritt, definiert ist.
Gleichwohl spielen in den Metaphern, die die transzendierende Wirkung
von Musik beschreiben wollen, sinnliche Empfindungen eine wesentliche
Rolle. So greift Jean Paul mit dem Hinweis auf Viktors »zum Resonanz-
boden der Musik beschaffenes Herz« auf ein um 1800 weit verbreitetes
Resonanzmodell zurtick, das die emotionale Wirkung von Musik aus ihrer
Wirkung auf die Nerven erklart:”” Musik versetzt die Nerven des Menschen
in Schwingungen, die wiederum die entsprechenden Emotionen hervorru-
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fen.” Dementsprechend schlagen auch im Hesperus die Tone an »nackte zit-

ternde Fiihlfaden« des Horers, »beben« in dessen Innern weiter und verset-

zen ihn in ein Zittern (Hesperus 579),"” indem sie »ihre Erschiitterungen zu

seinen [machen]« (Hesperus 947). Gleichzeitig bringt Musik die Korpersafte
in Fluf}, vor allem Trinen und Blut des Horers. Immer wieder 16sen Tone
eine Flut von Trénen aus'’, so dafl vom Weg der Musik als » Tranenwe[g]«
(Hesperus 775) und von Tonen als »Trdnen« (Hesperus 777, vgl. auch »wei-
nende Tone«, Hesperus 777) gesprochen wird.”®" In empfindsamer Manier

177 Allerdings fungieren die Nerven als Verbindungsglied zwischen Kérper und Seele, sind
also nicht nur dem Kérper, sondern auch der Seele zugeordnet. In der Vorstellung, dafl
Musik auf die Nerven wirke, ist die Tendenz der Spiritualisierung ihrer kérperlichen Wir-
kung also schon enthalten. Doch ist auch die altere Theorie, dafl Musik die Kérpersafte
in Wallungen bringe, bei Jean Paul noch vertreten. Zur Resonanztheorie, auch in Bezug
auf ihre bedrohliche Dimension fiir die Zeitgenossen, siche‘Welsh, Hirnh6hlenpoetiken,
29-53.

178 Mit der korperlichen Wirkung von Musik beschiftigt sich auch noch die heutige Musik-
psychologie. Studien haben gezeigt, daff wihrend desMusikhérens kérperliche Verande-
rungen auftreten, wie z.B. Verdnderungen der Atmung, des Pulsschlags, des Blutdrucks,
des Hautwiderstandes, der Gehirnstrome und der, Muskelspannung, die musikalischen
Faktoren entsprechen kénnen (Vgl. Gerhard Harrer, Beziehung zwischen Musikwahr-
nehmung und Emotion, in: Herbert Bruhmy Rolf Oerter, Helmut Résing (Hg.), Musik-
psychologie. Ein Handbuch, Hamburgd993, 594f.; Claudia Bullerjahn, Emotionale Ein-
fuhlung, in: dies., Grundlagen der Wirkungvon Filmmusik, Augsburg 2001, 197; Helga
de la Motte Haber, Der musikalische, Ausdruck, in: dies., Handbuch der Musikpsycho-
logie, Laaber 1985, 61ff.) Die These, dafl diese korperlichen Veranderungen auch fiir die
emotionalen Reaktionen auf Musik verantwortlich sind, ist heute jedoch nicht mehr
unumstritten (und auch um 1800 kiindigte sich mit der Berticksichtigung der Rolle der
Einbildungskraft schon'eine alternative Begriindung an). Zwar sind noch immer viele
Wissenschaftler venteiner primér biologischen Fundierung von Emotionen iiberzeugt
(vgl. de la Motte-Habér, Handbuch Musikpsychologie, 621f.; dies. und Carl Dahlhaus
(Hg.), Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Bd. 10: Systematische Musikwissen-
schaft, 185-187, 190f.; Claudia Bullerjahn, Grundlagen, 191), andere jedoch betonen die
Rolle kognitiver Vorgénge fiir die Entstehung von Emotionen und sogar von physiologi-
schen Veranderungen (vgl. de la Motte-Haber, Handbuch Musikwissenschaft, 185ff.).
Musikpsychologen wie de la Motte-Haber favorisieren deshalb fur die Erklarung der
emotionalen Wirkung von Musik ein »Zweifaktorenmodell, das sowohl eine intellektu-
elle Interpretation als auch den physisch-kérperlichen Einbezug vorsieht.« (de la Motte-
Haber, Musik als Affektlaut, 228). Von der physiologischen Komponente héngt demnach
die »Intensitit des Erlebens und von der kognitiven die Qualitit des Gefiihls ab« (de la
Motte-Haber, Handbuch Musikwissenschaft, 188): »Der Korper leiht der Seele die Em-
phase, mit der er sich zu den Hohen leidenschaftlich-intensiver Gefiihle aufschwingen
kann« (de la Motte-Haber, Handbuch Musikpsychologie, 69).

179 Vgl. auch Hesperus 338, 489, 493, 763/764.

180 Z.B. Hesperus 173, 458, 489, 490, 491, 492, 497, 764, 765, 766, 770, 1058, 1084.

181 Dabei ist »weinen statt [...] ejakulieren [...] keine blofle Ersatzhandlung, sondern ein Ebe-
nenwechsel. Der animalische Anteil ist dabei nicht mehr im Spiel«, bei den Tranen han-
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dienen die Trdnen als dufleres Zeichen innerer Empfindung.'® Als Viktor
im 19. Hundsposttag »zum erstenmal ihr [Klotildes, NG] Auge unter einer
vollen Trine niedergesunken« erblickt, schliefit er daraus auf »schénst[e]
Gefiihle«, die »diese Gute« sonst verbirgt (Hesperus 777). Wenn Viktor die
Tranen der Geliebten nicht nur sehen, sondern auch auf seiner Haut fithlen
kann, schemnt einen Moment lang sogar ein direkter Kontakt mit thr méog-
lich. Die Vorstellung, dafl die Bertthrung einer Korperfliissigkeit des gelieb-
ten Menschen die Kérpergrenzen »als Geféangnis der Seele«'® iiberwinden
und damit die ersehnte Vereinigung erméglichen konnte, spiegelt sich auch
in den Blutmetaphern wider. So heifit es in Emmanuels Traum, an dessen
Ende die Vereinigung des »ganze[n] Menschengeschlecht[s] in eine Umar-
mung« (Hesperus 1148) steht:

Als die Tone auf der Insel waren, weinten alle Menschen vor Wonne und Sehn-
sucht [...] dann stiegen die Tone noch héher und verloren sichwirbelnd in eine
schneidende, unendliche Hohe ach dann gingen alle"Wunden der Menschen
wieder auf und warmten sanft mit dem rinnenden Blute jede Brust, die in ihrer
Wehmut erstarb. (Hesperus 1147)

Neben der Vereinigung mit dem/der Geliebten wird mit dem durch die
Musik evozierten Trinen- und Blutflufi'die Vorstellung eines »Zerflielens«
des Horers verbunden. Dem entspricht eine ausgeprigte Wasser- und Flieft-
metaphorik, die fiir die Beschreibung der Musik verwendet wird: Der

delt es sich im Unterschied zum Blut gewissermaflen um spiritualisierte Kérpersifte —
doch »bleibt die Verwandtschaft der TranenergieSung mit weniger edlen Ergieflungen
mehr oder minder deutlich bewuft, so dafl der Empfindsame um 1800 bisweilen »an die
Seite des Liistlings« gertickt wird. (Koschorke, Kérperstrome, 97, 95)

Zum korperlichen Zeichen bei Jean Paul siche Gunnar Och, Der Kérper als Zeichen. Zur
Bedeutung des mimisch-gestischen und physiognomischen Ausdrucks im Werk Jean
Pauls, Erlangen 1985. Darin geht Och vor dem Hintergrund von Jean Pauls »dualisti-
scher Metaphysik und Anthropologie« (ebd., 1) auf die Frage ein, »wie sich Jean Pauls
Reflexionen tiber Leib und Seele ganz konkret auf sein poetisches Werk auswirken und
die Charakteristik seiner Personen [...] beeinflussen« (ebd., 7). Er geht im folgenden
sowohl auf Jean Pauls empfindsames Erbe (»Der Leib als Spiegel der Seele«) als auch auf
die Konsequenzen seiner Ablehnung des Leibes fiir sein Werk ein (»Der Leib als Gefing-
nis der Seele«). Musik faflt Och mit Jean Paul als »immateriellste[n] und geistigste[n] Aus-
druck«und damit als »eigentliche Sprache des Herzens« auf (ebd., 138) — eine Annahme,
die meine obigen Ausfithrungen problematisieren. Zum »Kérperhafi« bei Jean Paul siche
auch: Gotz Miller, ICH und MOI oder Wer marschiert denn da unten so mit? Eine Zitat-
collage zum Korperhafl bei Arno Schmidt und Jean Paul (1986), in ders., Jean Paul im
Kontext. Gesammelte Aufsitze, Wiirzburg 1996, 59-63.

183 Och, Der Korper als Zeichen, 101.

182
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Horer zerfliefit in Trinen und Blut, wie er im Meer der Tone'™ schwimmt.
Im folgenden Zitat greifen beide Tendenzen ineinander:

[...] ein Lied, dessen Tone wie feine auflésende Diifte in das Herz durch tausend
Offnungen dringen [...], bis sie es endlich zerzittern und nichts von ihm in der
harmonischen Vernichtung tibrig lassen als Trénen. [...] Klotildes Tone tropften
bald wie geschmolzene Silberpunkte auf seinen Busen, bald flossen sie wie ver-
irrte Echos aus fernen Hainen in diesen stillen Garten herein. Er nannte nichts
— er dachte nichts — er sprach sich nicht los. [...] Ihm war, als wir’ er tiberselig,
wenn er jetzo vor irgendeinem Wesen [...] hingieflen kénnte all sein Blut, sein
Leben, sein Wesen. (Hesperus 579/80)185

Dafl der Vorgang des Zerflieflens mit einem undifferenzierten Reichtum
sinnlicher Empfindungen verbunden ist, zeigt sich besonders deutlich an
den synisthetischen Metaphern, die in diesem Zusammenhang immer wie-
der anzutreffen sind. Wie in Emmanuels Traum das ganze Menschenge-
schlecht nacheinander »am Lichte«, »am Duft«, »aft Tonen« und an der Um-
armung des geliebten Menschen »vergeh|[t]«(Hesperus 1146/47), hat der
Musikhoérer nicht nur akustische, sondern, gléichzeitig auch olfaktorische
und haptische Empfindungen, wenn er'in den flissigen Tonen zerflief3t."*

Textpassagen, in denen das Zerflieleft'des Horers nicht nur mit seiner Auf-
16sung in Trinen, sondern auch mit dem Ausbluten seines Kérpers einher-
geht, rufen jedoch nach einer genaueren Lektiire, weil hier mit der Gewalt
gegen den Korper ein neuessMoment auftaucht. Offenbar verbinden solche
Metaphern mit dem Hoéren won Musik eine Lust an kérperlichen Verletzun-
gen.'” So will der vomy Klotildes Gesang begeisterte Viktor »all sein Blut«
hingieflen (Hesperus 580), nach dem Gartenkonzert »r[eifit]« er sich »freu-
dig alle seine Wunden auf und [laf}t] sie frei hinbluten in Trinen« (Hespe-

184 Hesperus 173, 174, 334, 338, 474, 492, 497, 7651T.

185 In »fluidaler Sprache« wird hier Musik als ein spiritualisiertes Fluidum etabliert, das eine
(imaginére) Verbindung zwischen Menschen herstellen kann. Vgl. zur Schrift als neuem
Fluidum: Koschorke, Korperstrome, 133. Vgl. zu Musik als Fluidum Kapitel IV.2.

186 Der Horvorgang wird z.B. oft mit oralen Metaphern beschrieben. So »saugt« Viktors
Herz die Tone auf (Hesperus 486, 492), die ihn an anderen Stellen nach Emanuel »diir-
sten« (Hesperus 334) lassen, sein »Lechzen« und seinen »Durst« »stillen« (Hesperus 489)
und »aus der durchbohrten Brust alles traurige Blut [lecken]« (Hesperus 1090). Vgl. dazu
auch Sprengel, Innerlichkeit, 61ff. und 206ff. Auf orale Metaphorik komme ich unten
ausfithrlich zurtick.

187 Hier spielt auch die zu dieser Zeit bereits umstrittene Praxis des Aderlasses hinein. Vgl.
Koschorke, Kérperstrome, 54-66.
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rus 780), und sein Lehrer Emanuel phantasiert, daff Tone die »Wunden der
Menschen« 6ffnen, die mit ithrem »rinnenden Blute jede Brust« wéirmen
(Hesperus 1147). Allerdings meint Viktor auch mehrmals, sein »fieberhaf-
tes Herz, an dem ohnehin heute alle Wunden [aufgehen]« gegen die Tone
schiitzen zu miissen (Hesperus 948), und als »die Flotentone [die] [...] blei-
chen Wunden [seines toten Lehrers, NG] zu weit auseinander [reiflen]«,
bemerkt Viktor:

O es ist gut, dafl bei dem Menschen, wenn er im grimmigen Weh zu festem Eis
erstarrt, keine Tone sind: die weichen Tone leckten aus der durchbohrten Brust
alles traurige Blut, und der Mensch wiirde an seinen Qualen sterben [...]. (He-
sperus 1150)

Offenbar bleibt der metaphorische Blutflufl ambivalent. Einerseits fiirchtet
Viktor die Qualen, die die aufgerissenen Wunden dem Verletzten besche-
ren, andererseits bereiten ihm diese Qualen hochste Wonne."Wenn der Er-
zdhler noch den Einflull der Musik auf das schon »mackte, entziindete,
zuckende Herz« Viktors fiirchtet, geniefit diesexdald darauf die »Zersplitte-
rung« seines Herzens durch Toéne: »Der Schmerz der Wonne befriedigte
thn« (Hesperus 777). Wie Viktor urteilt auch Klotilde tiber die durch Musik
bereiteten Schmerzen:

Da der Schmerz den Menschen.veredle und ihn durch die kleinen Schnitte, die
er ihm gebe, so regelmifig entfalte, wie man die Knospen der Nelke mit einem
Messer aufritze, damit sie ohné Bersten aufblithen: so ersetze die Musik als
kinstlicher Schmerz den wahren. (Hesperus 947)

Die Blutmetaphern weisen einerseits auf die Beteiligung des Korpers beim
Musikhoren hin, da thm ja'die schmerzenden Wunden zugefiigt werden,
gleichzeitig aber auch auf eine Abneigung gegen diesen Koérper. Die Ten-
denz zur Verleugnung des Kérpers, die in dem oben beschriebenen Drang
nach Entkérperlichung zum Ausdruck kommt, kehrt sich in Kérperbilder
um, die von blutiger Gewalt gepragt sind. Eine Lust der Sinne beim Musik-
horen, wie sie in der synisthetischen Zerflielungsmetaphorik aufscheint,
wird nur unter der Bedingung zugestanden, dafl sie mit koérperlichen
Schmerzen verbunden ist. So ist der musikalischen Sinnenlust die Bestra-
fung fiir diese Sinnenlust schon eingeschrieben. Andererseits scheint die
Verletzung des Korpers aber auch die Méglichkeit zu eréffnen, Zugang zum
sonst verschlossenen Inneren des Menschen zu finden. Denn mit dem
metaphorischen Ausbluten des Korpers verbindet sich eine Sehnsucht nach
dem Tod: »In den Tonen war zu viel Wonne und das aufgeloste Herz des
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Menschen wollte darin sterben.« (Hesperus 766, siche auch 174, 334, 492,
76511., 1084) Nur der Tod aber, auf den das Aufbrechen des Koérpers und
das anschlieflende Verbluten hinauslaufen, kann fiir Jean Paul die Seele des
Menschen fiir immer aus ithrem Gefangnis befreien — kein Wunder also,
dafl die tédliche Verletzung des Korpers durch die Musik begrifit wird.

Sowohl die Verschmelzungs- als auch die Gewaltmetaphern finden sich im
tibrigen in der Beschreibung des Verhiltnisses der beiden Liebenden wie-
der. Der oben dargestellten Tendenz, die Liebe Viktors zu Klotilde durch
religiése Metaphorik zu spiritualisieren, entspricht die umgekehrte Ten-
denz, die spirituelle Liebe zwischen den Jiingern Emanuels, zu denen auch
Viktor und Klotilde gehéren, durch sinnliche Metaphorik zu materialisie-
ren, um sie Giberhaupt darstellen zu kénnen. Wie Elsbeth Dangel-Pelloquin
in threr Studie zu Jean Paul gezeigt hat, greift Jean Paul bei der Darstellung
der »geistig-seelischen Verbindung« Klotildes und Viktexs in Maienthal zu
Pfingsten zu »altbekannten Topoi zur Symbolisierung und zur diskreten
Verschleierung sinnlich-korperlicher Liebe«." Wie in«den Beschreibungen
der Horerfahrungen laufen auch hier die simnlich=erotischen Metaphern
letztlich auf kosmische Verschmelzungsphantasien hinaus, in denen die ver-
einten Seelen der Liebenden in einem iibermafiigen Reichtum aus Licht
und Tonen untergehen und »aus Womme ersterben«.® Auch die gewalttiti-
gen Korperbilder nehmen einen gvichtigen Platz in der Beschreibung der
(irdischen und transzendierten)sliebe ein. Das betrifft zum einen die oft
durch minnliche Aggressivitit und Triebhaftigkeit hervorgerufenen Leiden
der Frauenfiguren Jean Pauls, die sie fiir Viktor erst begehrenswert zu ma-
chen scheinen, das betrifft zum anderen die Fetischisierung des Blutes der
Frauen, dessen Anblick und Berithrung Viktor in Liebe entbrennen lafit, vor
allem die »Herzwunden« der Hauptfiguren. Dangel-Pelloquin schreibt: »Nur
das Blutopfer kann [der] [...] nach einer Uberwindung aller Grenzen lech-
zenden Sehnsucht Geniige tun. Die herbeigesehnte Unmittelbarkeit ist
allein um den Preis des Lebens zu haben: sie setzt die Zertrimmerung des
Lebens voraus.«* So duflert sich in den metaphorischen Verletzungen »ein
Begehren, das weit tiber das sexuelle hinausschiefit, und das in einer Art

188 Wie z.B. in der folgenden Passage: »Dann versperrte in der grimen Diammerung ein
Jelangerjeliebergespinst und Blutengeniste die Laube, aber finf aufsteigende Stufen lock-
ten zum Zerreiflen des blithenden Vorhangs. Und wenn man ihn zerteilte: sank man in
ein Blitengeklift, in eine enge durchwachsene Gruft, gleichsam in einen vergrofierten
Blumenkelch.« (Zit. in Dangel-Pelloquin, Eigensinnige Geschépfe, 99)

189 Vgl. Dangel-Pelloquin, Eigensinnige Geschépfe, 102.

19 Fhd., 121/122.
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Wiederkehr der verdrangten Leiblichkeit eine Vereinigung der Korper in
einer viel totaleren, die Kérpergrenzen gewaltsam aufreiflenden Weise her-
beizwingen will, als es die sexuelle méglich macht«."”! Die Korrespondenz
zwischen den Metaphern, die fir die Beschreibung der Frauenfiguren und
des Liebesverhiltnisses, und jenen, die fiir die Beschreibung der Wirkun-
gen der Musik eingesetzt werden, weist abermals auf die Verschrankung
von Geschlechter- und Liebesdiskurs und dem Diskurs tiber Musik und
musikalische Wirkungen hin, wie sie auch bei Heinse zu beobachten war -
allerdings in signifikant anderer Ausprigung. Wo bei Heinse die durch die
Musik erregte Sinnenlust trotz der die Musik allererst konstituierenden
Sublimierungstendenzen positiv beurteilt wird, gelangt Jean Paul zu einer
ambivalenten Bewertung, indem er diese Tendenzen radikalisiert. Das
driickt sich aus im Streben nach einer Spiritualisierung von Musik und
Musikhoren und in Gewaltphantasien, die von blutigensVerletzungen des
Hoérers durch Musik berichten, wobei beide Bewegungen®ebenfalls die
Zeichnung der Frauenfiguren und ihr Verhiltnis zZur mdnnlichen Haupt-
figur betreffen. Die Wirkung von Musik auf diesSinnedes Horers kann da-
her nur noch als Gewaltakt erscheinen (Musik als schmerz- und wonnevolle
Korperfolter) oder spiritualisiert werden (Musik als Seelensprache). Dabei
handelt es sich nicht um Alternativen/sondern um zwei Seiten desselben
gewaltbestimmten Verhiltnisses zux Smnlichkeit.

Die Grunde fir diese Entwicklung werden im Hesperus nur angedeutet.
Mehrmals klingt am Rande des »19. Hundposttages« die Sorge an, gesell-
schaftliche Konventionen zu verletzen, wenn Gefiithle den Innenraum des
Subjekts verlassen undw@uflerlich sichtbar wiirden. So spricht Viktor von
der »Scham, Empfindungen zu zeigen«, und der notwendigen Auflendar-
stellung in der Gesellschaft, die das wahrhafte Empfinden und Aufiern von
Gefiithlen in Gesellschaft behindern wirde (Hesperus 774); Klotilde
»verblirgt] ihre Gefiihle« und »verbietet« sich fast jedes »Begehren« (Hespe-
rus 777), wie es sich fiir die weibliche Seele gehort, und Viktors Flucht aus
dem Garten ist begleitet von dem Gedanken, ob sein unpassendes Verhal-
ten von jemandem bemerkt werden konnte. Auch an anderen Stellen des
Romans miissen Hoérer die musikalische Darbietung verlassen, damit ihre
Tranen »ungesehen« fallen konnen (Hesperus 579)." Vielleicht sind also

V1 Ebd.

192 So fiirchtet Viktor, »in Tranen aus[zu]brechen, bevor das Licht weg wire« und versucht
deshalb, »sich gegen die Tone zusammenzuziehen und sich keine Szenen vorzuzeichnen«
(Hesperus 764).
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gesellschaftliche Konventionen und Restriktionen in bezug auf Gefiihl-
sduflerungen (und, man mag hinzufiigen, in bezug auf sexuelles Begehren,
das aus diesem Text allerdings schon weitgehend geschwunden ist) fiir die
Negierung der sinnlichen Lust, deren Kehrseite die gewalttitigen Kérper-
bilder darstellen, fir die Wendung nach innen und auch fiir die Sprachlo-
sigkeit des Subjekts verantwortlich.”” Denn wenn das Subjekt durch gesell-
schaftliche Restriktionen den Kérper und dann auch den Ausdruck von
Gefiihlen, durch den diese den Innenraum verlassen miifiten, negiert, muf}
es zu einem sprachlosen Subjekt werden. Im Text aber wird diese Sprachlo-
sigkeit als Unsagbarkeit von grofien Gefiihlen zum Metaphysikum stilisiert,
wie auch die wirkliche Frau zum Engel erhoben und dadurch unnahbar
wird. In der Musik sucht sich das sprachlose Subjekt einen Sprachersatz fir
seine unsagbar gewordenen Gefithle. Musik wird von der faktischen Musik
distanziert zu einem Sagen ohne Sagen und einem, Kemmunizieren ohne
Kommunizieren. Alles bleibt unbestimmt, die Innenwelt des Subjekts wird
nicht verlassen. So wie Viktor Klotilde nur als entkérperlichtes, himmli-
sches, tugendhaftes Wesen begehrt, so drickyerseine starken Gefithle nur
als ein musikalisches Sagen ohne Sagen aus,(das zudem in seinem nach
auflen abgeschotteten Innern verbleibt. Diese Struktur 1afit sich als Struktur
einer Sanktionierung durch Spiritualisierung beschreiben. Das koérperliche
Verlangen, das noch bei Heinse Lockmanns Verhiltnis zu Hildegard und
die damit einhergehende Musikauffassung bestimmte, wird sanktioniert,
d.h. einerseits erlaubt, andererseits eingeschrankt und bestraft. Dies
geschieht durch die Spiritualisierung des Verlangens und seines Objektes
sowie durch gewalttdtige Korperbilder, die die Sinnenlust nur in Verbin-
dung mit — obschonfauch:wonnevollen — Schmerzen erlauben. Als Liebe zu
einer himmlischen Seele, als Sehnsucht nach einer seelischen Vereinigung,
als nach innen gekehrter Gefiihlsausdruck, als ein Sagen, was es doch nicht
sagt: Nur in dieser Form sind Leidenschaft und Begehren (die als solche
hier eingeschriankt und unbefriedigt bleiben miissen) gestattet und spren-

193 In diese Richtung weisen auch soziologische Untersuchungen zu Jean Paul, wie die Un-
tersuchung von Peter Sprengel, der allerdings bisweilen etwas grob marxistische Begriff-
lichkeiten auf Jean Paul tibertrigt: »Wir werden dort die Hypothese aufstellen, dafl Jean
Pauls Dichotomie von Seele (und dieser unangemessenem und fremdem) Kérper wesent-
lich die Entfremdung von Gebrauchs- und Tauschwert spiegelt, wie sie sich dem Schrift-
steller darstellen muflte, der Geistesprodukte zur Ware degradiert, seine geistige Freiheit
vom kérperlichen Zwang zum Broterwerb bedroht und von daher den Kérper wie das
Materielle schlechthin mit dem Makel des Tauschwertes behaftet sah.« (Sprengel, Inner-
lichkeit, 58)
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gen keine gesellschaftlichen Konventionen. Musik fungiert in Jean Pauls
"Text als Instrument dieser Spiritualisierung, die eine imaginire Vereinigung
der Seelen zu ermdglichen scheint, wobei die blutige Kehrseite dieser Phan-
tasien thren Gewaltcharakter ebenso offenbart wie ihr Scheitern. In solcher
Musikisthetik mag sich einerseits ein Widerstand gegen den analytischen
Zugriff der Vernunft auf die Bereiche des Gefiithls und der Kunst aus-
driicken, dem die Reetablierung eines irrationalen Herzraums und einer
unmittelbaren (Musik-)Sprache entgegengestellt wird. Andererseits perpe-
tuiert sich darin auch die Furcht der Aufkliarungsphilosophie vor dem
»Schwelgen der Sinne« (Schiller). Wahrend diese ihrer Furcht etwa durch
den kategorischen Imperativ begegnet, verleugnet jene die Bedeutung der
Sinne fir Gefiithle und Musik, indem sie mit der Gefithlswirkung der Musik
nicht deren leibliche Ursache mitreflektiert oder in Bildern schwelgt, die
von der Gewalt der Musik gegen den Koérper des Horersserzahlen. »Natiir-
lichkeit« von Musik, seit Rousseau ein Schlagwort der Musikasthetik, meint
im ersten Fall nicht einen intimen Bezug von Musik zuNatur und Korper,
sondern eine »Urspringlichkeit« der musikalisehen®Sprache, die weder
durch die Vernunft noch durch Begriffe von ihrén Signifikaten entfremdet
worden ist. So scheint die Musik durch ihre Seelensprache oder, im zweiten
Fall, durch deren Kehrseite, korperliche¢ Verletzungen, eine Unmittelbarkeit
zu schaffen, die in anderen Bereichén des Lebens verloren ist. Aus dieser
Entwicklung resultiert eine Struktus, die die Grundlage fur die Ambivalenz
der Musik in den literarischen lexten der kommenden Jahrzehnte bildet:
eine intime Verbindung von'weiblich kodierter Musik und sinnlicher Lust
des minnlichen Horerspwober diese Lust gleichzeitig ersehnt und damoni-
siert, beschrieben undverleugnet wird. Sie gilt es im folgenden genauer zu
untersuchen.

Mitterliche Klange bei Wackenroder und Eichendorff

In Wackenroders Texten tiber den Tonkiinstler Joseph Berglinger wird
immer wieder die starke Wirkung von Musik auf den Koérper Berglingers
beschrieben."* Sie »durchdr[ingt] seine Nerven mit leisen Schauern« (Berg-

194 Wilhelm Heinrich Wackenroder, Das merkwuirdige musikalische Leben und ders., Phan-
tasien Uber die Kunst (davon hat Wackenroder alle Aufsitze verfafit, aufler: Unmusika-
lische Toleranz, Die Tone, Symphonien, Der Traum, die Ludwig Tieck zugeschrieben
werden), zitiert im Text als (Berglinger + Seitenzahl).
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linger 132, siche auch 208, 212/213), laf}t ihm »das Herz [...] in der Brust
hiipflen]« und »alle Blutstropfen« in den »Adern [jauchzen]« (Berglinger
132, 214). Diese Wirkung wird in Anlehnung an das Resonanzmodell als
eine Folge der »sinnlichen Kraft des Tons« erkldrt: Zwischen den Tonen
und den »Fibern des menschlichen Herzens« bestiinde eine »unerkldrliche
Sympathie« (Berglinger 217, siche auch 219). Die der Musik und ithrer Wir-
kung attestierte Sinnlichkeit spiegelt sich auch in den Bildern wider, die Ber-
glinger beim Hoéren vor sich sieht und zur Beschreibung der Musik nutzt:
»sinnliche Bilder« (Berglinger 134). Es fallen, wie schon bei den Rossini-Kri-
tiken und bei Jean Paul, zum einen orale Bilder auf, die Musik als »geisti-
gen Wein« und als »Nahrung« fir das Gemiit und fiir die Organe (Berglin-
ger 208, 218) beschreiben. Im »Brief Joseph Berglingers« sind solche
Metaphern besonders zahlreich:

Die Kunst ist eine verfithrerische, verbotene Frucht; wer einmal ihren innersten,
stiflesten Saft geschmeckt hat, der ist unwiederbringlich verloren fiir die thitige,
lebendige Welt. [...] Das ganze Leben hindurch sitz’ ich nun da, ein listerner Ein-
siedler, und sauge taglich nur innerlich an schénen Harmonien, und strebe den letz-
ten Leckerbissen der Schénheit und Siligkeit herauszukosten (Berglinger 225).

Zum anderen fallen Bilder auf, die Musik als ein allen Sinnen schmeicheln-
des, den Horer in sich aufnehmendes Element beschreiben, wie es schon
bei Jean Paul, in Ansdtzen auchybei Heinse und bei den Rossini-Kritikern
zu beobachten war."” In ein »tonendes Meer« (Berglinger 206, siche auch
205, 220, 224) »taucht« der Horer »ein«, er »zerrinnt«, »zerflieBt«, »zer-
schmilzt« in thm (Berglinger 205, 136, 205, 227)."*

Beide Bildkomplexe (der orale Genufl und das Zerflielen) stehen in
Zusammenhang mit der Tendenz, diese so sinnlich wirkende Musik weib-

195 All das findet sich auch in Clemens Brentanos und Johann Joseph von Gérres’ Satire tiber
Bogs, de[n] Uhrmacher (in: Friedhelm Kemp (Hg.), Clemens Brentano. Werke, Miinchen
1963-1968, Bd. 2, 873-906). Bogs hat sein Ohr nicht unter Kontrolle. Es ist »sehr reizbar«
und neigt »zum Trunk« (880), so dafl Bogs bei einem Konzert in den Wogen der Musik
versinkt, die durch sein Ohr in ihn einstrémen (884), und in synisthetischen Wasser-
phantasien schwelgt. Vgl. dazu Kapitel III.1.

196 Zur Wassermetaphorik bei Wackenroder vgl. auch Jirg Kielholz, Wilhelm Heinrich
Wackenroder. Schriften tiber die Musik. Musik- und literaturgeschichtlicher Ursprung
und Bedeutung in der romantischen Literatur, Frankfurt 1972, 78ff.; und Rita Kohler,
Poetischer Text und Kunstbegriff bei WH. Wackenroder. Eine Untersuchung zu den
»Herzensergieflungen eines kunstliebenden Klosterbruders« und den »Phantasien tiber

die Kunst«, Frankfurt a.M. 1990, 103ff.
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lich zu konnotieren."” So bittet der junge Berglinger die heilige Cécilia,
deren Tonen er verfallen ist, ihn in »Gesang zerrinnen« zu lassen, er »zer-
fliefit« in »allgemeine[r] [...] Versohnung, wenn ihm Musik als »heilende
Gottin« die »Unschuld der Kindheit« »einflofit« (Berglinger 205), und die
"Tone laden als »lockende Syrenenstimmen« zum liisternen Versinken ein
(Berglinger 226). Durch die weibliche Konnotierung der Musik nechmen
Berglingers Liisternheit und seine »heifle Begierde« (Berglinger 135) nach
der Musik erotische Ziige an, die allerdings auf die Sehnsucht nach einer
Riickkehr in die Arme einer Mutter ausgerichtet sind. Wie im Text betont
wird, hat Berglinger seine Mutter schon frith verloren. Die von ihr hinter-
lassene Liicke fillt die Musik. Das »Stabat mater«, die Klage der Mutter,
wird fiir Berglinger zum musikalischen »Initiationserlebnis«, mit dem er
fortan seine Sehnsucht nach der Musik verbindet (Berglinger 135)."® Auch
sein frithes Lied an die heilige Cécilie basiert strukturell auf den Versen des
»Stabat mater«.'” In ihm nimmt Berglinger gleichsam die Position eines ein-
samen, weinenden Kindes ein, das die Mutter um Trostanfleht: »Siehe wie
ich trostlos weine / In dem Kammerlein alleinegHeilige Cacilia.« (Berglin-
ger 136) Der Horer als Kind: Diese Zuschreibung findet sich in zahlreichen
Berglinger-Texten. So »fl683t« die Gottin Musik die »Unschuld der Kindheit«
wieder ein (Berglinger 205), sie laf3t ihren Horer die Welt mit den Augen
eines Kindes sehen (Berglinger 208), die Sinnenlust des Horers an der
Musik wird als »kindische Seligkeit« bezeichnet (Berglinger 226). Die Mu-
sik ruft die »Kindheit und eine .noch frithere Vergangenheit« (Berglinger
229*") wach, wobei sich die »noch frithere Vergangenheit« entweder als
ontogenetische, also eigene Vergangenheit vor der Entstehung des Bewuf3t-

197 Zum Zusammenhang von Wasser, Eros und Weiblichkeit um 1800 siche Hartmut
Bohme, Eros und Tod im Wasser — Bandigen und Entlassen der Elemente. Das Wasser
bei Goethe, in ders. (Hg.), Kulturgeschichte des Wassers, Frankfurt a.M. 1988, 208-233,
insbesondere 212f. Siche aulerdem Inge Stephan, Weiblichkeit, Wasser und Tod. Undi-
nen, Melusinen und Wasserfrauen bei Eichendorff und Fouqué, in: ebd., 234-263; Klaus
Theweleit, Fluten Kérper Geschichte, in: Mannerphantasien, 235-457; zum Motiv der
Wasserfrau siche auflerdem den Sammelband Irmgard Roebling (Hg.), Sehnsucht und Si-
rene, Pfaffenweiler 1992; und Anna Maria Stuby, Liebe, Tod und Wasserfrau, Opladen
1992.

198 Vel. dazu Lubkoll, Mythos Musik, 149. Zur Rolle des Stabat Mater und Pergolesis vgl.
auch Albert, Tonende Bilderschrift, 19-37, hier 31.

199 Elmar Hertrich, Joseph Berglinger. Eine Studie zu Wackenroders Musiker-Dichtung, Ber-

lin 1969, 39fF.

Dieses Zitat stammt aus einem Tieck zugeschriebenen Berglinger-Text, namlich Unmusi-

kalische Toleranz.
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seins, oder als phylogenetische, also menschheitsgeschichtliche Vergangen-
heit im Sinne von Wackenroders Verortung des »Ursprungs« der Musik bei
den »wilden Nationen« begreifen lifit. Die ausgeprigte orale Metaphorik,
die ich oben bereits angesprochen habe, weist ebenfalls auf das frithkindli-
che Muster der Hér-Lust hin, in dessen Zentrum der saugende Mund steht.
Wie ein Sdugling befindet sich der Horer aulerdem in einem sprachlosen
Zustand, in dem er selbst und die Welt um ihn herum nicht getrennt er-
scheinen. Er ist in ein »Alles« »zerflossen«, hat »keine Worte und Gedanken«
mehr, schwimmt in einem einzigen »hdchst beseligenden Gefiihl« und hat
sich »in Wollust aufgelést« (Berglinger 229/30, siche auch 236, 237, 241).
Des weiteren stiitzen zahlreiche Bilder, in denen von den Hohlen, Tiefen
und Grotten der Musik die Rede ist, diese Deutung. So stamme die Musik
aus den »geheimnisreichen Griften« einer »Orakelhéhle«, in die »weise
Minner« hinabsteigen miissen, wenn sie ihre Geheimnisse erfahren wollen
(Berglinger 216) und in die auch der Horer eindringenwill (Berglinger 219)
oder unwillkiirlich zuriickversetzt wird (Berglinger 222, siche auch 244).
Diese Bilder lassen sich doppelt deuten. Zumreinen‘erschaffen sie im Zu-
sammenhang mit der Mutter- und Kindheitsmetaphorik einen imaginéiren
Mutterleib, der den Horer in sich aufnimmt.*”" Zum anderen werden die
Hohlenraume aber auch im Innern désHorers verortet. Die Musik regt Be-
wegung in einem »geheimnifivollen Strome in den Tiefen des menschlichen
Gemiithes« (Berglinger 220) angder Horer wird in seinen »innersten Tiefen«
in »Wollust aufgeldst«, die Musik deckt »alle Tiefen« »in uns« (Berglinger
244) auf. In Form einer kaum zuginglichen Erinnerung hat der Horer den
imagindren Ort der Verschmelzung in sich aufgenommen.

In Wackenroders Berglinger-Texten verfiihrt die Musik den Jiingling Berg-
linger also zum lustvollen Zerflielen in einem miitterlich kodierten Ele-
ment.””” Ahnliche,Beobachtungen lassen sich auch in anderen Texten der
Zeit machen, wie etwa in Eichendorffs Das Marmorbild*® Die Erzahlung

201 Hier klingt bereits Julia Kristevas Chora-Modell an, auf das ich unten genauer eingehen
werde. Meine Lektiire greift dieses Modell zunichst auf, um sich dann kritisch von ihm
und von psychoanalytischen Interpretationen romantischer Texte abzusetzen.

202 Vel. zur Rolle der Mutter fiir den romantischen Dichter: Friedrich A. Kittler, Der Dich-
ter, die Mutter, das Kind. Zur romantischen Erfindung der Sexualitit, in: Richard Brink-
mann (Hg.), Romantik in Deutschland. Ein interdisziplinires Symposion. Sonderband
der DVjs, Stuttgart 1978, 102-114.

203 Joseph von Eichendorff, Das Marmorbild, in: Wolfdietrich Rasch (Hg.), Joseph von
Eichendorff. Werke in einem Band, Miinchen 31995, 833-873. Im Text zitiert als Marmor-
bild + Seitenangabe.
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handelt von der Versuchung des jungen Mannes Florio durch die heidni-
sche Liebesgottin Venus. Venus entspringt Florios Phantasie, nachdem ihm
verschiedene Sanger Lieder tiber Venus vorgesungen haben. Folgerichtig
erscheint sie auch selbst als Musikerin, ndmlich als Lautenspielerin und
Séngerin.””* Die musikalische Kodierung der Venusfigur findet ihr Pendant
in Phantasien, die von der Verfihrungskraft musikalischer Klénge erzéh-
len. In einem Entwurf zum Marmorbild traumt Florio, in einem Schiff einen
Strom »hinunter« zu fahren, um schliefilich in den Wogen des Meeres zu
»versinken«.*” Am Ende weitet sich der Strom zu einem »untibersehlichen
Meer, aus dessen Tiefe ein »immer stiarker« werdendes »himmlisches Sin-
gen« dringt, das »durch alle Wellen [zittert]«. Bei dieser Verschmelzung von
Gesang und Strom bzw. Meer handelt es sich um mehr als eine Synasthe-
sie, da auf die physikalische Identitidt von Musik als »Welle« referiert wird.
Florio ist von allen Seiten von Wasserwellen wie von Wellen des Gesanges
umgeben. Folgerichtig wird sein »Versinken« auch als“Verschmelzung mit
einem ort- und bedeutungslosen Gesang beschriebén, durch die er das Be-
wufldtsein seiner selbst verliert: »Florio (wurde) kaminte sich selbst nicht mehr,
er wurde selbst zu Gesang«. Ahnliche Passagen finden sich auch in der End-
fassung und in anderen Entwiirfen, wenn Florio eme »weibliche Stimme« in
der Ferne hort, deren »Worte u. Sinn/[er nicht] unterscheiden« kann, sie
aber mit »frithester Kindheit« in Verbindung bringt, um sich schliefllich in
»stumme[m] Entziicken« im »milchblauen Strom« der Tone aufzulsen.**

Psychoanalytische Deutungen?

Die Lektiire von, Wackenroders Berglinger-Texten und Eichendorffs Mar-
morbild zeigt, dafy die Wirkung von Musik auf Korper und Gefiihle als eine
Auflosung des miannlichen Horers in einer verfithrerischen, miitterlich
kodierten Klangfiille imaginiert wird.*” Es bietet sich an, zum besseren Ver-

204 Vgl. dazu detailliert Kapitel IT1.2.

205 Entwurf [3], in: Ahnung und Gegenwart. Erzahlungen, in: Wolfgang Frithwald/Brigitte
Schillbach (Hg.), Joseph von Eichendorff, Werke in finf Banden, Frankfurt a.M. 1985,
2. Bd., 746-747. Die Bezifferung der Entwiirfe von [1] bis [3] folgt der von Karl Konrad
Polheim vorgenommenen chronologischen Anordnung.

206 Entwurf [2], in ebd., 743-744.

207 Koschorke vermutet fir die Periode der Spitaufklarung, dafi solche Entgrenzungen einen
spiritualisierenden Zug haben (Koschorke, Korperstrome, 115). Dem kann ich im Hin-
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stindnis dieses Zustandes psychoanalytische Uberlegungen anzustellen -
als heuristisches Prinzip der Lektiire, das es im Anschluf} kritisch zu hinter-
fragen gilt. So kénnte man diesen Zustand mit Hartmut Bohme, der eine
psychoanalytisch orientierte Untersuchung der romantischen Venuskult-
Novellen vorgenommen hat, als »primdrnarzifitische Homéostase« bezeich-
nen, in der es »keinen Bruch zwischen Begehren und begehrtem Objekt«
gibt und die fir Bchme im Zentrum des Venusfestes steht.””® Bohme bezieht
sich auf die Annahme eines »priméren Narziflmus«, eines, so Jean Laplan-
che und Jean-Bertrand Pontalis, »vor der Bildung eines Ichs gelegenen er-
sten Zustand des Lebens, dessen Urbild das intrauterine Leben« ist und der
»objektlos« und »undifferenziert« ist, das heiflt »ohne Spaltung zwischen
einem Subjekt und einer Auflenwelt«.*” Julia Kristeva assoziiert mit dem
priméren Narzillimus die Vorstellung einer Einheit von Mutter und Kind,
fur die sie das Modell der »Chora« entwirft:*"” Kristeva

associates it [das heifit die >Chora¢, NG] both with‘the mother and with the pre-
history of the subject, referring it simultaneously ‘to.the primordial role played
by the mother’s voice, face and breast, and (to/the,psychic and libidinal condi-
tions of early infant life. [...] the infantinvokes the'mother as a source of warmth,
nourishment, and bodily care by means of various vocal and muscular spasms,

and the mother’s answering sounds and, gestures weave a provisional enclosure
around the child.?"

blick auf meine LektireyJean Pauls und Wackenroders (siche unten) einerseits zustim-
men, andererseits zeigen die Sprachbilder tiberdeutlich, dafl die Entgrenzungsphantasien
sinnlichen Utsprungs sind, weshalb sie auch als unsittlich und bedrohlich erlebt werden.
Die Texte stecken also vielmehr fest in einem unentwegten, niemals ausreichenden Be-
mithen um Spiritualisierung.

Hartmut Béhme, Romantische Adoleszenzkrisen. Zur Psychodynamik der Venuskult-
Novellen von Tieck, Eichendorff und E. T.A. Hoffmann, in: Text & Kontext, Sonderreihe,
Bd. 10: Literatur und Psychoanalyse, Miinchen 1981, 133-176, hier 151.

209 Jean Laplanche/Jean-Bertrand Pontalis, Das Vokabular der Psychoanalyse, Frankfurt a.M.
181999 (1972), 321-322: »Diese Auffassung des primédren Narzilimus tiberwiegt heute
gewohnlich im psychoanalytischen Denken.« Der primiare Narzifimus fallt hier zusam-
men mit dem Zustand des Autoerotismus: »So war also der Autoerotismus die Sexual-
betitigung des narzifitischen Stadiums der Libidounterbringung.« (Sigmund Freud, Vor-
lesungen zur Einfithrung in die Psychoanalyse, 1991, Frankfurt a.M. 1991, 396-97)

An anderer Stelle assoziiert sie ihn allerdings mit dem Verhéltnis zwischen Vater und
Sohn (Kaja Silverman, The Acoustic Mirror. The Female Voice in Psychoanalysis and
Cinema, Bloomington/Indianapolis 1988, Fufinote 6, 242). Bei der »Chora« als Einheit
von Mutter und Kind handelt es sich nur um eine mégliche Definition (ebd., 102-105).
211 Ebd., 102.
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Die »Chora« fungiert hier als post-nataler Uterus, der den Saugling umfangt
und in dem Mutter und Kind (in der Wahrnehmung des Kindes) zu einer
lustspendenden Einheit verschmolzen sind. Kaja Silverman betont, dafl die
»Chora« Kristevas vor allem auch akustischer Natur ist. Die Mutter um-
hiillt den Saugling mit einem Mantel von Klangen, die das Kind zwar noch
nicht verstehen kann, die thm aber ein Gefiithl von Geborgenheit vermit-
teln. Kristeva greift hier, wie Silverman mit Blick auf Psychoanalyse und
klassisches Kino deutlich macht, eine »powerful cultural fantasy« unserer
Zeit auf, namlich die Vorstellung von der Stimme der Mutter als einer
Klanghtille, die das Neugeborene umfingt.”” Diese Vorstellung kann sehr
positiv oder sehr negativ besetzt sein. Anhand verschiedener Autoren stellt
Silverman dar, wie die Klang-»Chora« entweder als bedriickendes Gefing-
nis oder als Ort des Uberflusses und der Wonne erlebt wird.

Ein primarer Narzifimus also, in dem der Siugling mit der Mutter in einer
Klang-»Chora« verschmolzen ist? Diese Vorstellungen bleibén nicht unwi-
dersprochen. Zunidchst einmal handelt es sich beifithnen, wie Silvermans
Rede von der »cultural fantasy« andeutet, im déppeltén Sinn um Phanta-
sien. Zum einen kénnen sie immer nur nachtrdglich konstruiert werden,
das heiflt der bewufitlose Zustand der Erfitllung wird - selbst wenn es ihn
tatsdchlich geben sollte — immer von einem bewufiten Zustand des Mangels
aus imaginiert.”” Zum anderen mufl unklar bleiben, ob diese Vorstellungen
tiberhaupt irgendeiner Realitit entsprechen, d.h. die Vermutung liegt nahe,
dafy der fruhkindliche Zustand der objektlosen Alleinheit blofle Fiktion
ist.”"* Laplanche und Pontalis\iiben auflerdem Kritik an dieser Auffassung
des priméren Narzifimus; da sic die dem Begriff implizite Spiegelbezichung
nicht berticksichtigt.&ine »als objektlos beschriebene Stufe« kénne nicht als
Narziflimus bezeichnet werden, ganz abgesehen davon, dafl die Existenz
einer solchen Stufe sowieso bezweifelt werden miisse.””® Laplanche und
Pontalis orientieren sich statt dessen an Jacques Lacans »Spiegelstufe«, bei
der sich das Ich mit dem Bild des Anderen identifiziert. So »ist der Nar-

212 Ebd., 72.

213 Ebd., 73.

214 So schreiben Laplanche und Pontalis: »Von der Realitét her gesehen ist die Existenz einer
solchen Stufe sehr problematisch, und manche Autoren meinen, daf§ beim Saugling von
vornherein Objektbeziehungen bestehen, eine >primare Objektliebes, so dafl der als erste
objektlose Stufe des intrauterinen Lebens verstandene Begriff eines priméren Narzifimus
von ihnen als mythisch verworfen wird.« (Jean Laplanche/Jean-Bertrand Pontalis, Das
Vokabular, 322)

25 Ebd., 322.
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zilimus — selbst der >primére« — nicht ein Zustand, in dem jede intersubjek-
tive Beziehung fehlt, sondern die Verinnerlichung einer Beziehung«?'
Auch Judith Butler kritisiert Kristevas naturalistische Beschreibung des
miitterlichen Korpers als einer vordiskursiven Instanz. Sie vermutet, dafl
das, »was Kristeva im vordiskursiven Korper der Mutter zu entdecken
glaubt, [...] selbst das Produkt eines gegebenen Diskurses, das heifit eher ein
Effekt der Kultur als ihr Geheimnis und ihre erste Ursache ist«.*”” Die miit-
terliche (Klang-)»Chora«, die den Saugling umbhiillt, erweist sich abermals
als kulturelle Phantasie, die die Folge eines »Sexualititssystems [ist], das
vom weiblichen Korper verlangt, die Mutterschaft als Wesensbestimmung
seiner selbst und als Gesetz seines Begehrens anzunehmen«.*"® So ist Kriste-
vas »Chora« nicht jenseits des Symbolischen situiert, ist dem herrschenden
Diskurs nicht vorgingig, sondern im Gegenteil einer seiner Effekte. Silver-
mans Kritik an Kristevas Modell der miitterlichen Klang-»Chora« geht in
eine dhnliche Richtung. Sie beschreibt, wie mit Hilfe dieses'Modells die dis-
kursive Impotenz des Siuglings auf die Mutter ¥ersehoben wird, so daf§
schliefilich die Frau/Mutter als der Sprache nicht;méchtige, lallende Bewoh-
nerin der »Chora« erscheint, die das siegreich in die symbolische Ordnung
eingetretene Kind immer wieder in ihre Fange zurtickzuholen droht.*" Sil-
verman interpretiert diese Inversion/als, Versuch, die Position des mannli-
chen Subjekts zu sichern, indem zum einen die miitterliche Herkunft seiner
Sprache geleugnet und zum anderenyall das, was die sprachliche Ordnung
storen konnte, der weiblichen/miitterlichen Stimme zugeschrieben wird.**

Beim sogenannten »priméren Narzifimus« und bei der miitterlichen Klang-
»Chora« handelt es sich also um wirkungsmachtige kulturelle Phantasien,
mittels derer bestimmte Modelle von Weiblichkeit festgeschrieben und um-
gesetzt werden. Selche Phantasien sind allerdings nicht nur heute aktuell,

216 Ebd., 319.

217" Judith Butler, Das Unbehagen der Geschlechter, Frankfurt a.M. 1991 (New York 1990),
125.

218 Ebd., 141.

219 Kaja Silverman, Acoustic Mirror, 105.

220 Ebd., 81. Das gilt dann so auch fir die Beschreibungen von Musik: Bei der Zuschreibung
von Bedeutungslosigkeit und reiner Klanglichkeit an die Musik, wie sie nicht nur in Flo-
rios Musikphantasien, sondern auch in Berglingers Reflektionen tiber Musik immer wie-
der unternommen werden, handelt es sich ebenfalls um eine Inversion, in der Eigenschaf-
ten des regressiven Horens auf die Musik tibertragen und dort entweder gefeiert oder
abgelehnt werden. Und weil Musik umgekehrt seit Rousseau als eine priasymbolische
Sprache gedacht wird, eignet gerade sie sich fiir die literarische Umsetzung narzifitischer
Phantasien.

139



sondern scheinen dhnlich schon in den hier besprochenen romantischen
Texten konstruiert zu werden, und zwar anhand von fiktiven Musikerfah-
rungen. Schon bei Kant schwelgt der Hoérer im »behaglichen Selbstge-
nusse«, Jean Pauls Turteltaube girrt sich vor ithrem Spiegelbild heiser wie
Rellstab vor seinen Sontag-Fiktionen, fiir Berglinger bedeutet Musikhoren,
von einer groflen Frau (Goéttin oder Heilige) stifle Getranke eingeflofit zu
bekommen, gleichzeitig in einem Meer von Tonen zu zerflieBen, das eben-
falls mit der grofien Frau in Verbindung gebracht wird, in eine noch frithere
Vergangenheit als die Kindheit zuriickzukehren, der Sprache und des Den-
kens nicht machtig zu sein. Ebenso ergeht es Florio.”" Man erinnere sich,
wie er im Entwurf [2] eine Frauenstimme hort, aber weder Worte noch Sinn
unterscheiden kann, die Stimme also nicht wie eine Rede, sondern wie »Ge-
sang« wahrnimmt. Der Gesang, der in frithester Kindheit verortet wird, er-
fullt Florio mit einer Freude, der er nicht Ausdruck zu geben vermag, weil
er der Rede nicht machtig ist. Statt dessen versenkt er sich’in den milch-
blauen Strom der Tone. Bei Berglinger und Florio naimmt Musik scheinbar
die Rolle einer Klang-»Chora« ein, erméglicht jangen"Ménnern eine ima-
gindre Rickkehr in die Umfangung durch eine ebenso imaginére »Mutter«
und damit in einen Zustand, der mit ambivalenten Gefiihlen besetzt ist.?**

Die Sehnsucht nach der Verschmelzung geht einher mit der Angst davor
und mit einem Gefiihl existenzieller Bedrohung, das auf die Musik proji-
ziert wird. Bei Wackenroder fithetiBerglingers Musikgenufl schliefilich zur
Krankheit. Seine gesteigerte Sensibilitit fir die koérperlichen Wirkungen
von Musik und sein tbermifiiger Konsum zerriitten seine Gesundheit. Der
»geistige Wein« wird Benglinger zum »tédlichen Gift« (Berglinger 226), die
Bewegung des Herzens zum »schmerzhaften Krampf« (Berglinger 224).
Berglinger selbst verurteilt seine musikalische Liisternheit als moralisch ver-
werflich, weil sie nax am eigenen Genufl interessiert sei und darin ganz der
Sinnlichkeit verhaftet bleibe: »alle Himmel und Gétter verachte[nd], und

221 Tm Fluchtpunkt von Florios Traumen steht die »brautlich geschmiickte Mutter« — Florios
Mutter aus seinen Erinnerungen und die »grofie Mutter« Natur, wie sie der mythische
Venuskult zelebriert (Waltraut Wiethélter, Die Schule der Venus. Ein diskursanalytischer
Versuch zu Eichendorffs »Marmorbild«, in: Michael Kessler/Helmut Koopmann (Hg.),
Eichendorffs Modernitit, Tiibingen 1989, 171-202, hier 173).

222 Vgl. zur Ambivalenz Hartmut Bohme, Adoleszenzkrisen, 141f., 152-160. Vgl. zur ambi-
valenten Figur der Wasserfrau bei Eichendorff z.B. Inge Stephan, Weiblichkeit, Wasser
und Tod. Undinen, Melusinen und Wasserfrauen bei Eichendorff und Fouqué, in: Hart-
mut Béhme (Hg.), Kulturgeschichte des Wassers, Frankfurt a.M. 1988, 234-263, hier
2401f., 245-249.
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mit frechem Streben nur einer einzigen irrdischen Seligkeit entgegendrin-
glend]« (Berglinger 222-223). Die Riickkehr in einen kindlichen Zustand
wird ihm zum Fluch, da sie eine titige Teilnahme am »Wirken der Men-
schen« (Berglinger 225) verhindert, und durch das Schwimmen im Meer
der Tone verliert Berglinger lebenswichtige Orientierungspunkte wie »An-
fang und Ende, und Wahrheit und Unwahrheit« (Berglinger 227). Die
Bedrohung durch Musik resultiert hier daraus, daf} der in Musik zerflos-
sene Berglinger der Forderung nach einer Autonomie des Subjekts nicht
mehr gehorchen kann. Er wird von einer »fremden Macht« (Berglinger 138)
beherrscht, die doppelt konnotiert ist: einerseits als Musik, andererseits als
die von der Musik erregte Sinnlichkeit. So jedenfalls lassen sich Berglingers
Schreckensvisionen beim Horen einer Symphonie deuten. Der Versuch der
Seele, den »Durst ihrer Lebenskraft« zu stillen, indem sie sich in »schau-
mende Fluthenc stiirzt, endet mit ihrer Uberwiltigung durch »fiirchterliche
Heere«. Berglinger deutet diese Vision als »Traumgesicht [...] von allen
mannigfaltigen menschlichen Affekten, wie sie, gestaltlos, zu eigner Lust,
einen seltsamen, ja fast wahnsinnigen [...] Tanzzusammen feyern, wie sie
mit einer furchtbaren Willkiihr [...] frech und frevelhaft durch einander tan-
zen« (Berglinger 222). Hinter der Angst vor der Musik macht sich die Angst
vor einer freigesetzten Sinnlichkeit bémerkbar, seien dies die Affekte oder
ithre korperlichen Quellen. Auchgin Eichendorffs Marmorbild kniipfen sich
Angst vor dem Verschlungenwerden, vor Tod und Wahnsinn an die Ver-
schmelzungsphantasien dessHérers. In dem oben zitierten Traum aus dem
Entwurf [3] erscheint ein vaginaler »Spalt« in den Wolken, mal als Eingang
zum Gliick verheilenden Land der Strome und Meere, mal als »unermef3-
lich finstre Kluft«, die einen vor Angst wahnsinnigen Ritter verschlingt; das
marmorne Venusbild, das eben noch die Erfiilllung kindlicher Sehnsiichte
versprach, erfill,Florio im ndchsten Absatz mit »nie gefithltem Grausen«
der Todesdrohung (Marmorbild 845), und auf dem Héhepunkt der Erzih-
lung wenden sich Florios musikinspirierte Phantasiebilder plotzlich gewalt-
tatig gegen thn (Marmorbild 865-866).

Musik also als ambivalent besetzte Klang-»Chora« - die Texte Wackenro-
ders und Eichendorffs scheinen nach einer psychoanalytischen Deutung zu
verlangen. Doch verhilt es sich gerade umgekehrt: Die Psychoanalyse ist
(unter anderem) aus der Deutung romantischer Texte entstanden — deshalb
pafit sie so gut, schon fast zu gut.””* Sie greift Motive aus den Texten heraus,

228 Vgl. z.B. Odo Marquard, Transzendentaler Idealismus, Romantische Naturphilosophie,
Psychoanalyse, Koln 1987; Peter Sloterdijk, Der Zauberbaum. Die Entstehung der Psy-
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entschlackt und systematisiert sie und tibertrégt sie schliellich in einen Dis-
kurs, der scheinbar unabhingig ist und so die vorgefundenen Motive natu-
ralisiert, legitimiert und in ein interpretatorisches Schema einpafit. Die
Frage ist also nicht, ob die Psychoanalyse auf diese Texte pafit, sondern viel-
mehr, ob diese Texte nicht, ganz im Sinne der oben referierten Kritiker,
mehr zu bieten haben als das, was die Psychoanalyse aus thnen gewonnen
hat.”* Wackenroders und Eichendorffs Texte sind nicht nur fiktionale Tex-
te, sondern sie machen Fiktionalitit selbst zum Thema. Sie setzen einige
Protagonisten (Berglinger und Florio) ihren musikinspirierten Einbildun-
gen aus, wihrend andere Protagonisten (Klosterbruder und Fortunato) die
Einbildungen als Tauschungen entlarven und eine Begrenzung der Phanta-
sietdtigkeit fordern. So wird auch der Status der Einheitserfahrungen Berg-
lingers und Florios zweifelhaft. Entspricht thnen irgendeine Realitét, sei es
in der jeweiligen Situation oder in der Vergangenheit, oder handelt es sich
um blofie Konstruktionen eines Zustandes, der so nie existiert hat und nie
existieren wird? Hinzu kommt, dafl die Einheitsérfahrungen durch ver-
schiedene Reprisentationsebenen gespalten werden. Das betrifft zum einen
thre Représentation in der Sprache, zum anderen thre Reprisentation in
(sprachlich vermittelten) Bildern. Hier mufl zwischen einer Somatik und
einer Semiotik der Musik unterschieden werden. Zwar hat Musik eine un-
mittelbare Wirkung auf den Korperind,die Emotionen der Protagonisten,
doch sind Berglingers und Florios:Einheitserfahrungen tiber bewegte Bilder
vermittelt, die sie beim oder nach dem Horen vor sich sehen und in denen
sie mitzuspielen meinen. In'die Einheitserfahrung ist so die Differenz zwi-
schen dem Horer und'seinem Bild - Bild seiner Imagination und damit
auch Bild seiner selbst’(»alle Ritter auf den Wandtapeten sahen auf einmal
aus wie er«, Marmorbild 865) — schon eingeschrieben. Zwar erzihlen die
Horbilder vom Versinken und Zerschmelzen, doch als Bilder des Hérers
implizieren sie schon die Trennung des Horers aus der imaginierten Ein-
heit, ob er sie nun als seine Bilder erkennt oder nicht. Schliefilich stellen die
"Texte auch durch die Kodierung der musikinspirierten Einheitserfahrungen
als Erinnerungen deren konstitutive Nachtréglichkeit heraus, das heif3t Berg-
linger und Florio agieren aus einem Zustand des Mangels heraus, der sie

choanalyse im Jahr 1785. Epischer Versuch zur Philosophie der Psychoanalyse, Frankfurt
a.M. 1985; Henry F. Ellenberger, Die Entdeckung des Unbewuf3ten, tibers. von Gudrun
Theusner-Stamper, Bern/Stuttgart/Wien 1973.

224 Ich danke Eva Geulen fiir die Diskussion tiber diesen Punkt und fiir ihre Anregungen.
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einen immer schon verlorenen Zustand der Einheit als (falsche) Erinnerung
konstruieren laf3t.**’

Musik ist also, wo von ihrer Erzeugung sinnlicher Lust erzahlt wird, auf me-
diale Verschaltungen angewiesen durch ihre Bindung an Bilder, ob sie als
fiktive (z.B. Florios Venus) oder reale Erscheinungen (Lockmanns oder auch
Rellstabs Séngerin) ausgewiesen werden, und an Sprache im doppelten
Sinne, indem die Texte von dieser Bindung erzdhlen und sie gleichzeitig
selbst sind - Musik mag zwar den Horer zum Schmelzen bringen, doch Aus-
sagen dartiber lassen sich nur in einem anderen Medium, hier der Literatur
treffen. Doch nicht nur diese Beobachtungen brechen die musikinspirierten
Einheitserfahrungen. Auch die These von der Ambivalenz dieser Erfahrun-
gen wird komplizierter, wenn man zeitgendssische Versuche in den Blick
nimmt, der Struktur ambivalenter Affekte auf den Grund zu gehen.** Da-
rum geht es etwa im Diskurs tiber das Erhabene im 18.gJahrhundert.”” Wie
kann etwas gleichzeitig Schmerz und Vergniigen erregen, Unlust und Lust
erzeugen?”* Geht man davon aus, daf} es sich hiér um eine Figur handel,
in der gerade die Unlust Lust erzeugt, so lafit das vermuten, daf} die Bedro-
hung, die fir das autonome Subjekt von der Hor-Lust ausgeht, nicht nur
der Abschreckung dient, sondern gerade auch die Sehnsucht nach ihr aus-
machen kann. Sie ist dann nicht einfachnur ambivalent im Sinne einer posi-
tiven und einer negativen Besetzung, sondern die negative Besetzung ruft
die positive erst hervor. In densSchmerzen liegt, wie bei Jean Paul geschil-
dert, die Wonne des Hoérens, im tonenden Untergang wartet die Erlosung.

225 Das gilt im tbrigen auch, fir die in den Sprachursprungstheorien des 18. Jahrhunderts
weit verbreitete, auf'Rousseau zurtickgehende These, dall Musik und Sprache in ihrem
Ursprung eins und als{solche unmittelbarer Ausdruck der Gefithle gewesen scien. Dafy
auch diesem Ursprung die Differenz immer schon eingeschrieben ist, hat Derrida in der
Grammatologie eindiicklich gezeigt (Derrida, Grammatologie, 244-459).

226 Vgl. fiir eine historische Verortung und Relativierung des Konzepts der Ambivalenz:
Giorgio Agamben, Homo Sacer, Die souverdne Macht und das nackte Leben, tibers. von
Hubert Thiiring, Frankfurt a.M. 2002, 85-91.

227 Auch der Diskurs tiber das »Selbstgefiihl« im 18. Jahrhundert vermag Alternativen zu bie-
ten zur psychoanalytischen Annahme eines »Priméirnarzifimus«. Wenn Kant in der 4nthro-
pologie etwa von einer Affizierung des »inneren Sinns« durch Gemiit und Gedanken
spricht und vor einem »Lauschen« auf diesen Sinn warnt oder wenn er in der Kritik der
Urteilskrafi vom »Selbstgenuss« des Horers spricht, der Musik die Aufnahme in den
Kanon der schonen Kiinste erschwert, wird die Relevanz dieses Diskurses fiir die Musik-
asthetik deutlich, dessen Nahen und Differenzen zur Theorie des Narzifimus aufzuzeigen
wiren. Vgl. dazu Manfred Frank, Selbstgefiihl. Eine historisch-systematische Erkundung,
Frankfurt a.M. 2002.

228 Zeitgenossischen Antworten auf diese Fragen werde ich in Kapitel IV.1. ausfiihrlich nach-
gehen.
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Gegenstrategien

Wackenroders und Eichendorffs Texte bilden dennoch Strategien aus, die
den in der Musik gefiirchteten Gefahren entgegenwirken sollen. Im Wider-
spruch mit den oben diskutierten Textpassagen bestreitet Berglinger in
anderen Textpassagen die Sinnlichkeit von Musik und ihre Wirkung auf
den Korper des Horers. Musik wird mit kérperlosen und asexuellen Wesen
verglichen, etwa mit Auferstandenen, Engeln, Wolkengestalten und Gei-
sterwesen (Berglinger 64), und nicht auf der Erde, sondern im Himmel ver-
ortet. Berglinger preist an der Musik, daf} sie »uns alle Bewegungen unsers
Gemiits unkorperlich, in goldne Wolken luftiger Harmonien eingekleidet,
tiber unserm Haupte zeig[e]« (Berglinger 207), und nicht etwa, dafl sie auf
die Schonheit des Leibes oder der leiblichen Empfindung verweise, wie dies
noch bei Heinse der Fall war. Musik wird zum doppeltenyWerkzeug einer
Tabuisierung des nackten Leibes umfunktioniert. Statt thn inTénen zu spie-
geln, verhullt Musik den an der Entstehung von Gefuhlen beteiligten Leib,
indem sie ihn »einkleidet« und die Gefiihle entkérperlicht. Die Wirkung
von Musik auf den jungen Berglinger wird dementsprechend auch als eine
Loslosung der Seele vom Korper beschrieben: »Es war als wenn sie [die
Seele, NG] losgebunden vom Korper wiére und freyer umherzitterte« (Berg-
linger 133).

Die Distanzierung vom Kérper geht einher mit seiner extremen Disziplinie-
rung. Als Zuhoérer von Konzenten verdammt Berglinger ithn zur vollkomme-
nen Reglosigkeit. Er wird stillgestellt und so dem Ideal angendhert, als Kor-
per nicht mehr zu existieren: »Dann hielt er sich mit seinem Kérper still und
unbeweglich, und heftete die Augen unverriickt auf den Boden« (Berglin-
ger 132, siche auch 183).** Die Gewaltbereitschaft, die in diesem Vorgehen
gegen den Korperybzw. gegen mogliche korperliche Reaktionen auf die
Musik verborgen liegt, zeigt sich in Berglingers Phantasien iiber Selbst-

229 Theodor W. Adorno erkennt im gefesselten Odysseus den Ahnen des biirgerlichen Kon-
zerthorers, der sich wie dieser damit »Furchtbares« antut, um »das Selbst, de[n] identi-
sche[n], zweckgerichtete[n], méannliche[n] Charakter« zu bewahren, das »Ich zusammen-
zuhalten« (Dialektik der Aufkldrung. Philosophische Fragmente, in: Rolf Tiedemann
(Hg.), Theodor W. Adorno. Gesammelte Schriften in zwanzig Banden, Frankfurt a.M.
1997,3. Bd., 50-51). Vgl. zum Horverhalten des biirgerlichen Konzertpublikums um 1800:
Hans Werner Heister, Vollkommenes Musikerlebnis und Stillstellung des Lebens. Kom-
munikationsstruktur, Normen und Verhaltensweisen im Konzert, in: Jahrbuch des staat-
lichen Instituts fiir Musikforschung Preuflischer Kulturbesitz, 1981/82, 147-209; Albrecht
Riethmiller, Musikisthetik und musikalischer Genuf3, in: ebd. 1979/80, 171-202.
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kasteiung. Er klagt sich an, seiner listernen Begierde nach der Musik ver-
fallen zu sein, und begreift »in solcher Angst [...], wie jenen frommen asce-
tischen Martyrern zumute war, die [...] wie verzweifelnde Kinder ihren
Koérper lebenslang den ausgesuchtesten Kasteyungen und Ponitenzen preis-
gaben [...]J« (Berglinger 225) — eine Vorstellung, die Jean Pauls Verletzungs-
phantasien verwandt ist. Die Musik ist bei1 Wackenroder Instrument und
Ergebnis der Disziplinierung. Er 148t Berglinger immer wieder die Rationa-
litat der Musik betonen, mit Vorliebe an solchen Textstellen, wo es Sinnlich-
keit zuriickzustauen gilt. So wird die urspriinglich »wilde« und von »un-
formlichsten Affekten« zeugende Musik durch »Ordnung« und »System«
zum »Abbild und Zeugnis von der schénen Verfeinerung und harmoni-
schen Vervollkommnung des heutigen menschlichen Geistes«, gewinnt die
ihr fehlende »Bedeutsamkeit« (Berglinger 216) und befleckt sich nicht lan-
ger mit der Siinde »irrdischer Gedanken« (Berglinger 218). Die so gebén-
digte Musik fungiert auch als Erziehungsinstrument, wenn»in dem Spiegel
der T6ne [...] das menschliche Herz sich selber kennen [lernt]; sie sind es,
wodurch wir das Gefiihl fithlen lernen« (Berglinger220). Damit setzt Musik
die »Schule der Empfindungen« (Berglinger 207) fort, in die der Mensch
schon als Sdugling eintritt und bis zum Erwachsenenalter lernt, wann und
wie er welche Gefiihle zu fiihlen hat: sWenn wir aber zu den Jahren gekom-
men sind, so verstehen wir die Empfindungen [...] gar geschickt anzubrin-
gen, wo sie hingehoren; und dayfithren wir sie manchmal recht schén, zu
unsrer eigenen Befriedigung aus« (Berglinger 207). In der Musik wird das
Ergebnis dieses Prozesses, der auch einer der Entfremdung von den eigenen
Empfindungen ist, gleichzeitig konserviert. Denn Musik gilt Wackenroders
Berglinger als vorziiglicher Aufbewahrungsort fiir die geschulten Empfin-
dungen: »Zur 'Aufbewahrung der Gefiihle [...] halte ich [die Musik] fiir die
wunderbarste dieser Erfindungen« (Berglinger 207). Musik spiegelt nicht
nur die Ordnung des geschulten Gefiihlslebens, sondern bringt Ordnung in
die den Menschen umgebende Welt: »Sie fithrt uns in ein Land, in dem die
Lichtstrahlen allenthalben die lieblichste Ordnung verbreiten.« (Berglinger
229) Getreu dem alten pythagoreischen Diktum versteht Berglinger die
Musik als Stifterin von Ordnung und fiigt sie in dieser Funktion in seine
Aufsitze ein. Daf dieses Verstindnis von Musik nicht nur Harmonie mit
sich bringt, sondern viel Disziplin und Selbstzwang erfordert, wird von
Wackenroders Berglinger zwar beildufig wahrgenommen, aber als notwen-
dig erklart. So kann die Ordnung der Gefiihle nur auf »erzwungene Weise«
(Berglinger 220) geschehen, und nur »durch Erzwungenheit« kann sich das
»sterbliche Wesen« zu den »Engeln des Himmels erheben« (Berglinger 208).
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Dem lust- und angstbesetzten Verschmelzen mit einer weiblich-miitterlich
kodierten Musik setzt Berglinger somit eine Korperlosigkeit und eine Ratio-
nalitit von Musik entgegen. Diese Tendenz miindet in dem Bestreben, die
mit Musik und Musikhéren verbundene Korperlichkeit zu spiritualisieren.
So bringt Musik zwar Gefiihle zum Ausdruck und regt Gefiihle an, aber als
»tibermenschliche« (Berglinger 207), d.h. vom Kérper entfremdete und »ge-
schulte« Empfindungen einer Engelssprache (Berglinger 207). Zwar sicht
Berglinger wihrend des Hérens immer wieder tanzende Gestalten vor sich
(Berglinger 132, 133, 219, 222), aber die Bilder des Tanzes verbleiben stets
in der Imagination, niemals tanzt der Horer tatsdchlich zur Musik. Sein
Kérper bleibt statisch, wihrend er im Innern einen folgenlosen Traum vom
Tanzen traumt. Und selbst im Traum ist der Tanz gelegentlich noch »ver-
mummt« und »unsichtbar« wie das Singen in der Imagination ein »stummes
Singen« bleibt und weder den Kérper noch seine Affekte exregen kann (Berg-
linger 219). Berglingers Metapher von den Ténen als einem»Opferrauch«
(Berglinger 205) wird auf diese Weise lesbar als Hifiweis auf die Opferung
der mit Musik und Musikhoéren verbundenendSinnlichkeit. Dieses Opfer
soll die von der Musik ausgehende Bedrohung‘abwenden und eine Hin-
gabe an die Musik trotz allem erméglichen, bei der aber der Korper des
Horers nun ebensowenig beteiligt ist wie'dic sinnlichen Anteile der Musik.
Im Hinblick auf die oben erwihnte Tust am Erhabenen kénnte man hier
von einer Sublimierung der Kérperlichkeit sprechen, und zwar in doppelter
Hinsicht: Sublimierung als chemischer Vorgang der Verflichtigung eines
festen Korpers in einen gasférmigen Zustand — das entspriache der Spiritu-
alisierung — und Sublimierung als »erhaben machen«, was mit Kant die Ent-
thronung der Korperlichkeit bedeuten wiirde, indem sich das Subjekt der
Uberlegenheit seiner;Vernunft bewufit wird.* So ist die Lust am Sublimen
eine negative Lust..Zwar leidet der Mensch unter den Liisten und Schmer-
zen seines Korpers, aber die Vernunft triumphiert tiber thn. Dem Jiingling,
der durch das imaginire Zerschmelzen in ein ebenso imaginires miitterli-
ches Klangmeer nicht nur seine noch kaum gewonnene Méannlichkeit, son-
dern auch seinen Status als autonomes Subjekt zu verlieren droht, steht der

230 Vgl. Koschorke tiber die Moralistik der Aufklarung, die hier noch am Werk ist: Es »zeich-
net sich ein Begriff der Sublimierung ab, der von da an alle wichtigen zivilisationstheore-
tischen Konzepte bestimmt. Die sublimatio [...] wird dabei zunéchst noch ganz wortlich, als
Verfeinerung des physiologischen Treibstoffs im Transfer von unten nach oben, zwischen
Unterleib und intellektuellem Vermégen des Menschen verstanden, um sich im Vollzug
dieses Transfers ihrerseits zur Metapher zu sublimieren.« (Koschorke, Kérperstréme, 113)
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mannliche Hérer gegentiber, der durch die Disziplinierung seiner korperli-
chen Regungen und der Musik eine zweifelhafte Kontrolle tiber seinen Zu-
stand gewinnt. Berglinger und seinen Briidern gelingt diese Wandlung letzt-
lich nicht. Sie schwanken bestdndig zwischen beiden Méglichkeiten hin und
her, mal den Verlockungen der einen nachgebend, mal den Forderungen
der anderen nachkommend. In diesem Schwanken artikuliert sich eine
grundsitzliche Kritik sowohl an der Unterdriickung der musikalisierten
Sinnenlust, als auch an der oppositionellen Struktur der beiden Moglichkei-
ten: im Weibe untergehen oder seinen Mann stehen. Denn bei ihnen han-
delt es sich nur scheinbar um Alternativen. Letztlich bieten sie beide keine
Losung, sondern sind zwei Aspekte einer Subjektivitit, die auf einem ge-
waltbestimmten Verhiltnis zur Sinnlichkeit fufit und fiir die damit sowohl
die Sehnsucht nach, als auch die Angst vor einer Hingabe an die Sinnenlust
konstitutiv ist.

Zusammenfassung

Im Musikdiskurs um 1800 lassen sich drei verschiedene Arten einer »Ge-
walt der Musik« unterscheiden. Dieferste betrifft angenchme Musik, die
dem Hérer grofie sinnliche Lust bereitet, die zweite Musik an der Grenze
des Schonen, die die Phantasie,des Horers anregt, die dritte erhabene
Musik, die den Horer tibepwaltigt. Die Verfithrung zur Hor-Lust wird als
Bedrohung erlebt, weil es'sich beim Angenehmen — und keine der Kiinste
ist laut Kant angenchmer als die Musik — um eine »Triebfeder der Begier-
den« (KdU 191) handelt,,von denen sich das Subjekt nicht bestimmen las-
sen, sondern deren»Meister« (G 39) es sein soll. Darauf griindet seine Frei-
heit als eine Freiheit von den »bestimmenden Ursachen der Sinnenwelt«. (G
91) Das Angenehme aber »ldflt uns keine Freiheit« (KdU 123). Wer sich
thm hingibt, verliert mit der Freiheit auch die Grundlage seiner Sittlichkeit,
deren Kultivierung die schonen Kiinste dienen sollen, und durch die die
Existenz des Menschen allein ihren Wert bekommt (KdU 121). Es kultiviert
den Rezipienten nicht nur nicht, sondern im sinnlichen Genuf} sinkt er
zwangslaufig auf das Level von Kindern und Barbaren herab, die noch
Sklaven ihrer »Triebfedern« sind. In Anlehnung an Kant wire also von
angenchmer Musik, als deren Inbegriff in den 10er und 20er Jahren des 19.
Jahrhunderts Rossinis Opern gelten, vor allem der Verlust der Autonomie
des Subjekts zu befiirchten. Die Rossinikritiker, die in der Tendenz hinter
Kant zurtickfallen, indem sie die strikte Kontrolle der Sinnlichkeit zu einem
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sittlichen Wert an sich machen, befiirchten konkreter den Verlust von Sitt-
lichkeit, Gesundheit, geistigen Fahigkeiten und seelischem Tiefgang.

Im Unterschied zu Kant ordnen sie nicht Musik allgemein, sondern nur die
Rossinis dem Angenehmen zu und grenzen sie in einem antithetisch struk-
turierten, nationalistisch eingefirbten Argumentationsgang von Musik als
schoner Kunst ab. Diese Zuordnung basiert auf den Beobachtungen, dafi in
Rossinis Opern der Klang, und zwar vor allem der Klang der menschlichen
Stimme im Vordergrund steht, dafl sie auf ihre klangliche Realisierung, die
Auffithrung hin komponiert sind, dafy ihre Musik eine Eigenstindigkeit
gegeniiber dem Inhalt behauptet, hinter dem sie eigentlich verschwinden
soll, und dafl ihnen die grofien, selbst gesetzten, sinnhaltigen Formen feh-
len. Hinzu kommen Handlungen, die durch den Verzicht auf musikalische
Konterkarierung fiir die Kritiker moralisch zweifelhaft werden. All das
fahrt zu dem Urteil, Rossinis Opern seien auf Sinnlichkeityund Genuf aus-
gerichtet und deshalb fiir das deutsche Publikum gefahrlich:

Mit ihren diisteren Prophezeiungen behalten die Kritiker allerdings nicht
Recht. Wie der Fall des Sontag-Fiebers zeigt, lassen sich die Berliner zwar
von Rossinis Sirene verziicken, doch gehen sie daran keineswegs zugrunde.
Offenbar ist das Horverhalten des Publikums gar nicht so unterschiedlich
von dem der Kritiker, die sich ja fiir nichtigefahrdet halten. Vielmehr konn-
ten mit dem »Trdumer« und dem »Jdger« zwei Horertypen klassifiziert wer-
den, die sowohl im Publikum als auch bei den Kritikern anzutreffen sind. Sie
treten nie in Reinform auf, und man koénnte sie um andere Typen ergéinzen.
Das Spektrum reicht vom Horer, der sich, um den antiken Mythos zu
bemithen, an den Mastufesseln 148t, um dort den Gesang der Sirenen zu
genieflen und davongur traumen, zur Insel zu schwimmen, bis zu jenem, der
sich beim Rudern die, Ohren verstopft. Er weif} nichts mehr von sinnlicher
Lust, weify »nur noch von der Gefahr des Lieds, nicht von seiner Schon-
heit«.”" Fiar diese Horertypen ist die Rossini-Sangerin keine existenzielle
Bedrohung mehr, denn ihre Lockung wird entweder ganz und gar geleug-
net, oder sie »wird zum bloflen Gegenstand der Kontemplation neutralisiert,
zur Kunst«*** und leistet als solche eine Ersatzbefriedigung, die letztlich der
Stabilisierung der Fesseln dient.” Die von den Kritikern beschworenen Fol-
gen der Hor-Lust sind damit nicht real, sondern Ausdruck einer realen
Angst vor sinnlicher Lust und padagogische Instrumente zur Erzeugung die-

231 Adorno, Dialektik der Aufkldrung, 51.
232 Ebd.
233 Vgl. Adorno, Kulturindustrie, in: Dialektik der Aufkldrung, 141-192.
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ser Angst — in diesem Sinne sind die Folgen die Fesseln und das Wachs —, die
sich aus der imaginiren Umkehrung eines Gewaltverhiltnisses speist: Nicht
das Subjekt beherrsche seine sinnliche Lust, sondern diese habe es in ihrer
Gewalt. Zwar lassen sich die Sontag-Fans eher dem »Trdumer am Mast, die
Kritiker eher den »Ruderern« zuweisen, doch zeigt der Fall Rellstab, daf}
auch die Kritiker keineswegs immun gegen die Verfilhrung sind. Weil die
Grenzen des Mediums Musikkritik zu eng sind, greift Rellstab zum Medium
der Literatur, um sein Problem - die Verfithrung durch Rossinis Sirene -
auszuloten und eine Lésung dafiir zu finden. Doch gelingt es Rellstab auch
dort nicht, der Hor-Lust auf den Grund zu gehen. Er bleibt dem Duktus des
Kritikers verhaftet, schreibt moralistische Lehrstiicke, die ihm die ungefahr-
liche Liebe zu einer entschérften Sirene ermdglichen sollen. So wird die Ver-
fihrung auch in der Fiktion gar nicht erst zugelassen oder mindestens nicht
zu Ende gedacht.

Andere literarische Texte der Zeit hingegen sind radikaler; was ihnen die
Fiktionalisierung ermoglicht. Sie greifen das Szénario ‘einer gefdhrlichen
Hor-Lust aus dem offentlichen Diskurs tiber Musik auf, verleihen ihm stér-
kere Konturen und erkunden so die Qualitdt der Verfiilhrung und der
Angst/Lust des Horers. Dabet tritt die im Kritikerdiskurs bereits ersichtlich
gewordene, geschlechtliche und sexuélle Kodierung von Musik und Musik-
horen in den Vordergrund. Musik erscheint als Weib, bei Heinse noch als
Objekt sexueller Begierde, dasyder, midnnliche Horer erobern will, bei
Wackenroder und Eichenderff als miitterliche Verfiihrerin, in deren tonen-
den Fluten der Horer zerfliefit. Dieser Vorgang ist ambivalent: Die ersehnte
Verschmelzung fithrt'zum Untergang des Hoérers. Doch die Texte proble-
matisieren das Prinzip der Ambivalenz. Es ist nicht die Verschmelzung posi-
tiv, der Untergang megativ konnotiert, sondern Verschmelzung und Unter-
gang gehoren zusammen und werden als solche beide ersehnt und beide
gefiirchtet. Auch durch die Thematisierung von Fiktionalitdt, verschiede-
nen Représentationsebenen und Erinnerung gehen die Texte tiber die Psy-
choanalyse hinaus, die hier als heuristisches Prinzip der Lektiire zunichst
angewandt wurde. Sie offenbaren, daf} in die Einheitserfahrungen immer
schon die Trennung des Horers aus der imaginiren Einheit eingeschrieben
ist. Dennoch bilden Jean Pauls und Wackenroders Texte Strategien aus, die
den in der Musik gefiirchteten Gefahren entgegenwirken sollen. Musik und
thre Wirkung werden spiritualisiert, der Korper des Hoérers diszipliniert
oder sinnliche Lust nur noch in Form von Schmerzen erlaubt und Musik
als Instrument und Ergebnis der Disziplinierung eingesetzt. Eine Tendenz,
die bei Heinse bereits anklingt, findet hier thren Abschluf: Musik wird zur
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»Sublimierung« der sinnlichen Lust verwendet, die sie gleichzeitig erregt
hat, zur Sublimierung im Sinne einer Spiritualisierung und im Sinne einer
Ubertrumpfung durch den Geist.

Dieses Programm realisieren jedoch nicht Berglinger und andere fiktionale
Junglingsgestalten der Zeit, sondern Kritiker wie Marx und Rellstab, deren
Sieg tber die Hor-Lust allerdings zweifelhaft bleibt. Unter dem Leitstern
der musikalischen Form nimmt etwa Marx, mit Vorliebe anhand von
Beethovens Sinfonien, eine mannliche Kodierung der Musik vor, die sich
nun als eine vernunftbestimmte und ordnungsstiftende Macht prasentiert,
welche alle weiblich kodierte Sinnlichkeit erfolgreich verdringt hat. Die
Horer, die wie Marx die Form der Musik erkennen kénnen, vermégen in ihr
nun die »Himmelskonigin mit dem welterlésenden Wunderkinde« zu sehen
— wer sich hingegen weiterhin vom Klang der Musik umfangen lafit, er-
blickt »nichts weiter, als ein schones Weib in einer physikalisch unhaltbaren
Stellung«.*** Im néchsten Absatz steigert Marx diesen Vorgang noch einmal.
Hier wandelt sich das Weibliche nicht in die Mutter! Gottes, sondern in den
mannlichen Geist um. Beethoven hat die MusiksWergeistigt und zum Mann
gemacht, so dafl der ménnliche Hérer sich ihr nun tungestraft unterstellen
kann: »Das ewig Weibliche, das ist die Musik, die das Leben, den Geist,
geheimnisvoll in ihrem Mutterschoofle’bixgt. [...] Der Vater, der Geist, hat
ithn [Beethoven, NG] in die Musik gewiesen, die ist in thm Mann - Geist -
geworden«.*”

234 Adolf Bernhard Marx, Ludwig van Beethoven. Leben und Schaffen. Zwei Bande in
einem Band, Hildesheim/New York 1979 (Berlin 1859), 286-287.
25 Ebd., 286-287.
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[ll. H6r-Bilder oder In den Irrgarten der

1.

musikalischen Phantasie

Von C.Ph.E. Bachs Freien Fantasien zu
Beethovens fantastischer Musik

[Dlieses ZerflieBen, Wiederankntipfen
und Verschlingen der Melodie schildert
das kaleidoskopische Traumleben der
Psyche, das krausverschlungne Arabes-
kengewebe der Phantasie [...].

Julius Wend!

Musik spricht nicht nur die Sinne an, sondepnjauch’die Einbildungskraft.
Sie 1st also nicht nur dem Angenchmen, sondern auch dem Schénen zuzu-
ordnen. Doch ist diese Zuordnung problematisch, weil manche Musik sich
nicht an die Grenzen des Schonen hélf: Thr fehlen Form und Sinn und damit
die Instanzen des Verstandes, die.Musik vor der Anarchie und den Horer
vor einem haltlosen Vagieren seiner Einbildungskraft bewahren sollen. Das
aber bedeutet, daf} der Horer Gefahr lauft, verriickt zu werden: Unwillkiir-
lich entsteht beim Musikhéren ein sinnleeres Chaos flichtiger Bilder im
Kopf, die fortan die"Realitaitswahrnehmung bestimmen.” Solche Befiirch-

1
2

Julius Wend, Wiener allgemeine Musik-Zeitung, 9.4.1846, 169.

Zur Begriffsklarung: 1) Nach Kant handelt es sich bei der Verriickung um einen Ober-
begriff, unter den verschiedene Formen der Verrtickung fallen, darunter Wahnsinn und
Unsinn, die hier gemeint sind und zwischen denen ich im Kant-Teil differenzieren werde.
Mit Ausnahme des Kant-Teils werde ich im folgenden jedoch nicht nur Verriickung, son-
dern auch Wahnsinn als Oberbegriff verwenden, weil das der Terminologie in den hier
besprochenen Texten besser entspricht. 2) Kant unterscheidet zwischen einer Einbildungs-
kraft, die willkairlich Einbildungen (re)produziert, und einer, die »unwillkiirliche Ein-
bildungen hervorbringt« und die er »Phantasie« nennt (A 466). Im folgenden werde ich
mich an diese Unterscheidung halten. 3) Zum Bildbegriff siche Gottfried Boehm (Hg.),
Was ist ein Bild?, darin ders., Die Wiederkehr der Bilder, Hans Georg Gadamer, Bild-
kunst und Wortkunst, Karlheinz Liideking, Zwischen den Linien. Vermutungen zum ak-
tuellen Frontverlauf im Bilderstreit; Oliver Robert Scholz, Artikel »Bild« in: Lexikon
asthetischer Grundbegriffe, 618-669; Bengt Algot Sérensen (Hg.): Allegorie und Symbol.
Texte zur Theorie des dichterischen Bildes im 18. und frithen 19. Jahrhundert, Frankfurt
a.M. 1972; Isabel Zollna: Einbildungskraft (imagination) und Bild (image) in den Sprach-
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tungen hegen jedenfalls zahlreiche Musikkritiker um 1800. Forkel klagt,
dafd »[wir] hdufig mit musikalischen Werken heimgesucht [werden] [...], wo
eigensinnige aus einer ziigellosen Phantasie entstanden[e] Einflle blos will-
kiihrlich [...] aufeinander folgen,« so dafl der Horer dazu verfithrt wird, sich
»in die unsichern Gegenden einer wilden Einbildungskraft zu wagen,« in
denen er sich rettungslos verlieren muf}.> Gern werden diese Gegenden als
Labyrinthe oder Irrgérten bezeichnet, und die strukturlose Struktur und
den sinnleeren Sinn ihrer Bilderfluten versucht man mit dem Begriff der
Arabeske zu fassen. So findet sich bei Amadeus Wendt ein Hérer von
Beethovens Sinfonien in einem von »iippige[m] Gebiisch und wunder-
seltne[n] Blumen« gezierten »Labyrinth« wieder, aus dem kein Weg zurtick
»in die ruhige Heymath« fithrt." Die Schriftsteller der Zeit greifen diese
Szenarien begierig auf. Auf Hoffmanns Kapellmeister Kreisler wirkt Musik
»verderblich [...], weil seine Phantasie dann iiberreizt wurde und sein Geist
in ein Reich entwich, wohin ihm niemand ohne Gefahr folgen konnte«.
Bald gilt er »allgemein fiir wahnsinnig«.” Clemens yon Brentanos Uhrma-
cher Bogs »faf}[t] der Wahnsinn, als er ein Duettfiir Klarinette und Fagott
hort. Er ertrinkt in einer Flut von Bildern, die @auch nach dem Ende des
Konzerts noch seine Wahrnehmung bestimmen.’ Heines Maximilian muf}
sich angesichts der »sinneverwirrend[enf« Erscheinungen, die der Geiger
Paganini mit seinen Ténen vor ihn,»hingaukelt«, die Ohren zuhalten und
die Augen schlieflen, »um nicht wahnsinnig zu werden«.”

Hoér-Bilder, Wahnsinn, Irrgirten und Arabesken werden also im Zentrum
dieses Kapitels stehen. Es geht um die zweite von drei Auspriagungen einer
»Gewalt der Musik«: Musik »an der Granze<* des Schonen tut dem Horer
Gewalt an, indem sie"seine Einbildungskraft unwillkiirlich zur Produktion

theorien um 1800. Ein Vergleich zwischen Frankreich und Deutschland, Tiibingen 1990.
Zur Beziehung von Musik und Bild siche Helga de la Motte-Haber, Musik und bildende
Kunst. Von der Tonmalerei zur Klangskulptur, Laaber 1990.

3 Johann Nikolaus Forkel, Musikalisch-kritische Bibliothek, Gotha 1778, 1. Bd., XIV/XV.

4+ Amadeus Wendt, AmZ 1815, Gedanken iiber die neuere Tonkunst, und van Beethovens
Musik, namentlich dessen Fidelio, 386.

5 E.T.A. Hoffmann, Fantasiestiicke in Callot’s Manier, in: Hartmut Steinecke u .a. (Hg.),
E. T.A. Hoffmann, Samtliche Werke in sechs Banden, Frankfurt a.M. 1993, Bd. 2/1, 33,
360.

6 Clemens Brentano, Geschichte von Bogs dem Uhrmacher, in: Friedhelm Kemp (Hg.),
Clemens Brentano. Werke, Bd. 1-4, Munchen 1963-1968, Bd. 2, 889.

7 Heinrich Heine, Florentinische Nichte, in: Hans Kaufmann (Hg.), Heinrich Heine:
Werke und Briefe in zehn Banden, Berlin/Weimar 21972, Bd. 4, 137.

8 Wendt, Gedanken iiber die neuere Tonkunst, 385.
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eines sinnleeren Chaos fliichtiger Bilder anregt, durch die er dem Wahnsinn
zu verfallen droht. Wie einige der oben angefiihrten Zitate bereits andeu-
ten, wird insbesondere Instrumentalmusik verdichtigt, eine solche Wir-
kung zu haben. Im ersten Teil des Kapitels werde ich mich deshalb mit dem
musikkritischen Diskurs tiber Instrumentalmusik um 1800 beschiftigen.
Dabei lassen sich drei Stationen unterscheiden: In der vorkantischen Mu-
sikkritik wird die Wirkung von Instrumentalmusik auf die Phantasie zwar
schon thematisiert, aber gegeniiber der emotionalen Wirkung von Musik
vernachlassigt und fiir verdachtig erklart. Letzteres gilt insbesondere fiir
Musik, deren Bedeutung wechselhaft oder unbestimmt bleibt. Exempla-
risch dafiir sind Carl Philipp Emanuel Bachs Freie Fantasien im Spiegel
threr zeitgenossischen Rezeption. Mit der Kritik der Urteilskraff tritt die Ein-
bildungskraft ins Zentrum der Asthetik, doch bleibt die Wirkung von Mu-
sik auf die Einbildungskraft weiterhin suspekt. Als formlose, sinnleere und
auf den sinnlichen Genuf} ausgerichtete Kunst regt ' Musik die Phantasie
hier namlich zu einem ebensolchen »Gedankenspiel« an, das eine »Ver-
riickung« des Horers in Unsinn und Wahnsinn'mahelegt. Erst die nachkan-
tische Musikkritik, die Musik als schone Kunst etablieren will, geht wie
selbstverstdndlich davon aus, daf§ Instrumentalmusik auf die Einbildungs-
kraft wirkt und wirken soll. Bedenklichywird ihr diese Wirkung nur dann,
wenn die Musik keine gestalthafte) emheitliche Form erkennen lafit, wie es
Beethovens »fantastischer« Instrumentalmusik vorgeworfen wird. Denn
dann droht sich der Hoérer an den Irrgérten seiner musikinspirierten Phan-
tasie zu verlieren. Im literarischen Diskurs werden diese Befiirchtungen auf-
gegriffen, ausgesponnen und radikalisiert. Ihm wende ich mich im zweiten
Teil des Kapitels zuDafiir greife ich aber nicht zu den oben angefiihrten,
offensichtlichen Beispielen, sondern zu Eichendorffs Das Marmorbild. Es soll
herausgearbeitetiwerden, dafl Florios Wahnvorstellungen von den Girten
der Venus durch und durch »musikalisch« sind, indem sie von Musik ange-
regt werden, von Musik handeln und in ihren arabesken Strukturen an
Musik angelehnt sind. Wider Erwarten behandelt also auch Eichendorffs
Erzahlung das Phinomen der »Gewalt der Tone« im Sinne eines musikin-
spirierten Wahnsinns. Doch wo sie vor ihm zu warnen scheint, ldft sie den
Leser gleichzeitig in seine Schlingen tappen, denn Eichendorffs Dichtung
gleicht der Musik, die Florio in den Wahnsinn treibt.
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Musik fur die Einbildungskraft?

Die Kritik an der Instrumentalmusik scheint sich in der ersten Hilfte des
18. Jahrhunderts vor allem darauf zu konzentrieren, daff diese Musik nichts
bedeute und nur dem Vergniigen der Sinne diene, »[mlit einem Worte, den
Menschen durch eine lange Folge von T6nen zu belustigen, welche nicht
das geringste bedeuten«.” Doch zeigen andere Klagen derselben Kritiker,
daf§ das Problem offenbar nicht in einem Nicht-Bedeuten lag, sondern in
der Unklarheit, Wechselhaftigkeit und Unmotiviertheit der Bedeutung.
Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-1795) vergleicht die Instrumentalmusik
mit dem Spiel einer Marionette, das die Bewegungen eines Menschen nach-
ahmt. »Natiirliche Schénheit« von Stimme und Mensch werden gegen die
»Kiinstlichkeit« von Instrument und Puppe gesetzt. Wahrend die Gebarden
der Marionette jedoch narrativ motiviert sind, bleibt die, Bedeutung der
Instrumentalmusik zweifelhaft: »Allein man fillet ein ganz ander Urtheil
von einem Menschen, der aus einer tiefen Traurigkeit, auf einmal in ein hef-
tiges Gelachter fillet [...], ohne daf} ein Menschiwiiflte warum? Sind die
Sonaten und andere musikalische Stiicke anders/beschaffen, als eine solche
Auffihrung?«® Nicht im Nicht-Bedeuten liegt hier das Problem des Kriti-
kers, sondern im Wechsel der Affekte find im Fehlen ihrer Ursachen. Die
Instrumentalmusik trifft deshalb dasselbe Urteil wie einen von heftigen, un-
motivierten Affektschwankungensbestimmten Menschen: Sie gleicht einem
»Tier ohne Vernunft«." Kritikkexn wie Marpurg, denen Musik als Erzie-
hungsinstrument gilt, mufl Instrumentalmusik deshalb verdéchtig erschei-
nen. Entweder sie verfithrt thren Horer zu einem rein sinnlichen Vergni-
gen, das seine Sittlichkeit umtergribt, oder sie stiirzt ihn in ein Wechselbad
unmotivierter Affekte, durch das seine Vernunft Schaden nehmen kann.

9 Friedrich Wilhelm Marpurg: Fortsetzung der Gedanken von der Musik, in: ders. (Hg.),
Historisch-kritische Beytrage zur Aufnahme der Musik, Bd. 2, 1.-6. Stuck, Berlin 1756
(Neudruck: Hildesheim 1970), in: Ottenberg, Der Critische Musicus, 175-181, hier 175.

10 Ebd., 177.

11 Ebd., 181; vgl. auch: Der Musiker »pfeifet, quinkuliret, zwitschert, hiipfet, gaukelt, und
flattert. Lésset er die lirmenden Melodien und das Vogelgeschrey fahren, [...], so liefert
er dagegen die Stimmen von einem ganzen Gefliigelhofe, alle durcheinander.« Das Glei-
che gilt selbst fiir die Vokalmusik, die sich von der Instrumentalmusik hat anstecken las-
sen: »Anstatt uns durch die Schénheit von mancherley Accenten zu rithren, welche der
menschlichen Stimme nur deswegen eigen sind, weil sie etwas bedeuten, will man uns
durch Vogelgeschwirre und durch Klédnge bewegen, die nicht unser sind, man will uns in
Affect setzen, ohne dafy wir wissen sollen, warum?« (Ebd., 177/178)
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Marpurg orientiert sich in seinen Aufierungen iiber die Bedeutung von
Instrumentalmusik an der barocken Affektenlehre und an der musikali-
schen Rhetorik. Klidnge sind fiir ihn »Zeichens, die wir zu verstehen gelernt
haben: »Wir héren die Glocke und die Trompete gerne, wenn sie uns Nach-
richt von etwas geben. Haben wir diese Nachricht zur Geniige verstanden,
so wollten wir, das Tonen und Schallen hitte ein Ende.«'? Dabei besteht die
Aufgabe der Musik vor allem in der Mitteilung von Affekten. Jedem Affekt
sind bestimmte musikalische Zeichen zugeordnet, so dafl der gebildete
Horer von der Musik auf den Affekt schlieBen kann, und durch die Verbin-
dung mit einem entsprechenden Text werden die Kausalitit und die Deut-
lichkeit des Affekts sicher gestellt. Doch klingt bei Marpurg bereits die
Moéglichkeit an, daf} die Bezichung des Zeichens auf das Bezeichnete nicht
unbedingt arbitrir sein und somit gelernt werden miisse, sondern auf Nach-
ahmung basieren und deshalb unmittelbar aufgefafit werden koénne." We-
nige Jahrzehnte spiter ist diese Annahme bereits selbstverstindlich. Grund
zum Disput bieten allerdings die Fragen, ob Musik dufiere Gegenstinde
oder Empfindungen nachahmen und ob der Kemponist einem Regelkanon
nach Art der Figurenlehre unterworfen werden soll oder nicht. Sie entziin-
den sich an der sogenannten »musicalischen Mahlerey«. In seinem Artikel
zum Thema definiert Johann JakobEngel (1741-1802) die musikalische
Malerei als eine Verwendung von I6nen als »natiirliche Zeichen«, durch die
beim Horer unwillkiirlich »Verstellungen anderer verwandte[r] Gegen-
stande erweck[t]« werden."’Dies geschehe etwa, wenn die Tone Gerdusche
oder nicht-akustische Eigenschaften eines dufleren Gegenstandes nachah-
men.” Engel betont allerdings, dafl die Malerei eines dufieren Gegenstan-
des immer defizitdrbleibe. Wesentlich besser eigne sich Musik zur Malerei
der »innern Empfindungen«, die ein duflerer Gegenstand hervorrufe.' Im
Unterschied zu fiitheren Kritikern wie Marpurg fithrt Engel aber keinen
Katalog von Affekten und ihren musikalischen Zeichen an, sondern nennt

12 Ebd., 176.

Wie die Marionette die Kérperbewegungen des Menschen nachahmt, ahmt Musik z.B.

far Marpurgs Kollegen Krause »Gemiithsbewegungen« nach und erzeugt dadurch im

Horer unwillkiirlich die »Vorstellungen« bestimmter Leidenschaften (Krause, Von der

musikalischen Poesie, 148/149).

14 Johann Jakob Engel, Ueber die musikalische Mahlerey, in: Carl Friedrich Cramer (Hg.),
Magazin der Musik, Bd. 2, 1. Jg., 2. Hilfte, Hamburg 1783, Nachdruck Hildesheim 1971,
1139-1183, hier 1143.

15 Ebd., 1144.

16 Ebd., 1147.
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nur wesentliche musikalische Parameter, mittels derer der Komponist seine
Bilder der Empfindungen nach seinen eigenen Vorstellungen gestalten
konne.” Auch diese Malerei basiert auf dem Prinzip der Nachahmung: Die
Musik ahme Eigenschaften der »leidenschaftlichen Vorstellungen« nach,
z.B. den »munteren Gang« und die »kleinen Spriinge« der »fréhlichen Vor-
stellungen«, und erzeuge unwillkiirlich die entsprechenden Vorstellungen
beim Hoérer." Engels Votum fiir eine Malerei der Empfindungen, deren Ge-
staltung weitgehend dem Komponisten tiberlassen bleibt, intensiviert die
von Marpurg beanstandeten Probleme. Wo es keinen verbindlichen Kanon
musikalischer Zeichen mehr gibt, wird die Bedeutung von Instrumental-
musik noch unklarer. Und wo die Malerei der Empfindung derjenigen des
dufleren Gegenstandes vorgezogen wird, bleibt die Ursache der Empfindung
erst recht im Dunkeln. So kritisiert Carl Friedrich Cramer (1752-1807)
Engels Artikel mit dem Hinweis darauf, daf} in einer Gewittersinfonie »der
musikalische Ausdruck der Angst [...] mir nicht die Ursache darstellen
kann, aus der sie entspringt«."” Vor allem im Fall eings raschen Wechsels der
Empfindungen kann das musikalische Gemaildéjdann nur noch als Aus-
druck von Wahnsinn verstanden werden.” Engel schreibt:

Setzen Sie, dafl das schonste accompagnirte Recitativ eines Hasses ohne die Sing-
stimme [...] blofl vom Orchester ausgefithrt werde, was wiirden Sie in dem be-
sten, mit dem feinsten Geschmack und der richtigsten Beurtheilung geschriebe-
nen Sticke zu héren glauben? Ganz gewifl die wilden Phantasien eines
Fieberkranken.?!

Wenn die Worte fehlenjdie die wechselnden Empfindungen erklaren, wird
Musik zum akustischén Gemailde chaotischer Fieberphantasien. Als solche

7 Ebd., 1147-1151.

18 Ebd., 1154, 1156. Engel gibt auflerdem eine zweite Erklarung dafiir an, wie die Malerei
innerer Empfindungen méglich sei. Sie beruht auf dem Resonanzmodell: Die nachah-
menden Tone erschiittern die Nerven, die in der Seele die leidenschaftlichen Vorstellun-
gen erwecken (ebd., 1152). Vgl. zum Resonanzmodell und Theoretikern wie Engel und
Forkel: Welsh, Hirnhohlenpoetiken, Kapitel 1.2.

9 Ebd., 1162.

20 Hier handelt es sich im Unterschied zu dem Wahninn, von dem unten vor allem die Rede
sein wird, um einen »Affekt-Wahnsinn«: Die Unausgeglichenheit des Affekthaushalts, der
unmotivierte Wechsel der Affekte wird hierfiir verantwortlich gemacht. Unten handelt es
sich statt dessen um einen »Einbildungskraft-Wahnsinn«: Die fehlende Kontrolle der Ein-
bildungskraft durch den Verstand wird fiir den Wahnsinn verantwortlich gemacht. Wo
die Affekte jedoch als tiber Vorstellungen vermittelt gedacht werden, kommen beide Ar-
ten des Wahnsinns zusammen.

2l Ebd., 1165/1166.
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macht sie den Horer, der sich ihrem Einflufl durch Einsatz »naturlicher Zei-
chen« nicht entziehen kann, »in der ganzen Folge [seiner, NG] [...] Vorstel-
lungen irre«.*” Engel sucht diese Gefahren einzuddmmen, indem er die alte
Forderung der Affektenlehre, daf} in einem Musikstiick nur ein einziger
Affekt vorherrschen solle, auf Instrumentalmusik tibertragt und bestimmt,
dafl innerhalb dieser »Leidenschaft« nur eine natiirliche Folge von Empfin-
dungen erlaubt sei.””

In Engels Artikel spielt die Einbildungskraft eine wichtige Rolle fiir die
emotionale Wirkung von Musik. Denn Musik soll laut Engel zwar Empfin-
dungen erregen, aber nicht mit »willkiihrlich verabredeten Zeichen fiir den
Verstand,« sondern mit »natiirlichen Zeichen« fiir die Einbildungskraft des
Horers arbeiten. Sie soll Bilder malen, mit denen sie »Bilder der Einbil-
dung« beim Horer erweckt, wobel es sich bevorzugt um »Vorstellungen«
von »Empfindungen« handelt.** Diese Ansicht vertritt auch Johann Joseph
Kausch, der eine Bychologische Abhandlung iiber den Eiflufs>der Tone und ins
besondere der Musik auf die Seele verfalit hat. Er weéndet sich mit seiner Ab-
handlung gegen das Resonanzmodell, das er atich als Theorie des »mecha-
nischen Einflusses« bezeichnet. Gegen Herdet, Daniel Webb und Sulzer,
prominente Vertreter dieses Modells, macht Kausch geltend, dafl »alle die
Leidenschaften, die aufler dem Wohlgefallen durch Musik und Tone in uns
rege werden [...] blos durch die Embildungskraft vermoge des Assoziations-
gesetzes zu erklaren [sind]«.” NNachyseiner Theorie haben sich fiir einen
Horer im Laufe seines Lebens bestimmte Tone mit Erinnerungen an
bestimmte Situationen verkniipft, in denen er diese oder dhnliche Tone
gehort hat oder die den Tonen in anderer Hinsicht dhnlich waren. Hoért er
nun diese oder ahnliche Tone, rufen sie diese oder dhnliche Bilder wieder
wach. Erst in 'Reaktion auf diese Bilder empfindet der Horer die Emotio-
nen, die er bereits in der erinnerten Situation empfunden hat: »Es ist nir-
gends mechanischer Zug. - Es ist immer die Einbildungskraft, welche tau-
send schlafende Bilder durch das Gesez der Ideenfolge erweket.«** Deshalb
folgert Kausch, dafy die Emotionen des Hoérers nicht automatisch durch

2 Ebd., 1163.

2 Ebd., 1165.

20 Ebd., 1141/42.

25 Johann Joseph Kausch, Psychologische Abhandlung tiber den Einfluf} der Tone und ins
besondere der Musik auf die Seele nebst einem Anhange tiber den unmittelbaren Zweck
der schonen Kinste, Breslau 1782, XVI, 60.

26 Ebd., 136.
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Nervenerschiitterungen ausgelost werden, sondern dafl sie erstens tiber Bil-
der der Einbildungskraft vermittelt sind und zweitens der Zusammenhang
von Tonen, Bildern und Emotionen erlernt ist. Im Unterschied zu Kausch
ist Engel zwar bemiiht, das Resonanzmodell aufzugreifen, um damit die
»Nattirlichkeit« (in Differenz zu Kauschs Erlerntheit) und die »Unwider-
stehlichkeit« der Wirkung von Musik besser begriinden zu kénnen, doch
richtet er es passend zu seiner Theorie auf die Vorstellungskraft des Horers
aus: Die musikalischen Gemalde erschiittern die Nerven, und die Nerven-
erschiitterungen erwecken beim Horer unwillkiirlich leidenschaftliche Vor-
stellungen.”

Fiir Musikkritiker wie Engel und Kausch erweckt Musik also Bilder in der
Phantasie des Horers, die Emotionen hervorrufen. Dabei soll es sich um
bestimmte und einheitliche Bilder handeln, weshalb Engel von Instrumen-
talmusik die Beschrankung auf die Malerei einer einzigendeidenschaftlichen
Vorstellung fordert. Erfiillt sie diese Forderung nicht, mufl sie'laut Engel als
Ausdruck von Wahnsinn, als verriickte Musik gehért werden, die den Ho-
rer »irre« macht. Viele Zeitgenossen begegnen Instrumentalmusik deshalb

27 Engel, Ueber die musikalische Mahlereyy 1152, 1157. Engel schreibt: »Alle leidenschaft-
lichen Vorstellungen der Seele sind mit gewissen entsprechenden Bewegungen im Ner-
vensystem unzertrennlich verbunden,'werden durch Wahrnehmung dieser Bewegung
unterhalten und verstarkt. [...] auch in der Seele entstehen die leidenschaftlichen Vorstel-
lungen, wenn man vorher imi Korper die verwandten Erschiitterungen bewirkt. [...]
Durch nichts aber werden diese Exschiitterungen so sicher, so méchtig, so mannigfaltig
bewirkt, als durch Tone.«(Ebd., S. 1152). (Forkel wird in seiner Allgemeinen Geschichte der
Musik diese Passage wortwortlich wieder aufgreifen.) Engels Riickgriff auf das Resonanz-
modell ist einerseits paradox, weil es bei vielen seiner Vertreter eigentlich eine Abwen-
dung vom Prinzip der musikalischen Malerei impliziert. Musik zeichnet hier gerade kein
Bild einer Empfindung, sondern bewirkt diese Empfindung. Sie bewegt die Nerven,
wodurch die Empfindungen des Horers erregt werden, ohne einen Umweg tiber die Ein-
bildungskraft nchmen zu miissen. In Sulzers Lexikon wird dieser Unterschied betont:
Der Tonsetzer »muf} bedenken, daf} die Musik weder fir den Verstand, noch fiir die Ein-
bildungskraft, sondern blos fiir das Herz arbeitet.« (Sulzer, Allgemeine Theorie, Artikel
Mahlerey, 357). (Doch wird dort umgekehrt an Aspekten der musikalischen Malereti fest-
gehalten, weil nur so der Zeichencharakter der Musik und damit die Moglichkeit einer
bestimmbaren Bedeutung gewahrt bleibt (ebd., Artikel Ausdruck in der Musik, 272/273).
Die Affizierung der Gefiihle bleibt bezogen auf eine Referentialitidt von Musik.) Anderer-
seits ist Engels Riickgriff auf das Resonanzmodell kein Paradox, weil in der Nervenlehre
der Zeit die Nerven nicht nur dem Koérper zugeordnet wurden, sondern auch der Seele,
und weil die Empfindungen ebenfalls (auch) in der Seele verortet wurden und mit Be-
wufltsein (in diesem Sinne mit Vorstellungen) verbunden waren. Vgl. zur Nervenlehre
der Zeit: Matala de Mazza, Der verfafite Kérper, 103-11; Koschorke, Kérperstrome und
Schriftverkehr, 123-129.
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mit Mitrauen, zumal manche davon tiberzeugt sind, daf} sie sowieso nur
unbestimmte Bilder malen, nur auf die Einbildungskraft und nicht auf das
Herz wirken und dort auch nur unbestimmte Bilder produzieren kénne.*
So wird in Sulzers Allgemeine[r] Theorte der schinen Kiinste geklagt, dafl sie »blos
unsere Einbildungskraft mit einer Reihe harmonischer Tone anfiillt«, in
deren Wolkenfiguren wir »nichts [sehen], das unser Herz beschifftigen
konnte«, ndmlich nur eine »Vermischung mannigfaltiger Farben«.” Damit
verfehlt sie grundsitzlich die Aufgabe der Musik, die eben nicht in der Wir-
kung auf die Einbildungskraft, sondern in der Wirkung auf das Herz liege:

Daf} aber die Musik Gegenstinde der Vorstellungskraft [...] schildern soll, davon
kann man keinen Grund annehmen. Zum Ausdruck der Gedanken und der Vor-
stellungen ist die Sprache erfunden; diese, nicht die Musik, sucht [...] der Phan-
tasie Bilder vorzuhalten. Es ist dem Zwek der Musik entgegen, daf3 dergleichen
Bilder geschildert werden. Ueberhaupt also wiirket die. Musik auf den Menschen
nicht, in sofern er [...] Vorstellungskrifte hat, sondern m sofern er empfindet.?

Dafl Musik auf das Herz und nicht auf die Einbildtimgskraft wirken soll,
liegt nicht nur daran, daff man ihr Letzteres picht zutraut, sondern auch
daran, daf} der Einbildungskraft zutiefs¢ mitraut wird: »Die Einbildungs-
kraft ist an sich leichtsinnig, ausschweifend und abentheuerlich, wie die Tréu-
me, die ihr Werk sind, wenn sie alleinyin der Seele wiirkt.«*!

Die Schwierigkeiten, die diesesKritiker und ihre Zeitgenossen mit Instru-
mentalmusik haben, die Sorge, dafl die (Bilder der) Musik und die durch
sie erregten (leidenschaftlichen) Vorstellungen (und Emotionen) des Hérers
unbestimmt, unmotiviert und wechselhaft sein konnten, und daf} der Horer
dadurch »irrsinnigewerden konnte, lassen sich exemplarisch an der De-
batte iiber C.Ph.E. Bachs Freie Fantasien verfolgen, die in der zweiten Hal-
fte des 18. Jahrhunderts als Inbegriff bzw. als Extremform von Instrumen-
talmusik galten.

28 Andererseits lassen sich Engel und Kausch eher auf die Instrumentalmusik ein, als es z.B.
Marpurg getan hatte, indem sie ein dynamisches Verstdndnis von Emotionen favorisie-
ren, indem sie dem Komponisten eine groflere Freiheit in der Wahl seiner Mittel zugeste-
hen, und indem Kausch schliellich sogar andeutet, daf§ gerade die Unbestimmtheit der
Bedeutung den Reichtum und den Reiz von Instrumentalmusik ausmachen kénnte, weil
der einzelne Horer sie mit seinen individuellen Assoziationen fiillen kann (Kausch, Psy-
chologische Abhandlung, 94f.).

29 Sulzer, Allgemeine Theorie, Artikel Ausdruck, 271.

30 Ebd., Artikel Musik, 425.

31 Ebd., Artikel Einbildungskraft, 11.
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C.Ph.E. Bachs Freie Fantasien:
Musik der Phantasie fur die Phantasie?

Die Urspriinge der Verwendung des Begriffes »Fantasia« als musikalische
Gattungsbezeichnung gehen auf das frithe 16. Jahrhundert zuriick, in dem
die Instrumentalmusik zunehmend an Bedeutung gewinnt.”” Diese Gat-
tungsbezeichnung bezieht sich auf Stiicke, die kompositorischen Normen
und Regeln nicht gehorchen, sondern scheinbar allein der freien Erfindung
des Komponisten zu verdanken sind.

Dieser an den Terminus Fantasia gebundene Bedeutungsgehalt ist fiir die Ent-
stehung eigenstandiger Instrumentalmusik wohl der wichtigste und wesentlich-
ste. Er bezeichnet jene neue Unabhéngigkeit des Individuums, die es ermdglicht,
die personliche Erfindungskraft innerhalb der Kunstmusik aus der Bindung an
die mittelalterlichen Gattungstraditionen zu befreien und(sieals alleinige, voll-
wertige Grundlage musikalischer Komposition anzuerkennen.

Im 17. Jahrhundert tritt zur Gattungsbezeichung Fantasia der Begriff des
freien, »phantastischen Stils« hinzu, durch den die Norm- und Regelfreiheit
der Fantasia in andere Gattungen getragen wird und zwar entweder in
Form von improvisatorischem Spiel odérmanieristischer Kunstlichkeit. Mit
dieser zweiten Auspragung des phautastischen Stils wird die Gattung Fant-
asia zunchmend identifiziert, bis sie,zuBeginn des 18. Jahrhunderts schlieft-
lich an Bedeutung verliert, wahrend die erste Auspriagung in anderen Gat-
tungen (z.B. Praludium, Toecata, Gapriccio, Kadenz, Rezitativ) thren Ort
findet.** Dort wird si¢ imder ersten Halfte des 18. Jahrhunderts gepflegt als
eine »vollig von Periodik, Thematik und motivischer Arbeit, iberhaupt
jeder Norm und Finheit losgeloste Stilart«.” Aus dieser Stilart entsteht

32" Hier und in der folgenden kurzen Darstellung der Geschichte der musikalischen Fanta-

sie und der Entstehung der Freien Fantasie beziehe ich mich auf Peter Schleuning, Die
Freie Fantasie. Ein Beitrag zur Erforschung der klassischen Klaviermusik. Géppingen
1973, hier 6. Neben Schleunings Buch, das fiir mein Verstindnis von Bachs Freien Fan-
tasien sehr wichtig war, habe ich vor allem Annette Richards Buch, The Free Fantasia
and the Musical Picturesque (Cambridge 2001), wesentliche Anregungen zur Bach-
Rezeption zu verdanken. Allerdings stimme ich ihr in ihrer Grundthese, daf} die Freie
Fantasie dem »Pittoresken« in der Musik entspreche, nicht zu. In seinem Festhalten am
Nachahmungsprinzip, am »Angenehmen« des Eindrucks und an einer geordneten Unord-
nung scheint mir das Pittoreske eher der galanten Asthetik zu entsprechen.

33 Schleuning, Freie Fantasie, 8.

3¢ Ebd., 14-23.

3 Ebd., 45.
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schliefilich im vierten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts die Gattung der Frei-
en Fantasie, deren musikalische Merkmale Schleuning wie folgt zusammen-
faf3t: »partielle Taktfreiheit, Themenfreiheit, rascher Teil- und Affektwech-
sel, Freiheit von der periodischen Einteilung, den harmonischen Normen
und von einer klaren, an anderen Gattungen orientierten Formanordnunge. *
Zum herausragenden Vertreter der Gattung avanciert G.Ph.E. Bach. In sei-
nem Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu spielen widmet er der Freien Fan-
tasie mehrere Paragraphen im ersten und ein eigenes Kapitel im zweiten
Teil, in denen er auf drei zentrale Aspekte eingeht: auf die musikalischen
Merkmale der Freien Fantasie — das sind vor allem die Freiheit in der har-
monischen Gestaltung und in der Taktgestaltung, durch die die gewiinschte
»Mannigfaltigkeit« des Klavierspiels entsteht —, auf das so zu erreichende
Ziel der Freien Fantasie, beim Horer »viele Affeckten kurz hinter einander
zu erregen und zu stillen«,” und schliefilich auf die Voraussetzungen fiir die
Erfindung einer Freien Fantasie und auf die »Inhalte«<einerFreien Fantasie.
Beide scheinen bei Bach eng zusammenzuhingen, auch 'wenn oder gerade
weil sie nur am Rande seiner Betrachtungen angesprochen werden. Einer-
seits scheint Bach im ersten Teil des Versuchs iberzeugt, dafl Freie Fantasien
Affekte zum Inhalt haben sollen. So postuliert er, dafl »das Fantasiren ohne
Tackt [...] iiberhaupt zu Ausdriickung'der Affeckten besonders geschickt zu
seyn [scheint]«. Inhalt und Ausdruck fallen hier in eins: Der Inhalt der Fan-
tasie sind die Affekte, die der Klavierspieler zum Ausdruck bringen will und
die er selber wihrend des Spielens empfindet.*® Andererseits spricht Bach
im zweiten Teil des Versuchs gar nicht mehr von einem Ausdruck, geschwei-
ge denn von einem Inhalt. Zwar ist noch von Affekten die Rede, die nun
allerdings in Absetzéing von der barocken Affektenlehre »Leidenschaften«
genannt werden, aber nur noch als Wirkungen der Freien Fantasie.” Bei

36 Ebd., 86, 104. Freilich miissen nicht alle diese Merkmale erfiillt sein, um eine Fantasie frei
(statt gebunden) nennen zu kénnen. So beschrinkt sich Schleuning auf die Forderung
nach mindestens zwei erfiillten Merkmalen. Schleuning betont auflerdem den Unter-
schied zwischen dem sogenannten »freien, galanten« Stil (ebd., 90) und der Freien Fanta-
sie (ebd., 96). Zur besseren Unterscheidung werde ich im folgenden von Fantasie spre-
chen, wenn ein musikalisches Werk gemeint ist, aber von Phantasie, wenn das Vermdgen
der Einbildungskraft gemeint ist.

3 Erster und zweiter Teil, Faksimile Nachdruck der 1. Auflage, Berlin 1753 und 1762, hg.
v. Lothar Hoffmann-Erbrecht, Leipzig 1969, 124, s.a. 336.

38 Ebd., 124, 122.

39 Diese Tendenz ist wohlgemerkt auch schon im ersten Teil deutlich, wenn vom »Ausiibenc
des »Sprechende[n], [...] hurtig Ueberraschende[n] von einem Affeckte zum anderen«
oder vom »[E]rregen und [...] [S]tillen« der Affekte die Rede ist (ebd., 124).
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der Freien Fantasie handelt es sich um ein Spiel mit Ténen, das nichts aufler
sich selbst bedeutet, d.h. nichts, auer der freien Phantasie eines Klavier-
spielers entsprungen zu sein. Bach schreibt, bei einer funktional nicht ge-
bundenen Fantasie »hat der Clavierist alle mogliche Freyheit« — Freiheit
zum Phantasieren, sofern es sich um einen »im fantasiren gliicklichen
Kopfe« handelt.” Hier deutet sich die Tendenz an, die Freie Fantasie als
Ausdruck der freien Phantasietitigkeit des Kinstlers zu verstehen. Dabei
geht es nicht um bestimmte Inhalte seiner Phantasie, sondern deren Titig-
keit als solche, um ithre Dynamik, ihre Wechselhaftigkeit und ihre Vielfalt.
In diesem Sinne verstehen zumal jiingere Zeitgenossen Bachs Ireie Fanta-
sien. Christian Friedrich Daniel Schubart, in seiner Jugend ein begeisterter
Bach-Horer, schliefit von dessen »schoepferisch[en] Phantasien« auf die
Grofle und Erhabenheit seiner Einbildungskraft und betont umgekehrt,
daf} »ohne feurige Einbildungskraft [...] keiner eine tiichtige Phantasie her-
vorbringen [wird]«." Diese Annahme steckt implizit auch in‘den zeitgends-
sischen Rezensionen, die Bachs Kompositionen als Zeugnisse seiner Genia-
litat verstehen. So schliefit ein Rezensent von Bachs wierter Sammlung fur
Kenner und Liebhaber auf das »schopferische Genie« Bachs, dessen Fach-
kenntnisse durch die »lebhaftesten Imaginationen« unterstiitzt wiirden.*
Phantasie (verstanden als Einbildungskraft) und Fantasie (verstanden als
musikalische Gattung) verweisen offenbar gegenseitig aufeinander. Die
Phantasie des Musikers wird fiir.die Entstehung der Freien Fantasie verant-
wortlich gemacht, und die Freie Fantasie wird umgekehrt als musikalischer
Ausdruck der Phantasietitigkeit des Kiinstlers verstanden.

Wenn die Freie Fantasieyund das Vermégen der Phantasie so eng aneinan-
der gekoppelt werdenyliegt die Vermutung nahe, daf} die Freie Fantasie vor
allem auf die Phantasie des Horers und erst mittelbar oder gar nicht auf das
»Herz« wirken wird. Tatsdchlich antwortet Cramer auf die Frage, ob die
Freien Fantasien Bachs noch dem Prinzip der Nachahmung gehorchen, dafl

40 Ebd., 327, 326.

41 Christian Friedrich Daniel Schubart, Ideen zu einer Aesthetik der Tonkunst. Vorbemer-
kung und Register von Fritz und Margrit Kaiser, Hildesheim 1969, repr. Wien 1806, 178,
281.

42 Rezension tber die vierte Sammlung fiir Kenner und Liebhaber im Hamburgischen
Unpartheyischen Correspondenten, Nr. 150, 19.9.1783, in: Ernst Suchalla (Hg.), Carl
Philipp Emanuel Bach, Briefe und Dokumente. Kritische Gesamtausgabe, Bd. 2, Gottin-
gen 1994, 978. Siehe auch Cramer iiber die finfte Sammlung fir Kenner und Liebhaber,
in: ders. (Hg.), Magazin der Musik, 2. Jg, 2. Halfte, Hamburg 1786, 869-872, hier
669/870, 871.
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das ganz auf die »Receptivitit der Phantasie an[komme], die sich an die Ver-
gleichung machl[e]«.* Offenbar spricht die Freie Fantasie die Phantasie des
Horers an, und je nachdem, wie aufnahmebereit diese ist, wird sie Bilder
produzieren, als deren Nachahmung die Téne nachtriglich gedeutet wer-
den kénnen. So eréffnen sich fir den »Denker« — das heifit fiir denjenigen,
dessen geistige Fahigkeiten, zu denen auch die Phantasie gehort, gut ausge-
bildet sind — beim Héren einer Freien Fantasie »die mannigfaltigsten Aussich-
ten [Herv., NGJ«."* Doch welche Aussichten produziert die Phantasie? Han-
delt es sich um bestimmte, einheitliche Bilder? Oder ist von einer Musik,
die nicht etwas malt, sondern die Phantasietitigkeit als solche nachvollzieht,
nicht vielmehr zu erwarten, daf} sie die Phantasie zum ziellosen Schweifen
animiert? Von Zeitgenossen wird das »sehende Horen« jedenfalls nicht etwa
als Verwandlung des Ohrs in ein Auge, sondern umgekehrt als Verwand-
lung des Auges in ein Ohr beschrieben. Das Auge, kldren die Poesie und
Apollo die Malerei und die Musik in dem Artikel Ob Mahlerey oder Tonkunst
ene grofsere Wirkung gewdhre auf, schaffe eigentlich/klare, geordnete, dauern-
de und objektive Vorstellungen. Die Eindriicke, des"Ohrs hingegen seien
dunkel, d.h. unbestimmt in ihrer Bedeutung, verworren, subjektiv und
fliichtig. Die von ithrer Vormachtstellung iiberzeugte Malerei fordert des-
halb, daf§ das Ohr zum Auge werdeft und somit den Prinzipien der Klar-
heit, Ordnung, Dauerhaftigkeit und Objektivitit gehorchen miisse. Umge-
kehrt fordert die Musik, daflsdas‘Auge zum Ohr werden, d.h. dunkle,
verworrene, flichtige und subjektive Vorstellungen vor sich sehen solle,
womit es dem »Innern« (dhs hier vor allem den Emotionen) des Menschen
niherkomme.* Glaubg,man Georg Joseph Vogler, zeitgenossischer Musik-
kritiker und Kompenist, erfiillt Instrumentalmusik diese Forderungen. Auf-
grund der Unbestimmtheit ihrer Bedeutung wird sie, so Vogler, fiir den
Hoérer zu einem »weiche[n] Wachs«, aus dem er »alle Bilde[r]« formen kann:
»Solche instrumentalische Sinfonien, die allerhand Farbenmischungen auf-
tragen, gleichen einer willkithrlichen Landschaftsmalerei, die ohne Wissen
des Erfinders einer gewissen Landschaft nahkommen kann«.* Das Instru-

4 Carl Friedrich Cramer, Rezension der vierten Sammlung fir Kenner und Liebhaber,
in: ders. (Hg.), Magazin der Musik, 1. Jahrgang, 2. Hilfte, Hamburg 1783, Nachdruck
Hildesheim 1971, 1252. Vgl. zu diesem Aufsatz Cramers auch Richards, Free Fantasia,
59-64.

4 Cramer, Rezension der vierten Sammlung, 1251.

45 In: Cramer (Hg.), Magazin der Musik, 2. Jg., 2. Halfte, 1190-1209, hier 1199, 1207/1208.

46 Georg Joseph Vogler, Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, 3 Bde und 1 Bd.
Notenbeispiele, Erster Jahrgang, Nachdruck Hildesheim 1974, 290.
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mentalstiick dient, wie ein Kaleidoskop von Farben, als Inspirationsquelle
und Projektionsfeld fir die Phantasie des Horers, die von einer Bilderfolge
zur néchsten gleitet, hier eine Landschaft und wenig spater apokalyptische
Naturvorginge vor sich sieht: »Das Aug, das rieselnde Tropfen, stiirmende
Fluthen, aufthiirmende Wellen vor sich sieht, wird zum lauterem Ohr, dem
die Tone daher rollen, geschwinde Noten abprellen, und ganze Tonleitern
hinauf und herunter lodern«.” Solche Berichte lassen vermuten, daf} gerade
die Freie Fantasie die Phantasie des Horers zu einem verworrenen Schwei-
fen von einem subjektiven, unbestimmten Bild zum nichsten animieren
miifite. Wird sie aus diesem Grund zum Stein des Anstofles fiir die zeit-
genoéssischen Kritiker? Oder worum geht es in thren Auseinandersetzungen
mit Bachs Freien Fantasien?

Probleme mit Bachs Labyrinthen

Bachs Freie Fantasien stellen seine Zeitgenossenyor Probleme, die exempla-
risch sind fiir ihre Schwierigkeiten im Umgang mit Instrumentalmusik. Wo
mit Riicksicht auf die geistige Gesundheit des Hérers gefordert wird, Musik
solle eine klar bestimmbare und einheitliche oder in ihrem Wechsel moti-
vierte Bedeutung (d.h. Affekteinheit/oder motivierte Affektwechsel) haben,
muf die Freie Fantasie, die sich diesen Forderungen mehr als andere Instru-
mentalmusik verweigert, alsqProvokation erscheinen. Kritiker, die Bach
wohl gesonnen sind, sehen sich deshalb immer wieder genétigt, seine
Stiicke zu verteidigen. Burney schreibt: »Man hat seine Stiicke beschuldigt,
daf sie lang, schwergtiefsinnig und weit hergesucht wiren«,* Schubart be-
richtet, daf§ man an‘seinen Stiicken »eigensinnige[n] Geschmack, oft Bizar-
rie, gesuchte Schwierigkeit, eigensinnige[n] Notensatz« tadele, und Forkel
klagt, »daf} er nur von wenigen erreicht, begriffen und genossen werden
kann«.” Doch selbst sie tun sich schwer mit Bachs Kompositionen. Forkel
lobt in seiner Rezension ausgerechnet jene Sonaten, die einen »begreifli-
chen« Charakter haben, in denen die Uberginge von einem Charakter zum

4 Ebd., 294.

48 Carl Burneys Tagebuch seiner musicalischen Reisen, Hamburg 1773, 198-211, in: Ernst
Suchalla (Hg.), Carl Philipp Emanuel Bach im Spiegel seiner Zeit. Die Dokumenten-
sammlung Johann Jacob Heinrich Westphals, Hildesheim 1993, 37, s.a. 49.

Johann Nicolaus Forkel, Rezension der »Claviersonaten mit einer Violin und einem Vio-
loncell, erste und zweite Sammlung, in: ders. (Hg.), Musikalisch-Kritische Bibliothek, 1.
Bd., Nachdruck Hildesheim 1964, 275.

49
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anderen besonders sanft seien und deren Satz »angenehm, simpel, deutlich
und fafllich« ist — alles Eigenschaften, die traditionellen Forderungen ent-
sprechen und die fir die Freien Fantasien Bachs nicht eben typisch sind.”
Auflerdem meint er, das »junge, feurige Genie« vor einer unverniinftigen
Bewunderung der Kompositionen Bachs bewahren zu miissen, indem er
dessen Aufmerksambkeit nicht auf den Reichtum der Einbildungskraft, son-
dern auf die Befolgung der Kunstregeln richtet: »Das Genie«, so Forkel,
»mufl sich von der Vernunft einen Zaum anlegen, und leiten lassen, wenn
es nicht oft sein Feuer unniitz verschwenden, und [...] Schaden und Verwii-
stungen anrichten soll«.”" Einer solchen Zaumung soll offenbar auch For-
kels Rezension dienen. Auch Heinrich Wilhelm von Gerstenberg ist be-
miiht, bestimmte Bedeutungen in Bachs Freien Fantasien festzumachen.
»Es war gestritten worden,« gibt Cramer den Anlaf} des Gerstenbergschen
Versuchs wieder, »ob auch blofie Instrumentalmusik, bey der ein Kinstler
nur dunkle leidenschaftliche Begriffe in seiner Seele liegen gehabt, einer
Analyse in hellere, bestimmtere fihig sein sollte?«’* Zum Beweis unterlegt
Gerstenberg die c-Moll Fantasie Bachs mit zwei‘lexten.”” Cramer beurteilt
Gerstenbergs Versuch zwiespéltig. Einerseits (lobt er ihn als Vorbild fur
kiinftige Vokalkompositionen, andererseits erkennt er aber den Wider-
spruch zum Wesen der Freien Fantasie. Entsprechend obiger Interpretation
stellt fiir Cramer die Freie Fantasie/nichts als den »ungebundene[n] Flug sei-
ner [das heiflt Bachs, NG] erhabenen Einbildungskraft« dar. Er vergleicht
sie, vielleicht in bewufiter j/Anlehnung bzw. Abgrenzung von Sulzer, mit
einem »einherziechenden Welkengebilde«, dessen Formen stetig wechseln
und das nichts darstellen will.>* Dennoch versucht auch Cramer immer wie-
der, Bachs Kompositionen bestimmte Charaktere zuzuschreiben, die Refe-

50 Ebd., 278, 280/281, 283.

51 Ebd., 277/278, 293.

52 Phantasie von C.Ph.E. Bach mit doppelt unterlegtem Text von v. Gerstenberg, in: Cra-

mer (Hg.), Magazin der Musik, 2. Jg., 2. Halfte, 1359.

In einem spiteren Brief an Bach formuliert er Uberlegungen, die diesem Versuch zu

Grunde gelegen haben kénnten: »Liebe, Freude, Kummer usw. sind der allgemeine Stoff

far die Musik. Der Mann von Genie aber ist mit diesen weitschweifigen Begriffen nicht

zufrieden; er bestimmt: Liebe, fiir was? Freude, Kummer, woriiber?« Diesen Mangel

sucht Gerstenberg durch die Hinzufiigung von Texten auszugleichen. Nun weif} der Ho-

rer: In der c-Moll Fantasie geht es um Selbstmordgedanken, und zwar entweder um die

Selbstmordgedanken Hamlets oder um die des Sokrates. Vgl. ausfiihrlich zu Gersten-

bergs Versuch, Cramers Stellungnahme und Reaktionen der Bach-Briider: Schleuning,

Freie Fantasie 176-181.

5 Zu Gerstenbergs Versuch und Cramers Artikel vgl. Richards, Free Fantasia, 95-100;
Schleuning, Freie Fantasie, 218-22.
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rentialitdt und Affekteinheit und als solche die Qualitit der Musik garantie-
ren sollen. So bewertet Cramer das Allegretto der zweiten Sonate als
schlechtestes Stiick der Sammlung, weil er sich »hierbey keinen [...] bestimm-
ten und Einheit enthaltenden Charakter zu denken [weifl]«.”> Im Unter-
schied zu Forkel hilt Cramer die Charaktere jedoch nicht fiir Eigenschaf-
ten der Komposition, sondern fiir Produkte seiner eigenen Imagination:

[Mch /denke] mir [Herv. NG] irgend einen Charakter [...], der einem ausgezeich-
neten Stiicke entsprechen kénnte. Und so empfinde ich z. E. bey dem Thema
dieses Rondos [...] und seiner Ausfithrung, daf} es einem allerliebsten Madchen
gleicht, die thr Képfchen auf was gesezt hat, das sie durch Laune und artiges Po-
chen durchaus erreichen will.>

Hier klingt Cramers Einsicht durch, daf} Instrumentalmusik nicht etwas
darstellt, sondern auf die Einbildungskraft des Horers wirkt, die dann sub-
jektive Bilder auf die Musik projiziert. Er betont: »ich rede nur von der Wir-
kung auf mich - alles ohnmafigeblich!«” Doch handelt es sich bei Cramers
Bildern um bestimmte, konstante Bilder, die des'Musik die Bedeutung ver-
lethen sollen, an der es ithr zu mangeln droht.

Selbst wohlwollende Kritiker haben demmach mit Bachs Instrumentalmu-
sik und vor allem mit seinen Freien Fantasien zu kampfen, weil sie nicht von
ithrer Forderung nach Referentialitdt und “Affekteinheit bzw. motivierten
Affektwechseln abweichen wollens Esybesteht unter thnen allerdings Un-
sicherheit, wie Bachs Ungehorsam gegen diese Forderungen beurteilt wer-
den soll. Handelt es sich bei diesem Komponisten um einen Wahnsinnigen,
wie man mit Engel vermuten miifite? Bilden seine Freien Fantasien, die
nicht dem Nachahmuingsprinzip gehorchen und stindig zwischen kontra-
ren Affekten wechseln, den 'Geistes- und Gefuihlszustand eines Verrtickten
ab? Oder handelties sich bei Bach um ein »Originalgenie«? Sind seine
Freien Fantasien Zeugnisse der freien und reichen Einbildungskraft eines
genialen Kinstlers?® Im Tagebuch seiner musicalischen Reisen berichtet Charles
Burney von Bachs Fantasieren am Klavier. Er beschreibt ithn als einen

5 Cramer, Rezension der vierten Sammlung, 1248.

5 Ebd., 1243.

5 Ebd., 1254.

58 Schleuning erldutert mit Hinweisen auf Bodmer und Breitinger ausfiihrlich »die Verbin-
dung der Freien Fantasie zu einer Tradition, die in der zeitgendssischen Musikasthetik
nicht erfafit ist, ndmlich der Tradition eines seiner selbst unbewufYten, irrationalen Pro-
duzierens« (Schleuning, Freie Fantasie, 191-211, hier 191), das den Genie-Begriff ent-
scheidend beeinflufit hat.
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Ekstatiker, dessen duflerer Anblick auf einen Zustand geistiger Verwirrung
schlieflen lafit:

[E]r spielte, ohne dafd er lange dazwischen aufhorte, fast bis um Eilf Uhr des
Abends. Wihrend dieser Zeit gerieth er dergestalt in Feuer und wahre Begei-
strung, dafl er nicht nur spielte, sondern die Miene eines ausser sich Entziickten
bekam. Seine Augen stunden unbeweglich, seine Unterlippe senkte sich nieder
und seine Seele schien sich um ihren Gefihrten nicht weiter zu bekiimmern, als
nur so weit er ihr zur Befriedigung ihrer Leidenschaft behiilflich war.>

Burney bewertet diesen Zustand jedoch nicht als einen Hinweis auf Wahn-
sinn, sondern auf Genialitdt, indem er auf Bachs Regeltreue und sein Fach-
wissen verweist:

[S]ein Flug [ist] kein wiistes Schwirmen der Unwissenheit und Raserey, sondern
die Ergiessung eines kultivierten Genies [...] Bei genauer Untersuchung also
wird man finden, dafl seine Kompositions so reichhaltig an Erfindung, Ge-
schmack und Gelehrsamkeit sind [...].5

Mit der Befolgung grundlegender Kompositionsregeln steht und féllt auch
bei anderen Kritikern die Entscheidung, ob es sich bei den Freien Fantasien
um Zeugnisse des Wahnsinns oder des,Genies handelt. Viele sind davon
iberzeugt, dafl Bach diese Regeln'gerade nicht befolgt. Deshalb wird sein
Vortrag etwa von Vogler nichtrals genial, sondern als verriickt beschrie-
ben.”" Er nennt ihn nicht »mannigfaltig«, sondern »ungereimt« und »ver-
wirrte, interpretiert thn nicht als Zeugnis fiir »hohen Schwung«, sondern fir
»Fantasie, Karrikatur;'bizarres Zeug«, nicht als »musikalische Fantasie«, son-
dern als »hitziges Fieber«, Der Fall scheint klar: Wenn nicht Bach selbst,

59 Burney, Tagebuchiseiner musikalischen Reisen, 38. Ganz dhnlich wird Bachs Fantasieren
auch in den Bruchstiicken aus J.F. Reichardts Autobiographie beschrieben: »Stundenlang
konnt’ er sich in seine Ideen, in ein Meer von Modulationen, vertiefen und verlieren.
Seine Seele schien dann ganz abwesend, die Augen schwammen wie im stissen Traume,
die Unterlippe hing tiber das Kinn herab, Gesicht und Gestalt hingen fast leblos tiber
dem Klavier [...]« (AmZ, 16. Jg, 1814, Nr. 2, in: ebd., 49).

60 Burney, Tagebuch seiner musikalischen Reisen, 37.

61 Vogler wirft Bach vor, sich durch die Sucht nach Originalitit zu weit »vom Planmafligen«
und einem »einfachen« Stil entfernt zu haben. Unter dem Planméafligen und Einfachen
versteht Vogler z.B. die »planmiflige Abzielung aller Ausweichungen auf denselbigen
Hauptton, der Tonseinheit untergeordnete Mannigfaltigkeit« und »eine[n] allgemeinen
Geschmac[k], der das reizende mit dem kiinstlichen, das solide mit dem gefélligen verein-
baret«, sowie an der Rhetorik geschulte Kompositionsregeln (ders., Wie verhalten sich
die zwei groflen Clavierspieler C.Ph.E. Bach und Alberti von Rom gegeneinander?, in:
Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, 151-160, hier 153, 159/160, 154).
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sind doch zumindest seine Freien Fantasien wahnsinnig. Als solche stellen
sie eine Gefahr fir den Musiker und seine Zuhorer dar, denn beide kénnen
sich in thnen verirren, kénnen »irre« werden darin. In diesem Zusammen-
hang taucht erstmals die Metapher des Labyrinths auf, die hier fiir die Freie
Fantasie einsteht, spiter jedoch auch die Bilderwelt der Einbildungskraft
des Horers meinen wird:

[M]an muf} Krifte in sich fihlen, und aller méglichen Mittel machtig seyn, um
sich mit der besten Art aus einem Labyrinthe, in welchem man sich durch Kithn-
heit verwickelt hat, wiederum herauszuwickeln, und man mufy dem Zuhorer
kaum merken lassen, dafl es Mithe gekostet hat, wiederum herauszukommen.®?

Der Klavierspieler, dem Wissen und Erfahrung fehlen, vermag aus dem
Labyrinth seiner Freien Fantasie gar nicht oder nur gewaltsam herauszufin-
den, und die Zuhorer, die auf seine Fithrung angewiesen sind, befinden sich
in der gleichen unheilvollen Situation. Wie hat man sichysoleh ein musika-
lisches Labyrinth konkret vorzustellen, oder genatier:sWas macht Bachs
Freie Fantasien zu einem Labyrinth fiir den Horer?

Im zweiten Teil des FVersuchs verweist Bach auf zwei Beispiele, anhand derer
seine Leser einen »deutlichen und nutzbaren Begriff von der Einrichtung
einer freyen Fantasie bekommen« kénnen.”* Beide haben keine Takteintei-
lung und verfahren streckenweise harmonisch sehr frei, erfiillen also die
beiden von Bach genannten Erfordernisse einer Freien Fantasie. Er legt be-
sonderen Wert auf die harmonischen Vorgange und empfiehlt »weitldufige
Ausweichungen« in alle Tonarten. Dafiir seien keine »férmlichen Schlufi-
cadenzen« erforderlich;'sondern die grofe Septime der Zieltonart reiche zu
ithrer Einfihrung aus®Allerdings kénne die Schluffkadenz sehr gut fir har-
monische Uberraschungseffekte eingesetzt werden: »Es ist bey dem Fanta-
siren eine Schonheit, wenn man sich stellet, durch eine férmliche Schluf3-
cadenz in eine andere Tonart auszuweichen, und hernach eine andere
Wendung zu nehmen. Diese und andere verniinftige Betriigereyen machen
eine Fantasie gut«.** Fiir »Ausweichungen« in entfernte Tonarten empfiehlt
Bach den verkiirzten Dominantseptnonakkord, mittels dessen enharmo-
nische Modulationen méglich werden:

Wenn man hierzu die tibrigen harmonischen Kiinste und Seltenheiten [...] mit
zur Hiilfe nimmt: was erofnet sich nicht alsdenn fiir ein unzutibersehendes Feld

62 Forkel, Rezension der Claviersonaten, 289.
63 Bach, Versuch, 340.
64 Ebd., 330.
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von harmonischer Mannigfaltigkeit! Sollte es alsdenn wohl noch schwehr fallen,
dahin zu gehen, wo man nur will? Nein, man darf nur wihlen, ob man viele oder
gar keine Umwege nehmen will.®

Ein wesentlicher Reiz der Freien Fantasie liegt fur Bach offensichtlich in
ithren harmonischen Freiheiten, fiir deren Beschreibung er wie seine Zeitge-
nossen visuelle Metaphern und solche der Bewegung (des Gehens, Wan-
derns, Springens von Tonart zu Tonart) benutzt.” Forkels harmonischem
Labyrinth, aus dem man nur mit Miihe herausfinden kann, steht bei Bach
ein vergniigliches Herumwandern gegentiber. Musiker und Hérer befinden
sich hier auf einem »unzutibersehenden Feld von harmonischer Mannigfal-
tigkeit«, in dem man nach Lust und Laune wandeln, Umwege oder direkte
Verbindungen wihlen kann. Einen Eindruck von diesen labyrinthischen
Feldern geben die Fantasien, die Bach als Beispiele in seinen Versuch einge-
fugt hat. Im ersten Beispiel, einer Fantasie en miniaturean,D-Dur, moduliert
er zunichst nach A-Dur, dann scheint sich iiber H” eine Modulation nach
e-Moll anzudeuten. Anstelle von e-Moll folgt aber/C” als Sekundakkord, der
mit H’ keinen einzigen Ton gemeinsam hat.[Bach'nennt diesen Vorgang
eine »Ellipsin«, »weil eigentlich der Sextquarténaccord vom h oder ¢ mit
dem Dreyklange hitte vorhergehen sollen«.” Auf C folgt A’, darauf D" als
Sekundakkord, dann aber nicht wi¢ erwartet G-Dur, sondern der Sext-
akkord von g-Moll, das dann abrupt imeinen verkiirzten Dominantseptnon-
akkord auf gis miindet, der als#”",'das heif}t als Doppeldominante von D-
Dur gedeutet wird. Uber A wird so schliefllich die Tonika wieder erreicht
und durch einen Orgelpunkt bekriftigt (sieche Bsp. 1).%

Bach hat die harmonischen Vorginge in dieser Fantasie in seinem Versuch
selbst analysiert und’durch ein Gertist bezifferter Bafinoten vereinfacht dar-
gestellt. Das ist bei,seinem zweiten Beispiel, dem 18. der dem Versuch bei-
gegebenen »Probestiicke« nicht der Fall. Hier ist der Leser/Spieler sich
selbst tiberlassen, gegentiber dem Horer aber noch immer im Vorteil, da er
den Notentext vor sich liegen hat — ein fiir die Rezeption von Freien Fanta-
sien ungewohnlicher Umstand, da diese meistens nicht notiert wurden. Die
c-Moll-Fantasie ist dreiteilig angelegt: Sie beginnt und endet mit zwet freien,
schnellen Teilen (Allegro moderato), die einen gebundenen, langsamen Mit-
telteil (Largo) umschlieffen. Dabei fithrt sie von der Ausgangstonart c-Moll

% Ebd, 335.

66 Vgl. Richards, Free Fantasia, zu dieser Metaphorik Bachs und seiner Zeitgenossen, 40ff.
67 Bach, Versuch, 340.

8 Vgl. Richards, Free Fantasia, 42.
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Beisprel 1: Fantasie en miniature in D-Dur aus' CPh.E.> Bachs »Versuche, S. 343, Z. 3-5

iiber Es-Dur im Mittelteil zuriick zu c-Moll am Ende. Ein gutes Beispiel fiir
Bachs »unzutibersehendle] Feld[er] von harmonischer Mannigfaltigkeit« fin-
det sich im ersten Teil'der Fantasie. Zwar gehen die Modulationen hier iiber
terzverwandte Tonarten nicht hinaus, doch geschehen sie plétzlich (z.B.
durch die Verwendung von Trugschliissen) und verunsichernd (z.B. durch
das Spiel mit enharmonischen Verwechslungen, wie sie der verkiirzte Do-
minantseptnonakkord ermdglicht). An das c-Moll des Anfangs schliefit sich
zunichst der Gegenklang As-Dur an. In der vierten Zeile folgt auf As-Dur
dann ein Dominantseptakkord, der eigentlich nach Es-Dur fithren miifite. Es
folgt jedoch zunichst eine Pause mit Fermate, dann eine kurze Repetition des
Tons d°, der im zuletzt erklungenen Akkord die Funktion eines Leittons
hatte. Doch die erwartete Auflosung kommt nicht. Statt dessen erklingt ein
wrritierendes A in der linken Hand und wird gehalten - ein Ton, der weder
in As-Dur noch im vorangegangenen Dominantseptakkord etwas zu suchen
hatte. Der Horer ist verwirrt und mufl sich neu orientieren. Anstelle des
erwarteten Es-Dur folgt D-Dur: Der Leitton ist zum neuen Grundton

170



geworden. Eine Zeile spater wiederholt sich dieses Kunststiick. Der A”1af3t
eine Schluflkadenz nach D-Dur erwarten. Statt des erwarteten d folgt in der
linken Hand jedoch ein ¢, das schliefllich als Septime des Do-
minantseptakkords von G-Dur interpretiert wird, das in der nichsten Zeile
erreicht wird. An diese mit harmonischen Uberraschungen gespickte Pas-
sage schlieflen sich zwei Zeilen an, die den Hérer durch die verzégerte Auf-
l6sung eines verminderten Septakkords in stindiger Unsicherheit halten.
Auf G-Dur folgt ein verkiirzter Dominantseptnonakkord, der sowohl als
H", als auch als ¥~ gedeutet werden kann (siche fir die ganze Passage
Bsp. 2%). Geht die Richtung also auf e-Moll, wie der Melodieton e’ und (fiir
den Spieler) die Kreuznotation zunichst suggerieren, oder vielmehr auf
B-Dur, wie die Vorzeichnung im Verlauf der Passage vermuten 1a3t? Das
klart sich erst, nachdem der verkiirzte Dominantseptnonakkord bereits
dreimal wiederholt wurde. Beim vierten Mal tritt an seine Stelle ein F, der
schliefilich, nach einer nochmaligen kurzen Wiederaufnahme des verkiirz-
ten Dominantseptnonakkords zu g-Moll fithrt, def Paralleltonart des erwar-
teten B-Dur.”

Viele Kritiker haben also Schwierigkeiten mit Bachs Freien Fantasien, weil
diese zum einen die Forderungen nach' Referentialitit und Affekteinheit
nicht erfillen und weil sie sich zumfanderen nicht an géngige Komposi-
tionsregeln halten.” Immer wieder sind in die Freien Fantasien Passagen
eingebaut, in denen sich ein Hérer verloren fithlen mufi, weil die harmoni-
sche Richtung nicht klar vergegeben ist oder sich plotzlich andert. Zwar
fahrt ihn der Klavierspielerletztlich immer wieder aus den harmonischen
Verwicklungen herausyjedoch kann der Horer oft nicht nachvollziehen, wie
dies geschieht. Forkel nennt Bachs Freie Fantasien deshalb Labyrinthe, in
denen Musiker, und Horer »irre« werden kénnen, und Vogler interpretiert
diese Labyrinthejals Ergebnisse oder Zeichen eines Wahnsinns. Jedoch ist
nicht davon die Rede, welche Folgen das Irren im Labyrinth der Freien Fan-
tasie fur die Einbildungskraft des Horers hat. Inwiefern wird seine Phan-
tasietdtigkeit davon beeinfluf3t? Imaginiert er Bilder vom Verirren, verwirrte

89 Dritter Satz (Fantasia) der Sonate No.6, F minor (Wq 63/6) aus Achtzehn Probe-Stiicke
in sechs Sonaten, Wq 63/1-6 (1753), in: The collected works for solo keyboard by G.Ph.E.
Bach, New York/London 1985, Bd. 1, 58, 59.

70 Vgl. Schleuning, Freie Fantasie, 153-161 und Richards, Free Fantasia, 47-49 fir ausfithr-
liche Analysen der c-Moll Fantasie.

I Zu den spiteren Diskussionen um Referenzlosigkeit und Sinnleere in der Romantik vgl.
meine Ausfithrungen weiter unten.
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Beuspiel 2: Dritter Satx aus Wy 63/6, S. 58, L. 4-8

Bilder oder verirrt er sich in seinen Bildern? Solche Vermutungen liegen na-
he, wenn man sich an Engels und Cramers Ausfiihrungen, an die Weishei-
ten der Poesie und Apollos sowie an Voglers Bericht erinnert. Sie werden
von den Bachkritikern (mit Ausnahme Cramers) jedoch nicht thematisiert,
weil ihr Fokus zum einen auf dem Komponisten und seinem Geisteszustand
bzw. seinen als genial oder wahnsinnig beurteilten Kompositionen liegt,
zum anderen auf der emotionalen Wirkung von Musik. Ihr gegentiber wird
die Wirkung von Musik auf die Embildungskraft vernachlissigt, nur im
Zusammenhang mit der emotionalen Wirkung beachtet oder als defizitar
beurteilt. Das andert sich erst um 1800, als die Einbildungskraft ins Zen-
trum des dsthetischen Diskurses riickt und sich immer mehr Hoérer in den
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Labyrinthen musikalischer Fantasien/Phantasien verlieren. Auf die sonder-
bare »Geistesbeschiftigung« des Horers, fiir die »fantastische« Instrumental-
musik dann verantwortlich gemacht werden wird, weisen nur Cramers hell-
sichtige Reflexionen voraus:

Wer also nur nicht [...] ausschlieflend das Wesen und die ganze Kraft der Music
in Nachahmung und Leidenschaft sezt, wer nicht gegen die Instrumentalmusic
insbesondere, so bald sie nicht mahlt, gefiihllos ist, und auch solchen Folgen von
Tonen, denen keine genaubestimmbaren Empfindungen oder Ideen entspre-
chen, und die auch sogar bisweilen fiir das Ohr keinen entschiedenen Reiz ha-
ben, demohngeachtet aus andern Griinden Werth zugestehen kann, dem wird
eine solche Sammlung von momentaneen Einfillen, Gedanken, Capriccio’s
[Bachs vierte Sammlung von Klaviersonaten, Freien Fantasien und Rondos,
NG], kurz solche freye Ausbriiche der musicalischen Dichterwut, von denen
man wie Polonius von Hamlet sagen kann: Though this is madness, yet there’s method
in it, sicher die unterhaltendste Geistesbeschiftigung verlethen.”

Es geht Cramer nicht darum, sinnliches Vergniigen beim Horen zu empfin-
den, noch darum, den gemalten Gegenstand (ob. auflerer Gegenstand oder
mnere Empfindung), den Ausdruck der Musik zu identifizieren oder sich
durch diese rithren zu lassen. Vielmeht geht es um eine »Geistesbeschifti-
gungs, die durch die »methodische Verriicktheit« einer Musik hervorgerufen
wird, deren Bedeutung unbestimm, bleibt. Um welche Geistesbeschifti-
gung es sich dabei handeltgweshalb gerade Musik sie erregt und ob diese
Geistesbeschiftigung dem Horer gefahrlich werden kann — diesen Fragen
nimmt sich erst KantswKritik der Urteilskraff an.

Das »Gedankenspiel« des Horers in Kants Kritik der Urteilskraft

Mit Kants Kritik der Urteilskraft tritt die Einbildungskraft ins Zentrum der
asthetischen Erfahrung. Das Schéne wird nicht linger nach seiner Wir-
kung auf die Leidenschaften, sondern auf die Erkenntnisvermégen (Einbil-
dungskraft und Verstand) des Rezipienten beurteilt. Sie sollen sich in
einem »freien«, d.h. durch keinen bestimmten Begriff eingeschrinkten
Spiel befinden und dabei in einer Weise zusammen stimmen, die Voraus-
setzung jeder moglichen Erkenntnis ist (KdU 132, siche auch 215/16).

72 Cramer, Rezension der vierten Sammlung, 1251.
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Gleichzeitig fordert Kant aber, dafl Kunst eine Bedeutung haben und der
Rezipient diese Bedeutung zu verstehen suchen soll. Jedem Kunstwerk
liegt ein bestimmter Begriff zu Grunde, den der Kiinstler mit Hilfe seiner
Einbildungskraft zur »dsthetischen Idee« erweitert, und zwar immer unter
der Leitung des Verstandes, der ein Abschweifen in »Unsinn« vermeidet
(KdU 247, 2511f., 256ft.).” Je reicher die dsthetische Idee, die das Kunst-
werk dem Rezipienten vermittelt, indem es seine Einbildungskraft »inner-
halb de[r] Schranken eines gegebenen Begriffs« in Freiheit setzt, desto
hoher der Rang des Kunstwerks (KdU 265, siche. auch 257f., 269). An-
drea Kern hat auf die Widerspriichlichkeit dieser beiden Modelle hinge-
wiesen. Nach dem ersten Modell ist

die Lust, die dem Urteil iiber das Schéne zugrunde liegt, [...] eine Lust am Spiel
unserer Erkenntnisvermdgen, bei dem wir uns nicht erkennend auf einen be-
stimmten Gegenstand bezichen, sondern reflektierend auf die Form unseres Ex-
kennens.« »Das zweite Modell hingegen, das die Fragemach.der Bedeutung des
Schénen beantwortet, erldutert die dsthetische Erfahrung als einen auf Sinn ge-
richteten Auslegungsprozef3.”

In beiden Modellen spielt die (freie) Einbildungskraft eine zentrale Rolle.
Sie unterscheiden sich jedoch gravierend'in ithren Konsequenzen fir Kants
Reflexionen tiber Musik. Was nach’ dem ersten Modell die Instrumental-

78 Dadurch wird die Kontrollfunktion des Verstandes reetabliert. Kant versucht, die Frei-
heit der Einbildungskraft (KdU 132, 147) aus dem ersten Modell mit der Bestimmung
der Einbildungskraftdurch den Begriff aus dem zweiten Modell (KdU 146, 247, 248) zu
verbinden, indem er nahelegt, dafl »der Gegenstand ihr [der Einbildungskraft, NG]
gerade eine solche Form an die Hand geben konne, die eine Zusammensetzung des
Mannigfaltigen enthélt, wie sie die Einbildungskraft, wenn sie sich selbst frei tiberlassen
wire, in Einstimmung mit der Verstandesgesetzmafiigkeit entwerfen wiirde.« (KdU 160)
Diese Argumentation erinnert an Kants moralphilosophische Schriften, in denen die
Ubereinstimmung von Freiheit und Gesetz postuliert wird. Wie dort sind jedoch auch
hier Fremd- und Selbstzwiange am Werk, damit die freie und die durch den Verstand
kontrollierte Einbildungskraft in eins fallen: »Der Geschmack ist [...] die Disziplin (oder
Zucht) des Genies, beschneidet diesem sehr die Fliigel und macht es gesittet oder ge-
schliffen [...] Die Urteilskraft [...] wird eher der Freiheit und dem Reichtum der Einbil-
dungskraft, als dem Verstande Abbruch zu tun erlauben.« (KdU 259) Deshalb insistiert
Kant auch auf der Notwendigkeit von Regeln fiir die Kunstproduktion: »Das Genie kann
nur reichen Stoff zu Produkten der schénen Kunst geben; die Verarbeitung desselben
und die Form erfordert ein durch die Schule [durch den »Schulzwang aller Regeln«]
gebildetes Talent, um einen Gebrauch davon zu machen, der vor der Urteilskraft beste-
hen kann.« (KdU 245)

7 Kern, Schéne Lust, 11, 12.
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musik zu einer »freien Schonheit« macht, macht sie nach dem zweiten Mo-
dell zum Skandalon: Sie stellt »kein Objekt unter einem bestimmten Be-
griffe« (KdU 146) vor.

Wie viele Musiktheoretiker vor ihm versucht Kant, die Wirkung von
Musik auf ihre Hérer analog zu dem des Tonfalls in der Sprache zu verstehen:

[J]eder Ausdruck der Sprache [hat] im Zusammenhange einen Ton [...], der dem
Sinne desselben angemessen ist; [...] dieser Ton [bezeichnet] mehr oder weniger
einen Affekt des Sprechenden [...] und [bringt ihn] gegenseitig auch im Horen-
den hervor [...], der denn in diesem umgekehrt auch die Idee erregt, die in der
Sprache mit solchem Tone ausgedriickt wird. (KdU 268)

Bezieht man dieses Modell jedoch auf die Musik, ergeben sich Probleme im
Hinblick auf den »Sinn«, die »Bezeichnung« und den »Ausdruck einer Idee«.
Denn der musikalische Ton scheint weder einen bestmmten »Affekt« zu
bezeichnen, noch eine bestimmte »Idee« auszudriicken oder sich auf einen
bestimmten »Sinn« zu beziehen. Die erste Annahme wére ein auf der Affek-
tenlehre gegriindeter Anachronismus, der fiir diemusikalischen und musik-
asthetischen Entwicklungen am Ende des_18. Jahrhunderts nicht mehr an-
gemessen ist. Die beiden anderen Annahmen; die auf die Ausdrucksésthetik
und das hermeneutische Paradigma verweisen, sind zwar auf der Hohe der
Zeit, scheitern aber in threr Anwendung auf Musik, vor allem auf Instru-
mentalmusik, wie Kant immerswieder feststellen mufi. Seine Auffassung,
dafy es der Musik an Bedeutung mangelt, 1afit sie fiir Kant nicht nur defi-
zitdr, sondern sogar verdichtig erscheinen. Denn Musik setzt »die Einbil-
dungskraft in Freiheits, ohne dabei (wie etwa die Dichtkunst) durch die
»Schranken eines gégebenen Begriffs« (KdU 265) eingegrenzt zu sein. Weil
Musik »ohne Begriffe spricht« (KdU 267), also ihr sowohl die Begriffe selbst
als auch der Bezug auf diese fehlen, und weil sie aulerdem eine »transitori-
sche« Kunst ist (KdU 269), fithrt sie zu einem ziigellosen »Gedankenspiel«
(KdU 267), das nicht »dem Verstande angemessen« (KdU 269) ist.” Musik
bringt so, im Unterschied etwa zur bildenden Kunst, kein Produkt zu-
stande, »welches den Verstandesbegriffen zu einem [...] Vehikel dien[en
wiirde], die Vereinigung derselben mit der Sinnlichkeit und so gleichsam
die Urbanitit der oberen Erkenntniskrifte zu beférdern« (KdU 269).

Aus Kants zweitem Modell fillt Musik also heraus. Man kénnte annehmen,
dafi sie dem ersten Modell gerecht wiirde: Gerade daf} es ihr an Bedeutung

% Vgl zu diesem Gedankenspiel auch Lawrence Kramer, Music as Cultural Practice, Ber-

keley/LA 1990 (1993), darin 3-5.
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mangelt, konnte sie zum Inbegriff der »freien Schénheit« machen, die »fir
sich nichts [bedeutet], [...] nichts [vorstellt], kein Objekt unter einem be-
stimmten Begriffe« und in deren Beurteilung das Geschmacksurteil rein ist.
In der Tat schreibt Kant: »Man kann auch das, was man in der Musik Phan-
tasie (ohne Thema) nennt, ja die ganze Musik ohne Text, zu derselben Art
[das heift zur freien Schonheit, NG] zdhlen.« (KdU 146) Dann wiirde
Musik spater zwar von Kants Verdikt getroffen, dafl sie »den Geist stumpf,
den Gegenstand nach und nach anekelnd, und das Gemiit [...] mit sich
selbst unzufrieden und launisch« mache, wie er dies von schénen Kiinsten
behauptet, welche zum einen »blof} auf Genufl« angelegt seien und zum
anderen »nichts in der Idee« zurticklieflen, nicht »mit moralischen Ideen in
Verbindung« gebracht werden konnten (KdU 265).” Aber immerhin wiirde
sie wenigstens einem Modell Kants entsprechen. Dies ist jedoch nicht der
Fall, da Musik letztlich nicht die Kriterien einer »freienSchonheit« erfllt
aufgrund ihrer beunruhigenden Nahe zum Angenehmen, ihres fliichtigen
und damit scheinbar formlosen Charakters” und aufgrund ihrer Anregung
eines regen »Gedankenspiels« beim Horer. Vielmehr befordert sie statt der
»Urbanitit der oberen Erkenntniskrifte« die Entstehung einer hermeneuti-
schen Leerstelle, in der sich Gedankenspiele des Unsinns und des Wahn-
sinns etablieren konnen.™

Kant definiert das »GedankenspielgdesiHorers als »Wirkung einer gleich-
sam mechanischen Assoziation«s(KdU 267). Zweierlei ist damit gesagt:
Zum einen betont er den assoziativen, d.h. nicht den Regeln des Verstan-

%6 Vgl. dazu Kern, SchoneLust, 123-127 zum Mangel an Geist und zum Mangel an Schon-
heit.

77 Zum »transitorischen Charakter« der Musik bei Kant und in der Kant-Rezeption vgl. Spon-
heuer, 117ff.; Wilhelm Seidel, Zwischen Immanuel Kant und der musikalischen Klassik.
Die Asthetik des musikalischen Kunstwerks um 1800, in: Das musikalische Kunstwerk:
Geschichte — Asthetik - Theorie; Fs. fiir Carl Dahlhaus zum 60. Geburtstag, hg. von Her-
mann Danuser, Laaber 1988, 67-84, hier 69-74; Giselher Schubert, Zur Musikasthetik in
Kants Kritik der Urteilskraff, in: Archiv fur Musikwissenschatft, Jg. XXXII, Heft 1 (1975),
12-25; Carl Dahlhaus: Zu Kants Musikasthetik, in: Archiv fiir Musikwissenschatft, 10,
1953, 338-347.

78 Zur hermeneutischen Leerstelle siche folgende Passagen bei Kant: Musik spricht »ohne
Begriffe« (KdU 267); ihre »asthetischen Ideen« sind »keine Begriffe und bestimmte
Gedanken«, Musik ist ein »Spiel mit dsthetischen Ideen, oder auch Verstandesvorstellun-
gen, wodurch am Ende nichts gedacht wird« (KdU 272), Musik lafit »nicht [...] etwas zum
Nachdenken tibrig« (KdU 267). Vgl. auch Menninghaus’ Bestimmung eines »Leerlauf[s]
oder Abbruch(s] der hermeneutischen Bewegung« bei Kant durch Musik und Klang in
Winfried Menninghaus, Lob des Unsinns. Uber Kant, Tieck und Blaubart. Frankfurt
a.M. 1995, 37.
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des, sondern der Sinnlichkeit folgenden Charakter der Gedanken und ihrer
Verbindungen.” Zum anderen unterliegen diese Gedanken nicht der Kon-
trolle des Subjekts, da sie ihm, auch gegen seinen Willen, »mechanisch« auf-
gedringt werden. Das zeigt sich auch daran, dafl das Subjekt keine Macht
tiber die Erinnerung an diese Gedanken hat und sich so von ihnen beldstigt
fithlen muf3: »[D]iese aber [die unbestimmten Ideen, NG] erl6schen entwe-
der ginzlich, oder, wenn sie unwillkiirlich von der Einbildungskraft wieder-
holt werden, sind sie uns eher lastig als angenehm.« (KdU 269) Kant hat
Schwierigkeiten, die »Gedanken« des »Spiels« genauer zu bestimmen. Zwar
nennt er sie an vielen Stellen des Textes »dsthetische Ideen,« doch stimmen
diese Passagen nicht mit seiner fritheren Definition der dsthetischen Idee
tiberein. Wenn Kant »unter einer dsthetischen Idee [...] diejenige Vorstel-
lung der Einbildungskraft, die viel zu denken veranlaft« (KdU 250) ver-
steht, so handelt es sich bei der Musik umgekehrt um ein »Spiel mit dsthe-
tischen Ideen [...], wodurch am Ende nichts gedacht wird« (KdU 272).
Wenn es sich bei der dsthetischen Idee um »eine éinem gegebenen Begriffe
beigesellte Vorstellung der Einbildungskraft, welche'mit emner [...] Mannig-
faltigkeit der Teilvorstellungen in dem freien Gebrauch derselben verbun-
den ist« (KdU 253), handelt, so besteht das von der Musik initiierte Gedan-
kenspiel zwar aus einer »Mannigfaltigkeit« der Vorstellungen, doch sind
diese keinem Begriff zugeordnet,Dennoch halt Kant an dem Begriff der
»asthetischen Idee« fiir die Benennung der von der Musik erregten Gedan-
ken fest. Er versucht, das Problem der Referenzlosigkeit von Musik da-
durch zu umgehen, dafl ‘er,die »dsthetische Idee« nicht linger auf einen
Begriff bezieht, sondern mit der Form eines »zusammenhangenden Gan-
zen« gleichsetzt:

[Dlie Tonkunst [ubt] diese [die Sprache der Empfindungen, NG] fiir sich allein
in threm ganzen'Nachdruck, namlich als Sprache der Affekten aus [...], und [teil]
so, nach dem Gesetze der Assoziation, die damit natiirlicher Weise verbundenen

7 So schreibt Kant zum Vermégen, Vorstellungen nach der Affinitit des Mannigfaltigen zu
verbinden, welches die Voraussetzung fiir die Moglichkeit der Assoziation ist: »[D]as
Spiel der Einbildungskraft folgt hier doch den Gesetzen der Sinnlichkeit, welche den Stoff
dazu hergibt« (zit. bei Rudolf Eisler, Kant-Lexikon, Hildesheim 1964, 5) und: »Wir unter-
halten uns mit ihr [der Einbildungskraft, NG], wo uns die Erfahrung zu alltiglich vor-
kommt; bilden diese auch wohl um: zwar noch immer nach analogischen Gesetzen, aber
doch auch nach Prinzipien, die héher hinauf in der Vernunft liegen (und die uns eben
sowohl natiirlich sind, als die, nach welchen der Verstand die empirische Natur auffafit);
wobel wir unsere Freiheit vom Gesetze der Assoziation (welches den empirischen
Gebrauche jenes Vermégens anhingt) fithlen« (KdU, 250).
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asthetischen Ideen allgemein mit; [...] weil jene dsthetischen Ideen keine Begrif-
fe und bestimmte Gedanken sind, [dient] die Form der Zusammensetzung die-
ser Empfindungen nur [...] dazu [...], vermittelst einer proportionierten Stim-
mung derselben [...] die asthetische Idee eines zusammenhangenden Ganzen
einer unnennbaren Gedankenfiille, einem gewissen Thema gemafi, welches den
in dem Stiicke herrschenden Affekt ausmacht, auszudriicken. (KdU 268)

Schon allein daran, daf§ in dieser Passage offenbar zwei verschiedene
Bedeutungen der »dsthetischen Idee« vermittelt werden — zum einen die
asthetische Idee als an Affekte gebundene Inhalte der Musik, zum anderen
eine von Affekten und Inhalten unabhéngige Formidee des »zusammenhan-
genden Ganzen« — zeigt sich die Briichigkeit von Kants Versuch. Nicht nur
daf} es sich, folgt man Kants Definition, bei der »Idee eines zusammenhan-
genden Ganzen einer unnennbaren Gedankenfiille« um die blof3e Idee einer
asthetischen Idee handelt, Kant schreckt auch immer wieder vor seinen
Ansitzen zu einer musikalischen Formasthetik zuriick, indemy er mit seinen
Verweisen auf ein »Thema,« einen bestimmten Affekt und einen Aus-
drucksvorgang die Referentialitit von Musik suggeriert. Seine Befiirchtung
einer »Abstumpfung« des Geistes durch die Rezeption einer bedeutungs-
losen Schonheit mogen ein Grund dafiirisein, die wichtigste Ursache ist
aber der fiir Kant transitorische und damit scheinbar formlose Charakter
der Musik.

Kants zogerliche Betonung dersmusikalischen Form soll aber nicht nur
einen Ausweg aus dem Problem der Nichtreferentialitidt der Musik liefern,
sondern auch eine vom sinnlichen Reiz unabhingige Rezeption von Musik
erméglichen. Doch auch, dieses Ziel erreicht er nicht. Im Anschluff an die
oben zitierte Passage®muflier bekennen, dafl die musikalische Form nur
»Bedingung« fiir die »Bewegung und Belebung des Gemiits« (KdU 269) sei,
die die Musikrezeption bestimme. Wie in Kapitel IL.1. bereits ausgefiihrt,
tiberlagert dieser sinnliche Genufl von Musik bei Kant immer wieder die
asthetische Erfahrung, sei es in der Frage nach der Beurteilung oder der
nach der Bedeutung von Musik als schoner Kunst. Im obigen Zitat wird die
asthetische Idee denn auch in ihrer Entstehung und ihren Konsequenzen
unmittelbar mit dem sinnlichen Reiz der Musik und seiner kérperlichen
Wirkung verbunden. Eine »physische Abhéngigkeit« (KdU 195) der Einbil-
dungskraft, an anderer Stelle als »natiirliche Verbundenheit« von &stheti-
schen Ideen und Affekten »nach dem Gesetze der Assoziation« (KdU 269)
bezeichnet, bestimmt somit die von der Musik erregten Gedanken, die we-
der dem Verstand angemessen sind, noch einen »unendlichen Sinn« konsti-
tuieren. Um was fiir Gedanken handelt es sich aber dann bzw. was sagt
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diese »physische Abhingigkeit« tiber die in Musikproduktion und -rezep-
tion entstehenden asthetischen Ideen?

Kants Rede von den dsthetischen Ideen als »Objekte fiir Affekten« (KdU
272) legt nahe, daf es dabei um Vorstellungen gehen kénnte, auf die sich
die Affekte sonst richten und die man vielleicht analog zur Freudschen Vor-
stellungsreprisentanz verstehen koénnte.* Es ist jedoch bezeichnend, dafl
Kant kaum und auch hier nur sehr vage auf mégliche Inhalte der dstheti-
schen Ideen eingeht. Man konnte vermuten, dafi die »Gedankenspiele« zu
einer gewissermafien non-ikonischen Phantasietitigkeit tendieren: erstens,
well sie so eng mit korperlichen Empfindungen oder Affekten verkniipft
bleiben, die das Zentrum der Musikerfahrung ausmachen; zweitens, weil
Kant vor allem ein Strukturmoment, namlich den »steten Wechsel« betont,
der fir die Wirkung der asthetischen Ideen verantwortlich ist: »Musik [...]
[ist ein] Spiel[ ] mit dsthetischen Ideen, [...] die blof durch ithren Wechsel,
und dennoch lebhaft vergniigen konnen« (KdU 272). Kaum entstanden, »erl6-
schen« sie sofort wieder, entweder »génzlich« oder um sich spiter in der
Erinnerung unwillkiirlich und lastig wieder aufzudrédngen (KdU 269). Wo
es vor allem auf den stdndigen Wechsel von Vorstellungen, unabhéngig von
deren jeweiligen Inhalten ankommt, tendiert das Gedankenspiel, wenn man
es tiberhaupt noch ikonisch verstehen will, zur sinnleeren Arabeske. In ei-
nem seiner Versuche, Musik als selbstreferentielle Form zu bestimmen, legt
Kant eine solche Verbindung nahe:

So bedeuten die Zeichnungen a la grecque, das Laubwerk zu Einfassungen, oder
auf Papiertapenten u.s.w. fiir sich nichts: sie stellen nichts vor, kein Objekt unter
einem bestimmten Begriffe, und sind freie Schonheiten. Man kann auch das,
was manin der Musik Phantasien (ohne Thema) nennt, ja die ganze Musik ohne
Text, zu derselben Art zihlen. (KdU 146)8!

Kant stellt hier einen Bezug zwischen Fantasie bzw. Instrumentalmusik und
Arabesken her, der folgetrichtig sein wird, wenn in der Musikkritik nach
ihm die Labyrinthe der Instrumentalmusik als arabeske Irrgérten kenntlich
gemacht werden. Kants arabeske Formenspiele der Musik sind aber nicht

80 Vgl. Laplanche/Pontalis, Lexikon, 535: Als Triebreprasentanzen werden »Elemente oder
Vorginge bezeichnet, in welchen der Trieb seinen psychischen Ausdruck findet«. Das
sind erstens die Vorstellungsreprasentanz und zweitens der Affektbetrag (der »dem Trie-
be entspricht, insofern er sich von der Vorstellung abgeldst hat und einen seiner Quan-
titait gemdflen Ausdruck in Vorgingen findet, welche als Affekte der Empfindung
bemerkbar werden).

81 Zu Kants Arabeskenbegriff vgl. unten.
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nur sinnleer, sondern haben aufgrund der Fliichtigkeit der Musik auch
keine gestalthafte Form und kénnen deshalb nicht zu einer Einheit zusam-
menstimmen. Ihre Wirkung bleibt auf den sinnlichen Reiz beschrankt. Sie
regen die Einbildungskraft des Horers unwillkiirlich an - aber nicht zur
Erkenntnis eines Sinns oder einer Gestalt, die beide dem Verstand angemes-
sen wiren, sondern zu einem fliichtigen, heterogenen und sinnleeren Ge-
dankenspiel.

Dieses Gedankenspiel bewegt sich nahe an der Grenze zum »Unsinn, die
Kant in seiner Diskussion des Geniebegriffs zieht.*” Solange die fir das
Genie konstitutive Originalitdt (KdU 242), Freiheit und Reichtum (KdU
257) der Einbildungskraft nicht mithilfe der Urteilskraft und des Ge-
schmacks dem Verstand angepafit werden, sind seine Produkte »nichts als
Unsinn« (KdU 257). Dieser zeichnet sich durch eine Akkumulation von
Gedanken aus, die aufgrund ihrer Miflachtung der Verstandesbegriffe kei-
nen Zusammenhang haben, unmotiviert und ziellos bleiben‘und in stindi-
ger Veridnderung begriffen sind. Kant definiert: »Unsmmnig: dessen Gedan-
ken eine unvorsitzliche Veranderlichkeit und Wechselhaben.«* Die Beztige
zu Kants Beschreibung der Vorgiange beim Musikhéren sind offensichtlich.
Sowohl den steten Wechsel und die Unwillkurlichkeit der Vorstellungen,
die Unangemessenheit ihrer Zusammenstellung an den Verstand, als auch
die resultierende Sinnleere finden si¢h hier wieder. Denn auch der Unsinn
tendiert, wie Winfried Menninghaus gezeigt hat, zur »reinen Forms, als wel-
che er, wie die musikalischen Arabesken und die von ihnen angeregten Ge-
dankenspiele, »in Kants Kritik eigentiimlich leer und undefiniert« bleibt.*
Kants Mafinahmen gegen den Unsinn setzen auf eine Anpassung der Ein-
bildungskraft an den‘Verstand. Aber was im Fall des Unsinns gelingen mag,
ist fiir Kant im Fall dex Musik, zumal der instrumentalen Musik nicht még-

82 'Wie Menninghaus betont, bedeutet Ohne-Sinn fiir Kant nicht notwendig auch Unsinn.

Er schreibt tiber die Arabeske bei Kant: »Als freie, begriffs-, zweck- und interesselose
Schonheit im kantschen Verstédndnis hat sie ihr Feld grundsitzlich jenseits der Unterschei-
dung von Sinn und Unsinn: sie ist ohne Sinn, ohne doch unsinnig zu sein. Sie kann aber
zur Produzentin von Unsinns-Effekten werden, wo ihre Indifferenz gegen den Sinn ihrer-
seits innerhalb des Feldes des Sinns angesiedelt und ausgebeutet wird.« (Menninghaus,
Unsinn, 116) Um eben solche Unsinns-Effekte handelt es sich bei den »Gedankenspie-
len« des Horers, die von Kant »innerhalb des Feldes des Sinns angesiedelt« und deshalb
nicht als blofle Indifferenz gegen den Sinn, sondern als Un-Sinn gelesen werden.
Immanuel Kant, Reflexionen zur Anthropologie, in: Koniglich Preufiische Akademie der
Wissenschaften (Hg.), Kants gesammelte Schriften, Berlin 1907ff., Bd. 15, Nr. 504, zit.
bei Menninghaus, Unsinn, 33.

8¢ Ebd., 33.
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lich, 1st doch die gestaltlose, sinnlich-sinnleere Arabeske nicht nur ihr Ex-
tremwert, sondern geradezu ihre Definition. Auch die mégliche Ausrich-
tung auf einen »unendlichen hermeneutischen Sinn asthetischer Ideen«
(Menninghaus) schlédgt fehl, weil die édsthetischen Ideen der Musik nicht
dem hermeneutischen Paradigma gehorchen, wie oben ausgefiihrt wurde.

Far die Gedankenspiele des Horers ist deshalb die Tendenz zu einem die
arabeske Musik widerspiegelnden »Unsinn« konstitutiv. Als solche sind sie
Ursache und Anzeichen einer »Verriickung« des Horers: » Unsinnigkeit |...] ist
das Unvermogen, seine Vorstellungen auch nur in den zur Méglichkeit der
Erfahrung néthigen Zusammenhang zu bringen [...] Diese erste Verriickung
ist tumultuarisch.« (A 530)* Auflerdem koénnen die Gedankenspiele den Ho-
rer auch zu einer zweiten Form der Verriickung, nimlich zum Wahnsinn
fithren.* Wie im ersten Kapitel bereits gesagt, befiirchtet Kant, dafl unwill-
kiirliche Einbildungen der Phantasie, wie sie durch, diesMusik erregt wer-
den, dem Subjekt die Herrschaft iiber sich selbst rauben."Ein solcher Zu-
stand, den Kant auch ein Traumen im Wachen nennt, fithrt schnell dazu,
dafl der Betroffene Imagination und WirklichKeit werwechselt und Einbil-
dungen fiir Wahrnehmungen halt: Er wird wahnsinnig (A 530). Schliefilich
deutet Kant an einigen Stellen auch an, dafl Unsinn als Zeichen fiir Wahn-
sinn verstanden werden konnte. So weistin der Kritik der Urteilskrafi etwa die
»ziigellose« Einbildungskraft auf Wahnsinn hin (KdU 202), in der Anthropo-
logie in pragmatischer Hinsicht nahergsich die »regellose Einbildungskraft« dem
Wahnsinn, »wo die Phantasie génzlich mit dem Menschen spielt, und der
Ungliickliche den Lauf seiner Vorstellungen gar nicht in seiner Gewalt hat,«
so daf} das Subjekt seine Autonomie verliert (A 485). Manfred Schneider
hat die typischen Symptome des Wahnsinns, wie sie die Literatur um 1800
beschreibt, zusammengefafit: »Automatismus, Ruin der Unterscheidung
innen/auflen, Verlust des Kontingenzsinnes«.” Sie finden sich auch in Kants

85 Zur Erfahrung ist eine »Dauerhaftigkeit der Betrachtung« notwendig, die bei der fliichti-
gen Musik und dem fliichtigen Gedankenspiel nicht stattfinden. Interessanterweise teilt
Musik/Musikhéren dieses Manko mit dem »inneren Sinn« und dem Umgang mit diesem.
Der innere Sinn sihe niamlich, so Kant, alles »im Flieflen« und gewihrleiste daher keine
»Dauerhaftigkeit der Betrachtung« (A 416). Kant nennt folgerichtig die Beschiftigung des
Menschen mit seinem inneren Sinn ein »Lauschen« auf den »unwillkiirlichen Lauf seiner
Gedanken und Gefiihle,« das im Lauschen auf Musik sein Vorbild/Nachbild findet (A 416).
Vgl. Menninghaus, Unsinn, zur Unterscheidung von Unsinn und Wahnsinn bei Kant,
30-34.
87 Manfred Schneider, Das Grauen der Beobachter: Schriften und Bilder des Wahnsinns,
in: Gerhard Neumann und Giinter Oesterle (Hg.), Bild und Schrift in der Romantik,
Wiirzburg 1999, 237-253, hier 242.
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Beschreibungen der Wirkung von Musik auf ihre Horer wieder. Zumal der
Automatismus spielt bei Kant als »mechanische Assoziation« von Gedan-
ken eine zentrale Rolle. Und die Unterscheidung von innen und aufen wird
dann unmoglich, wenn die durch das Horen erregten Vorstellungen fiir
Wahrnehmungen gehalten werden. Das ist dann der Fall, wenn Kant von
der Riickwirkung der durch die Musik erregten Ideen auf den Korper
spricht, wenn also die Ideen so auf den Kérper wirken, als handele es sich
um sinnliche Wahrnehmungen: »In der Musik geht dieses Spiel von der
Empfindung des Korpers zu ésthetischen Ideen (der Objekte fiir Affekten),
von diesen alsdann wieder zuriick, aber mit vereinigter Kraft, auf den Kor-
per« (KdU 272).* Von Kontingenzverlust schliefllich kénnte man bei Kants
Musikauffassung insofern sprechen, als er selbst immer wieder versucht ist,
der von ithm als sinnleer erkannten Kunst einen Sinn zuzusprechen. In der
Knitik der Urteilskraft 16st also Musik, insbesondere arabeske Instrumental-
musik, unwillkiirlich ein sinnlich-sinnleeres, gestaltloses, und heterogenes
Gedankenspiel aus, durch das der Horer verrtickt zu werden droht.

Rettung durch Form?

Kants Kritik der Urteilskrafi, so unentschieden und widerspriichlich sie in
ithrer Bewertung von Musik auchysein mag, verdndert die Musikésthetik
der Zeit nachhaltig. Musikdsthetiker und philosophisch bewanderte Musik-
kritiker sind nun davon tberzeugt, dafl die Qualitit von Musik nicht
primér im Ausdruck und der Erzeugung von Leidenschaften, sondern in
der Wirkung auf die/Einbildungskraft des Hérers liegt, die sie in eine freie
Tatigkeit versetzt. Dassie sich aber gleichzeitig nicht mit Kants abwertendem
Urteil tiber Musik, zufriedengeben und die Nahe des musikinspirierten
Gedankenspiels zu Unsinn und Wahnsinn widerlegen wollen, versuchen
sie zum einen, Instrumentalmusik als »freie Schonheit« zu bestimmen, zum
anderen, ihr einen »Sinn« zuzusprechen. Beides soll durch die Etablierung
einer gestalthaften Form gelingen, war es doch vor allem die scheinbare
Formlosigkeit von Musik, die ihrer Bestimmung als »freier Schonheit«, dem
Gedanken der Selbstreferenz und einer Beherrschung des sinnlichen Reizes
im Weg stand.

88 Vel. auch Kant: »wodurch es ziemlich stark zu erkennen [gibt], dafl die Belebung [...] blof}
korperlich sei, ob sie gleich von Ideen des Gemiits erregt wird.« (KdU 272)
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Christian Friedrich Michaelis (1770-1834) betont in seiner Schrift Ueber den
Geist der Tonkunst. Mit Riicksicht auf Kants Kritik der dsthetischen Urtheilskraft, dal
Musik die Einbildungskraft anrege — »ein einziger Ton in der Musik, kann
eine zahllose Menge der interessantesten Vorstellungen wecken«® — und
daf} es der Einbildungskraft des Horers tiberlassen bleibe, zu den Empfin-
dungen und Ideen, die die Musik nur andeute, einen Inhalt zu finden.”
Dabei miisse die »unentbehrlichle] Mannichfaltigkeit« der Komposition
allerdings in eine »Einheit« gebunden sein, denn »die Einbildungskraft soll
bei dem Anhoéren der]Jselben nicht ziigellos umherschweifen, sondern bei
aller Freiheit sich der Gesetzmifligkeit des Verstandes anschmiegen«.”" So
ist gewdhrleistet, was bei Kant fehlte: Ein Musikstiick wird als formale und
semantische Einheit aufgefafit, die die Einbildungskraft des Hérers nicht
nur anregt, sondern durch die Einbezichung des Verstandes gleichzeitig
reguliert. Anders als bei den Bachkritikern kann fiir Michaelis aber nicht
nur ein »bestimmter Charakter« die Einheit der Komposition garantieren.
Vielmehr will er den Horer anleiten, auf die »Form des Gehorten« als sol-
che, auf »das Ganze in seiner schénen Zusammensetzung« zu achten, wie es
auch der Betrachter eines Bildes tite.” Wie sein Vergleich mit Gartenanla-
gen zeigt, geht es ihm dabei um das Konzept emner organischen Form.”
Wenige Jahre spiter resiimiert auch séin Kollege Triest, dafl es der eigentli-
che Zweck von Instrumentalmusik sei;

89 Christian Friedrich Michaelis, Ueber den Geist der Tonkunst und andere Schriften,
Chemnitz 1997, 7.

9 Ebd., 24/25.

9 FEbd., 58.

92 Ebd., 9. Dies gilt vor allem fiir die spateren Schriften. Die musikalische Form soll, wie
Lothar Schmidt ausfihrt, zum »objektive[n] Gegenstand« werden. Michaelis schreibt:
»Ein rythmisches Ganzes, eine melodische Figur (ein musikalischer Gedanke), ist auf
dhnliche Art durch abgemessene Bewegung in der Zeit bestimmt, und in gewisse (dyna-
mische) Grinzen eingeschlossen, wie die sichtbare Gestalt durch ihre Ausdehnung und
Struktur im Rawume bestimmt, durch gewisse Umrisse (mathematisch) begrénzt ist.« (ebd.,
205; vgl. Lothar Schmidt, Nachwort, ebd., 304-307, 309/310, hier 309).

93 Ebd., 258. Auch dies gilt vor allem fiir die spateren Schriften. Die letzten Reste der Nach-
ahmungsdsthetik werden hier getilgt, indem »Natur« nicht mehr als Inhalt, sondern als
Wesen der Form erscheint. Auch die Phantasiewelt des Horers ist von dieser Form be-
stimmt. So sehr Michaelis sie auch von der Auflenwelt gelost hat (ebd., 792), handelt es
sich bei ihr doch um ein »Bild des Lebens«, d.h. sie besteht ebenso wie die Musik aus
(und handelt von) organischen Gestalten, die eine Einheit bilden. Vgl. zur organischen
Form bei Michaelis: Lothar Schmidt, Arabeske. Zu einigen Voraussetzungen und Konse-
quenzen von Eduard Hanslicks musikalischem Formbegriff, in: Archiv fiir Musikwissen-
schaft, 1989, 91-120, hier 95-100.
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durch das Unbestimmte ihrer Phrasen (was man aber mit dem Verworrenen, Fa-
den, Nichtssagenden nie verwechseln darf) dem Theilnehmer einen freyeren Ge-
brauch seiner Einbildungskraft zu verschaffen, und es ihm (oder den Umstin-
den) dann zu tiberlassen, zu welchen bestimmteren Ideen oder Empfindungen thn
dieses Tonspiel hinfithren mochte. [...] Am grofiten [ist es, NG] [...], wenn der
Zuhorer [...] in der vorgetragenen Komposition den Ausdruck bestimmter, nur
nicht ausgesprochener Ideen oder Empfindungen wahrzunechmen glaubt, und
gleichsam in Gedanken den Text mit leichter Miihe suppeditirt.%*

Auch Tiiest betont die Freiheit der Einbildungskraft des Horers, fordert
aber deren Ausrichtung auf bestimmte Ideen, damit der Kantsche Vorwurf
einer Sinnleere des Gedankenspiels hinfillig wiirde. Gerstenbergs Verfah-
ren, eine Freie Fantasie mit Text zu unterlegen, wird so zum Vorbild fir die
Musikrezeption. Triest vergleicht Instrumentalmusik nicht mit Landschafts-
malerei und Gartenanlagen, sondern gewissermafien. mitideren abstrakter
Variante, namlich mit »Raphaels Arabesken«, betont aber im Unterschied
zu Kant die regelgerechte Form und Einheit, die auch.diese »beziehungs-
losen Kunstspiele« bestimme: Sie sind »nach Kunstregeln geform|[t]« und sie
haben »Zweckmafligkeit [...], wenn nur eine aesthetische, gleich unbestimm-
te Idee durch das Ganze herrscht«.” So sucht er die Arabesken und damit
die Instrumentalmusik vom Verdacht deriasthetischen Minderwertigkeit zu
befreien, die sie im Klassizismus und auch bei Kant verfolgt. Wahrend die
Arabesken in der Aufklirung gémzlich verdammt werden als »nichts be-
deutend[e] Sudeleyen« und »wahr[e] Ungeheuer der ziigellosesten Einbil-
dungskraft«, die als solche ‘eben »die Gefahr einer Eingewohnung in die
Lust [...] unkontrollierter. Einbildungskraft heraufzubeschwoéren und den
Geschmacksverfall mithsam errungener, aufgeklarter Zivilisation [...] einzu-
leiten« drohen,”® werden sie im Klassizismus einerseits aufgewertet zum
Inbegriff autonomen Spiels, andererseits gefihrdeten sie durch die ithnen
eigene »unbéndige Einbildungskraft bestandig den Ordnungsgedanken des
Klassizismus«.” Das ist auch bei Kant der Fall. Zwar avancieren die Arabes-

9 Triest, Bemerkungen tiber die Ausbildung der Tonkunst in Deutschland im achtzehnten

Jahrhundert, AmZ 1801, 397.

% Ebd., 227.

9 Die ersten beiden Zitate: Adolf Riem (Hg.), Monatsschrift der Akademie der Kiinste und
Wissenschaften zu Berlin, 1788, II, 28, zit. aus: Gunter Oesterle, Vorbegriffe zu einer
Kunst der Ornamente. Kontroverse Formprobleme zwischen Aufkliarung, Klassizismus
und Romantik am Beispiel der Arabeske, in: Herbert Beck (Hg.), Ideal und Wirklichkeit
der bildenden Kunst im spiten 18. Jahrhundert, Berlin 1984, 119-139, hier 133; zweites
Zitat ebd., 134.

7 Ebd., 124.
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ken zur freien Schoénheit, doch setzt er gleichzeitig zwei Mafinahmen zur
Schadensbegrenzung ein. Erstens diirfen die Arabesken nur durch ihre
»schone Form« gefallen, zweitens sollen sie nur eine supplementire Funk-
tion erfiillen, namlich »nicht in die ganze Vorstellung des Gegenstandes als
Bestandsstiick innerlich, sondern nur duflerlich als Zutat« gehéren (KdU
142). Sie diirfen gewissermaflien nur Rahmen eines Gerahmten sein. Diesen
»normalen« Arabesken stehen die »verfallenen« Arabesken gegentiber,” die
nicht durch ihre Form, sondern durch ihren »Reiz« wirken, oder die sich auf
das Gerahmte ausdehnen. Beides trifft aber auf die Instrumentalmusik zu.
Aufgrund ihrer Fliichtigkeit fehlt ihren Kompositionen die Form; sie tibt
einen starken sinnlichen Reiz auf den Horer aus; sie hat keinen Bezug zu
einem »Sinn«, den sie nur umrahmen wiirde, wie man etwa Vokalmusik als
Rahmung eines Textes durch Musik verstehen kénnte. Wenn Kant Instru-
mentalmusik also mit Arabesken vergleicht, mufl es, siehydabei implizit um
verfallene Arabesken handeln. Das zeigt sich z.B. daran, dafl Kant dort, wo
er diesen Vergleich zieht, auch von Arabesken handelg die sich schon nicht
mehr auf eine Rahmung beschrinken, nimlich#om »Faubwerk« auf »Papier-
tapeten« (KdU 146). Im Gegensatz dazu vergleicht Triest, der Instrumen-
talmusik als Inbegriff der freien Schénheit etablieren will, sie mit normalen
Arabesken. Er betont deren regelgeréchte Form, ihre Ausrichtung auf eine
asthetische Idee, die ihre Ganzheit und Zweckmifiigkeit garantieren. Was
bei Michaelis die Gartenanlagen, erfiillen bei Triest die Arabesken. Ihre
schone und sinnhaltige Form'gewahrleistet, daf} nicht nur die Einbildungs-
kraft, sondern gleichzeitig der Verstand des Horers angeregt wird, der
erstere in ihre Grenzen,weist.”

Doch die Begrenzung dex Arabesken konstituiert auch ein Ausgegrenztes,
vor dem gewarnt werden muf3. So lobt Michaelis einerseits Werke, die »die
Fantasie [...] beleben und [...] beschiftigen«."” Musikalische Merkmale, die
aus der Freien Fantasie vertraut sind (z.B. »zweideutige Figuren, melodische
Tauschungen und tiberraschende Entwicklungen«), halt er fiir besonders
geeignet, auf die Einbildungskraft zu wirken."”" Andererseits kritisiert er
den Eindruck der »Willkithr, Ungebundenheit und Zufilligkeit«, die solch

98 Jacques Derrida, Parergon, in: ders., Die Wahrheit in der Malerei, Wien 1992, 33-176,
hier 86; zur Diskussion tiber Kants Arabeskenbegriff vgl. auflerdem: Menninghaus, 94-
118; Menke, Prosopopoiia, 584-589.

99 Triest, Bemerkungen, 399.

100 Michaelis, Ueber den Geist, 28.

101 Ebd., 210.
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ein Vorgehen hervorrufen miisse, und wettert, dafy durch mangelnde »Aus-
wahl« und Ungenauigkeit im Ausdruck, »fliichtige Fantasiebilder [entste-
hen, NG], die sich auf keinen deutlichen Begriff bringen lassen«.'”” Auch bei
Triest ist der Grad zwischen zu viel und zu wenig Freiheit der Einbildungs-
kraft sehr schmal, wie seine Beispiele zeigen. Erst mit C.Ph.E. Bach ist die
geforderte Balance erreicht und mit Joseph Haydn geht sie schon wieder zu
Ende. Wihrend bei Bach, der mit Klopstock verglichen wird, und bei
Haydn, der im Zusammenhang mit Jean Paul (allerdings »die chaotische
Anordnung [...] abgerechnet«) und mit Laurence Sterne genannt wird, die
reiche Phantasie durch den Verstand kontrolliert wird, neigt schon Mozart,
der wiederum mit Shakespeare verglichen wird, zu »Bizarrerien«, »Ueberla-
dungen«, zum »Grotesken« und zur »Verletzung des Schicklichen«."” Aus
diesen Urteilen spricht die Befiirchtung, dafl sich die Einbildungskraft des
Komponisten von der Kontrolle durch den Verstand, befreit haben
konnte," so dafl in seiner Musik in »Umkehrung ‘des klassizistischen
Grundsatzes« die Mannigfaltigkeit tiber die Einheit hexrsche, was die Ein-
bildungskraft des Horers in Anarchie fithren mitisse.**® Karl Philip Moritz
konstatiert eine solche Umkehrung auch fiir die Arabeske und betont, daf}
diese Umkehrung dazu fithre, dafl mansich dem »Flug der Einbildungs-
kraft« hingebe, d.h. sich »mit einer Art/von Vergniigen in Labyrinthe« ver-
leiten lasse.'”® Dieses Vergniigen seijedoch nicht ungefihrlich fiir die gei-
stige Gesundheit des Horers, undyes ist ebenso wie die Arabeske und die
Labyrinthe bei Moritz negativ kennotiert."” Das gilt auch fiir die musikali-
schen »Bizarrerien« bei Triestuund die »fliichtigen Phantasiebilder« bei Mi-
chaelis. Musikstiicke, die Einheit vermissen lassen, die sich also »arabesk«
im Sinne von Moritz¥erhalten, erwecken das Mifdtrauen der Kritiker. Das
soll im folgenden “anhand der zeitgenossischen Beethoven-Rezeption
exemplifiziert unduntersucht werden.

102 Ebd., 62, 90.

103 Fhd., 392/393.

104 Vgl. ebd.: Mozarts zu »lippige Phantasie« hitte stirkerer »Fesseln« und »Feilen« durch den
Verstand bedurft.

105 Qesterle, Vorbegriffe, 136.

106 Karl Philip Moritz, Einfachheit und Klarheit, in: H.J. Schrimpf (Hg.), Karl Philip Moritz,

Schriften zur Asthetik und Poetik (1962), 150, zit. nach Oesterle, Vorbegriffe, 136.

Vgl. zum Bezug von der ésthetischen Debatte tiber die Arabeske zur Erfahrungsseelen-

kunde von Moritz, Oesterle, Vorbegriffe, 131f.

107
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Die Rezeption von Beethovens »fantastischen« Musikstiicken

Im Jahr 1804 veroffentlicht der bekannte Musikkritiker Johann Friedrich
Rochlitz (1769-1842) in der Allgemeinen Mustkalischen Zeitung einen Bericht
iiber einen Besuch im Irrenhause, ein zu dieser Zeit populdres Freizeitvergnii-
gen. Dort begegnet er einem jungen Mann, dessen Irrsinn in »einige[n]
wunderliche[n] Ideen« und in »wunderlich[em]« Klavierspiel (646) besteht.
Der Mann ist Autodidakt, kann kaum Noten lesen und kann oder will die
»gangbaren Formen der Musikstiicke« nicht fassen. Rochlitz’ detaillierte Be-
schreibung laf}t darauf schlieflen, daf} es sich bei seinem Klavierspiel um
Freie Fantasien im Stil C.Ph.E. Bachs handelt.'”® Doch ist der junge Mann
kein gefeiertes Genie, sondern Insasse eines Irrenhauses. Bezeichnender-
weise hat er sich in seiner Jugend haufig mit arabesken Tapetenfiguren be-

schaftigt:

Er konnte stundenlang sitzen und die ganz willkiihrlichen Ziige des Malers, die
die Marmoradern vorstellen sollten, verfolgens,bis ihm schien, sie ordnen sich
und er sehe nun Landschaften, Képfe alter Heiligen [...] Nun verwandelte sich
aber oft die eine dieser Gestalten in die andere; €s wurde z.B. aus denselben Li-
nien, die jetzt das bartige Haupt eines Monchs gezeigt hatten, nun der Hinter-
grund einer Landschaft, u. dgl- Das konnte ihn zuweilen in die bangsten Zwei-
fel versenken und anhaltend 4ngstigen. [...] Sehr befremdlich bleibt mir, daf§ er
[...] jetzt, in dieser Lage, in dieser Stimmung, nicht an Musik dachte.!%

Die Linien auf der Marmortapete sind ein Zufallsprodukt, dem jede klare
Gestalt und damit auceh jede Bedeutung fehlt. Als solche regen sie die Phan-
tasie des Betrachters zu éinem rastlosen Schweifen durch ebenso zufillige

108 So betont Rochlitz, dafl dem Klavierspiel Zeitmafl und Takteinteilung fehlten, das Ganze
aber trotzdem »im Takt« gespielt sei. Die Improvisation sei dreiteilig angelegt, mit einem
langsamen Teil (Andante) in der Mitte und schnellen Teilen am Anfang und am Ende.
Die linke Hand spiele zumeist gebrochene Akkorde, oft entstehe auch der Eindruck der
Einstimmigkeit. Das Spiel sei mit scharfen Dissonanzen gespickt, sehr »mannichfaltig« im
Vortrag (z.B. durch dynamische Kontraste und Beschleunigungen des Tempos) und
widerspreche oft kompositorischen Regeln und der tiblichen »Grammatik« eines Musik-
stiicks (Friedrich Rochlitz, Der Besuch im Irrenhaus, AmZ 1804, 648-650). Eine »fehler-
hafte Zusammensetzung« und eine falsche Auswahl der Akkorde kann Rochlitz aller-
dings nicht entdecken. (Ebd., 648) Aulerdem sei das Klavierspiel schr ausdrucksstark —
der junge Mann driicke darin die »Bewegungen seines Innern«aus (ebd., 648) — und habe
eine intensive Wirkung auf ihn, Rochlitz (ebd., 650/651).

109 Rochlitz, Besuch im Irrenhaus, 670/671.
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Bilder an. Diese Tatigkeit bringt Rochlitz in Bezug zur Musik und kenn-
zeichnet sie als angstbesetzt. In ihr kiindigen sich sowohl die spitere Gei-
steskrankheit des jungen Mannes als auch seine Freien Klavierfantasien an.
Rochlitz” Bericht dokumentiert eine verdnderte Wahrnehmung der Freien
Fantasie. Sie ist nun endgiiltig zum Zeugnis des Irrsinns geworden - eine
»wunderliche« Musik, in der sich die »wunderlichen Ideen« eines Wahnsin-
nigen aussprechen und die den Hoérer »wunderlich« reizt. Diese Konnota-
tion hilt vor. Zwanzig Jahre spiter veroffentlicht Rellstab eine Erzdhlung, in
der die Freie Fantasie zum Einfallstor, Zeugnis und Verursacher damoni-
scher Besessenheit wird. Nachdem der Pianist Benno eine Freie Fantasie
gespielt hat, bekennt er: »Ich habe nicht gespielt [...] Es war eine fremde,
unerklarliche Gewalt, die meine Finger bestindig anders fithrte, als ich
dachte und wollte« — der Teufel, wie Benno und einer seiner Horer, der
»ganz verriickt« durch die Musik wird, vermuten.'” Esgstellt sich heraus,
daf} Bennos Freie Fantasie gleichzeitig von einem jungen Komponisten,
Theodor, als musikalische Untermalung eines Traums getraumt wurde, in
dem Theodor durch ein »schauerliches Ungethiim« daran gehindert wird,
seiner Geliebten zu folgen und schliefilich_mit dem Ungetiim in einen
Abgrund stiirzt."! Was sich in der Freien Fantasie ankiindigt, verstarkt sich
im Laufe der Erzihlung: Der Pianist/Benno fillt seinen Damonen zum
Opfer.'”” Er tibernimmt die Rolle dés Ungetiims und bringt Theodor aus
Eifersucht um. Die Freie Fantasiefungiert damit nicht nur als Anlaf}, Indi-
kator und Ausldser der Besessenheit, sondern sie gibt auch das tédliche
Programm fiir Bennos Handlungen vor.

Die Assoziation der Freien Fantasie mit einem moglicherweise gefahrlichen
Wahnsinn geht Hand in Hand mit einer Verinderung der Gattung. Sie
stirbt aus. Indizien dafiir sind »das Enden der Produktion Freier Fantasien,
verbunden mit dex, Einbezichung bisher charakteristisch und normativ
genannter Gestaltungsprinzipien in die Fantasiekomposition und die Uber-
nahme von Stilmerkmalen der Freien Fantasie in die normativen Gattungen
wie Sonate, Konzert und Sinfonie«."® Immer wieder beklagen Musikkriti-
ker um 1800, dafl kaum noch Freie Fantasien komponiert wiirden und trau-
ern C.Ph.E. Bachs Freien Fantasien nach."* Gleichzeitig werden einerseits

1

0" Rellstab, Theodor, 7.
1l Ebd., 12.
112 Ebd., 39.
113 Schleuning, Freie Fantasie, 352.
114 »Dass die vielen und braven Componisten fiir’s Pianoforte die fr¢ye Phantasie so wenig,
ja fast gar nicht bearbeiten [...] hat man schon 6fter in diesen Blattern beklagt.« (AmZ

= =

= =
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solche Stiicke getadelt, die sich Fantasien und Gapriccios nennen, aber die
formale Einheit der Komposition, die bei Bach angeblich immer gegeben
war, vernachlissigen. So schreibt ein empérter Rezensent tiber ein Capric-
cio von Luigi Lodi:

Recensent kann kaum glauben, dafl ein verntnftiger Mensch dieses tolle Zeug
mit Bedacht hingeschrieben haben kann. [...] [G]anz wie ein tolles Pferd sich zu
heben, Purzelbdume zu machen, mit den Hinden auf dem Griffbrette ungebtihr-
lich herumzuspringen [...] ohne daf} irgend Zusammenhang, Ordnung, ja nicht
einmal eigentliche Gedanken zum Grunde liegen [...] Das ist doch in der Tat
unerhort [...].11°

Bei solchen Stiicken handelt es sich nach Meinung der Kritiker, wenn iiber-
haupt, um fehlgeschlagene Freie Fantasien, weil von ihnen eine formale Ein-
heit (statt wie von Bachs Zeitgenossen eine semantische)igefordert wird, die
sie nicht erfiillen. So wird ihnen nicht nur die kiinstlexische Qualitit, son-
dern dem Komponisten auch die Vernunft abgésprochen - er wird zum
»tollen Pferd«. Andererseits wird immer wiedex beklagt, dafl statt Freier
Fantasien nur noch sonatendhnliche Fantasien bzw. fantastische Sonaten
komponiert wiirden: »[W]as wir im letzten Jahrzehend unter dem Titel,
Phantasie, bekommen haben, ist doch, fast ohne Ausnahme, nur eine frey-
ere Art der Sonate«.'"® Den Kritikern, kann man es offenbar nicht recht
machen. Capricciése Purzelbamme)werden wegen ihrer Formlosigkeit,
formstrenge Fantasien aufgrund ihrer »langweiligen« Anndherung an die
Sonate kritisiert. Zurtick bleibt der ambivalente Traum einer Freien Fanta-
sie, der sich in Legenden, halbfiktionalen Berichten und Erzéhlungen wie
den oben beschriebénen niederschligt. Gleichzeitig beginnt sie, in anderen
Gattungen zu spuken. Sonate, Konzert und Sinfonie werden von ihr unter-
wandert. Das istiein aus der Sicht vieler Kritiker gefihrlicher Prozef, bedarf
doch das Fantastische einer strengen Kontrolle, die um so schwerer fillt, je
mehr es im Verborgenen wirkt.

15, 1813, 732). »Nach K.Ph.Em. Bach hat fast keiner von den Komponisten fuer das Pia-
noforte die Gattung bearbeitet, welche man freye Phantasie nennt, durch welches
Beywort man sie von der gebundenen, die sich der Sonate nachert, und wo wir sehr
schoene Stuecke von Mozart, Beethoven und Anderen haben, unterscheidet.« (AmZ 5,
1803, 830). Vgl. auch AmZ 5, 1803, 559; AmZ 13, 1811, 527-528.

15 AmZ 2, 1799, 27-29; vgl. zu der Forderung nach Zusammenhang und Ordnung in der
Freien Fantasie auch: AmZ 2, 1799, 154-155; AmZ 5, 1803, 830; AmZ 5, 1803, 559;
AmZ 13, 1811, 527-528.

116 AmZ 15, 1813, 732.
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Der junge Beethoven war vor allem als Pianist bekannt. Insbesondere seine
Fantasien hatten es den Zeitgenossen angetan, wie zahlreiche Zeugnisse
belegen: »Er zeigt sich am allervorteilhaftesten in der freien Phantasie,«'”
»diese unvergeflliche Phantasie [...] lebt noch frisch in meiner Seele«,'®
»eines Abends phantasierte Beethoven wundervoll auf dem Klavier«.'"
Auch Wenzel Tomaschek wird durch »die kithne Durchfithrung seiner [das
heifit Beethovens, NG] Phantasie [...] auf eine ganz fremdartige Weise
erschiittert«, entdeckt aber bald einige Fehler in Beethovens Klavierspiel:

[M]ir [entgingen] nicht seine 6fteren kithnen Abspriinge von einem Motiv zum
andern, wodurch dann die organische Verbindung, eine allmihliche Ideenent-
wicklung aufgehoben wird. [...] Nicht selten wird der unbefangene Zuhérer
durch sie [solche Ubelstinde, NG] gewaltsam aus seiner iiberseligen Stimmung
herausgeworfen. Das Sonderbare und Originelle schien ihm bei der Komposi-
tion die Hauptsache zu sein. [...] Die Harmonie, der Kontrapunkt, die Eurhyth-
mie und vorziiglich die musikalische Asthetik schienen thm nicht allzusehr am
Herzen zu liegen.!?’

Aus Tomascheks Kritik sprechen die Forderung nach einer Einheit bzw.
nach einem motivierten, sanften Wechsel'der »Ideen«/«Stimmungen«, nach
einer organischen Form und nach der Befolgung grundlegender kompo-
sitorischer Regeln. Was er an Beethovens Improvisationen bemiéngelt, kriti-
siert er auch an Beethovens »groffartigen Tonwerken«: In ihrer Formlosig-
keit gleichen sie, so Tomaschek, seinen Fantasien. Tatsichlich versuchen
viele Zeitgenossen, das Neuean Beethovens Instrumentalmusik mit Hilfe
des Begriffs des Fantastischen zu fassen und zu kritisieren. Zum einen wird
immer wieder betontydafl das Vermogen der Phantasie bei Beethoven weder
dem Verstand unterworfen, noch mit thm im Gleichgewicht sei, sondern ithn

117 Dabei handelt es sich nach unserer Definition allerdings nicht um Freze Fantasien, wie z.B.
folgende AufRerung zeigt: »[U]nd hier ist es wirklich ganz aufierordentlich, mit welcher
Leichtigkeit und zugleich Fertigkeit in der Ideenfolge Beethoven auf der Stelle jedes thm
gegebene Thema nicht etwa in den Figuren variiert [...], sondern wirklich ausfithrt.«
(AmZ 1799, Nr. 33, 538) Siche zur Variation eines Themas auch: Vosslers musikalische
Korrespondenz, Nr. 47, darin: Bericht von Kaplan Ludwig Junker, in: Friedrich Kerst
(Hg.): Die Erinnerungen an Beethoven, Stuttgart 1913, 17/18.

118 Johann Schenk, in: Kerst, Die Erinnerungen, 26.

119 Karl Amenda, Erinnerungen an Beethoven, aus Thayers Biographie II, 18, in: Kerst,
Erinnerungen, 34.

120° Jahrbuch Libussa, 1845, 374, in: Kerst, Erinnerungen, 32. Vgl. fiir solche Kritik auch:
Karl Czerny, Jahresbericht der Gesellschaft der Musikfreunde, Wien 1870, 4-10, in:
Kerst, Erinnerungen, 44; AmZ 1799, Nr. 33, 538f.
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dominiere. Daraus resultiere zum anderen, dafl seine Werke zwar vorgében,
Sonaten oder Sinfonien zu sein, es sich bei ihnen aber eigentlich um musika-
lische Fantasien handele. Der einflufireiche Musikkritiker Amadeus Wendt
schreibt, die Musik habe nach Haydn und Mozart einen »ganz phantasti-
schen Gang« genommen, wofir vor allem Beethoven verantwortlich sei:

Er, selbst Instrumentalvirtuos, mit kithner Phantasie ausgestattet [...] bildete sich
seine eigne romantische Tonwelt, in welcher die dem Gefiihle hingegebne Phan-
tasie durchaus ferrschend ist, und den Gang der Modulation bestimmt. [...] fiir
diesen Flug scheint keine Regel geschrieben zu seyn. [...] Das Tonstiick, welches
man musikalische Phantasie nennt, ist von dieser Pflicht [zur formalen Einheit,
NG] am meisten befreyt, [...] allein es steht eben darum auch an der Grinze der
Musik und der Kunst. [...] Aber diesen Charakter der Phantasie auf andere Ton-
stiicke zu iibertragen, und so die musikal. Phantaste in dem Gebuete der Tonwelt herr-
schend machen, kann nur zu grossen Verirrungen fithrens, Ueberschwenglicher
Reichthum der Ideen und eine unversiegbare Originalitit kann sich dabey offen-
baren, aber Klarheit, Verstandlichkeit und Ordnung [...Jywird ihm oft fehlen.
Hier ist es, wo ich auch von Beethovens grossen' Verirrungen spreche [...] Viele
Werke Beethovens [...] konnen nur als musikalische:Phantasien gefasst und gewtir-
digt werden."”!

Wendt bemerkt, dal zahlreiche Werke Beethovens nicht dem Ideal einer
formalen Einheit gerecht werdengdie »Klarheit, Verstdndlichkeit und Ord-
nung« in die Musik bringen wiirde. Deshalb bestimmt er sie als musikali-
sche Fantasien, der einzigenyGattung, in der relative Formlosigkeit gestattet
ist. Solche Werke sind die dritte Sinfonie, die von ihren Kritikern in den
ersten Jahren nach“der Urauffiihrung immer wieder eine musikalische
Fantasie genannt wird, »das Trio Op. 70 [...] [und] die Sonaten Op. 90 und
Op. 101 [...] fund], die beyden Sonaten fiir Pianoforte und Violoncello
(Op. 102)«, die Rochlitz in seiner Rezension der Klaviersonate Op. 109 als
»scheinbare Culminationspunkte« dieser Tendenz aufzahlt."”” Was aber genau
macht diese Werke zu »fantastischer« Musik in den Ohren der Kritiker?

Die dritte Sinfonie Beethovens tiberraschte ihre Hoérer in vielerlei Hinsicht.
Sie ist wesentlich ldnger als andere Sinfonien, z.B. fast doppelt so lang wie
die Jupiter-Sinfonie von Mozart."”” Der erste Satz ist zwar wie tblich drei-

121 “Wendt, Gedanken iiber die neuere Tonkunst, 384-386.

122 AmZ 1824, 213-225, in: Stefan Kunze, Ludwig van Beethoven. Die Werke im Spiegel sei-
ner Zeit, gesammelte Konzertberichte und Rezensionen bis 1813, Laaber 1987, 358.

128 Vgl. fiir diese und die folgenden Neuheiten der dritten Sinfonie Schleuning, Freie Fanta-
sie, 110ff.
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Beisprel 3: Dritte Sinfonie, erster Satz, S. 3/4, T. 3-15
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teilig angelegt, doch ist die Durchfiithrung fast doppelt so lang wie die Expo-
sition, und auf die Reprise folgt eine ausgedehnte Coda, die wie eine zweite
Durchfithrung wirkt. So entsteht nicht nur der Eindruck von Vierteiligkeit,
sondern auch der einer Unabgeschlossenheit bzw. stindigen Drangens
nach neuen Entwicklungen. Das »Thema« des ersten Satzes ist nicht melo-
disch und harmonisch klar konturiert, sondern hat eher den Charakter
eines viertaktigen Motivs, das durch chromatische Verwicklungen auf drei-
zehn Takte ausgedehnt wird."” Nach einer Dreiklangsbrechung in Es-Dur
rutscht die Bafistimme namlich plétzlich zu cis ab, verweilt dort zwei Takte,
wandert weiter zu d, um schlief8lich beim es zu landen, so daf} tber B-Dur
die Ausgangstonart Es-Dur wieder erreicht wird. Hinzu kommt eine rhyth-
mische Verwicklung. Wiahrend die ersten vier Takte (T. 3-6) rhythmisch
stringent und volltaktig strukturiert sind, halt in T. 7-8 die Bewegung in der
Bassstimme plétzlich inne. Gleichzeitig spielen die ersten Violinen synko-
pierte Viertelnoten. T. 11-12 sind dann auftaktig strukturiert, und erst in
den letzten beiden Takten findet das »Thema« langsamswieder zur urspriing-
lichen Volltaktigkeit zurtick (siche Bsp. 3'%%).

Schon in den ersten vierzehn Takten ist der Horer Verunsicherungen aus-
gesetzt, die er an dieser Stelle einer Sinfonie am allerwenigsten erwartet.
Rochlitz, der sich genétigt fiihlt, der"Kuitik den Wind aus den Segeln zu
nehmen, begegnet Vorwiirfen gegen die »Schirfe« eines solchen Anfangs,
indem er ihn einer genauen Analyseunterwirft und seine innere Logik auf-
zeigt. So hilft er den Lesern, wie er wiederholt schreibt, den Weg nach
Hause trotz der Wirren nachzuvollziehen."* Der zweifelhafte Charakter des
ersten » Themas« wirdyverstarkt durch seinen Widerspruch zu den ersten
zwel Takten der Sinfonie: zwei Es-Dur Akkorde im Forte mit voller Beset-
zung. Wer wiixrde danach ein zégerliches und leises Thema erwarten? Oder,
wie Scott Burnham in Anlehnung an zahllose programmatische Interpreta-
tionen schreibt: »What kind of a hero would pause so portentously at the
very outset of his heroic exploits?«'”

Der Beginn der Sinfonie wirkt auf diese Weise seltsam zerrissen. Auch der
Rest des ersten Satzes erweckt gelegentlich den Eindruck einer Ansamm-
lung stetig neuer Gedanken, deren Zusammenhang und Funktion oft

124 Vgl. Scott Burnham, Beethoven Hero, Princeton 1995, 5.

125 Ludwig v. Beethoven, Symphonie Nr. 3 in Es-Dur, op. 55, Partitur Urtext, hg. von Jona-
than Del Mar, Kassel 1997.

126 Rezension der dritten Sinfonie, AmZ 1807, 319-334, in: Kunze, Ludwig van Beethoven,
58, 59.

127 Burnham, Beethoven Hero, 5.
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unklar bleibt. In der Exposition tauchen noch zwei weitere themenhafte
Passagen auf (in T. 45ff. und in T. 83ff.). Schliefilich erscheint in der Durch-
fuhrung vollig unerwartet ein neues Thema in e-Moll, das einzige im
ganzen Satz, das durch seinen harmonischen und melodischen Charakter
den Anspriichen an ein Thema gentigt (siche Bsp. 4)."*® Was hat es inmit-
ten in der Durchfithrung zu suchen? An dieser Stelle plotzlich mit einem
neuen Thema konfrontiert zu werden, das zudem noch in einer von Es-Dur
denkbar weit entfernten Tonart steht, mag viele Kritiker darin bestarkt
haben, dieser Sinfonie Regellosigkeit, Zerrissenheit und mangelnde Einheit
vorzuwerfen. Auch Rochlitz bemerkt das Neue und Uberraschende dieser
Passage, sucht sie aber als Erfrischung des Zuhorers zu rechtfertigen, der so
fur seine Geduld bei der vorhergehenden und folgenden Durchfiihrungsar-
beit belohnt wird. Anders als spatere Kritiker versucht Rochlitz nicht, das
e-Moll'Thema aus dem Vorangegangenen abzuleiten, auch wenn dies, wie
z.B. Heinrich Schenker gezeigt hat, méglich wire."” Statt dessen betont er
den episodenhaften Charakter des Themas und'trifft damit den Horein-
druck weit besser."’

Auch das Finale der Sinfonie erregt Anstof. Wie schon im ersten Satz tritt
hier die erste Irritation gleich zu Beginn auf. Statt in der Haupttonart Es-
Dur zu beginnen, weisen die ersten drei Takte nach g-Moll, dem Tonikage-
genklang. Dariiber beschwert sich ein Kritiker: »[D]em Vorwurfe grosser
Bizzarerie kann es [das Finale, NG] wol nicht entgehen. Wenigstens hat z.B.
vor Beethoven noch kein Komponist es gewagt, ein Stiick aus dem Es-Dur
so anzufangen, daf§ die Instrumente al unisono auf dem subsemitonio anhe-
ben, und in Géngen, welche ganz der Tonleiter von g-Moll angehoren, fort-

128 Vel. Burnham, Beethoven Hero, 9.

129 Vgl. zu Schenkers harmonischer Analyse ebd., 11.

180 Auch dem Kritiker Heinrich Hermann fillt diese Passage auf, und wie Rochlitz ist er
bemiiht, sie trotz oder gerade aufgrund ihrer Neuartigkeit positiv zu bewerten: »Wie stf§
erholt sich aber dann endlich das Gemtith wieder in dem ersten Decrescendo, wo der Bafy
zum sanften Moll ein so tréstendes Pizzicato spricht, wodurch wir uns in der Folge bey-
nahe in eine Shakespear’sche Zauberwelt hineingertickt fithlen! In diesen Extremen und
in der 6ftern und schnellen Abwechslung furchtbarer, takterschiitternder Paukenstofie
mit den anmuthigsten Blumen der Melodie liegt ein grofier Theil von Beethovens Hu-
mor.« (zit. bei Martin Geck und Peter Schleuning, Geschrieben auf Bonaparte: Beetho-
vens Eroica. Revolution, Reaktion, Rezeption, Reinbek 1989, 234) Durch den Riickgriff
auf literarische Kategorien wie die »Shakespearsche Zauberwelt«, in der die Sphire des
Phantastischen mitklingt, und des Jean Paulschen »Humors« versucht Hermann, Beet-
hovens Abweichen von formalen Normen zu rechtfertigen (vgl. ebd., 236). Darin kénnen
ihm aber zundchst nur wenige Zeitgenossen folgen.
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zufahren, bis endlich der vierte und die folgenden Takte so barmherzig
sind, unser Ohr aus der Verlegenheit zu reissen und uns in die eigentliche
Tonart zu versetzen!«"*' Der vierte Satz verbindet auflerdem Variationsform
und Fugenstruktur miteinander in einer Weise, fur die es, wie Thomas Sipe
betont, »no formal precedent« gibt."” So lafit sich der Satz beim Horen in
kein vertrautes Muster fiigen, aufler in das musterlose einer musikalischen
Fantasie, mit der die Zeitgenossen freie Variationen tiber ein Thema assozi-
ierten.” In diesem Sinne interpretiert es auch Rochlitz, der einen Wechsel
von freieren und gebundenen (d.h. fugierten) Teilen feststellt und bemiiht
ist, auch die scheinbar mit dem Thema nicht zusammenhéingenden Passa-
gen an dieses riickzubinden.

Aufgrund ihrer Verstéfle gegen zahlreiche, zu kompositorischen Regeln
verfestigte Horgewohnheiten urteilen viele Kritiker tiber die dritte Sinfonie,
daf} »[d]iese lange, fiir die Ausfithrung dusserst schwierigeldKomposition [...]
eigentlich eine sehr weit ausgefiihrte, kithne und wilde Phantasie«ist."** Daf§
man sich auf die Suche nach einer passenden asthetischen Kategorie begibt,
bedeutet aber nicht, die Sinfonie dadurch in ithren Eigenheiten rechtfertigen
zu wollen. Zwar spricht Wendt davon, die Werke Beethovens als Fantasien
wiurdigen zu wollen, doch lduft seine Bestimmung, entsprechend der ge-
wandelten Einstellung zur Freien Fantasie, letztlich auf die Infragestellung
ihrer dsthetischen Qualitdt und ihxer ‘moralischen Integritit hinaus. Das
Risiko »grosser Verirrungen«, vomydem Wendt angesichts der Herrschaft
der Fantasie in Beethovens » Tonwelt« spricht, betrifft ndmlich nicht nur die
Werke, denen es an »Klarheit, Verstandlichkeit und Ordnung« mangelt,
sondern auch Beethovenselbst, der von seinen Zeitgenossen immer wieder
des Wahnsinns verdéachtigt wird,"”” und vor allem seine Horer. Denn was an-
lafilich der Freien Fantasien Bachs zu vermuten war, 16st die »fantastische«
InstrumentalmusikyBeethovens fir die Zeitgenossen tatsdchlich ein: Der
Horer verliert sich in einem unendlichen Strom fliichtiger, unbestimmter,
heterogener Bilder. Besonders eindrucksvoll beschreibt E. T.A. Hoffmann
diese Erfahrung in seiner Rezension der Klaviertrios Op. 70:

131 AmZ 1807, 285/286, in: Kunze, Ludwig van Beethoven, 51.

182 Thomas Sipe, Beethoven: Eroica Symphony, Cambridge 1998, 111.

133 »Das Finale ist ein [...] stiirmischer Erguss einer méchtigen Fantasie« (AmZ 1809, 433-
437), in: Kunze, Ludwig van Beethoven, 53.

13+ AmZ 1805, 321, in: Kunze, Ludwig van Beethoven, 50.

135 Vgl. etwa analog zum Bach-Bild: »[FJir die Uneingeweihten war es um so interessanter
zu bemerken, wie sich die Musik von des Mannes Secle auf sein Gesicht iibertrug. [...]
Seine Gesichtsmuskeln schwollen an und seine Adern traten hervor, das doppelt wilde
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[({]n diesem kiinstlichen Bau wechseln in rastlosem Fluge die wunderbarsten Bil-
der, in denen Freude und Schmerz, Wehmut und Wonne neben- und ineinander
hervortreten. Seltsame Gestalten beginnen einen lustigen Tanz, indem sie bald
zu einem Lichtpunkt verschweben, bald funkelnd und blitzend auseinander fah-
ren, und sich in mannigfachen Gruppen jagen und verfolgen [...] Es ist ein fort-
dauerndes, immer steigendes Treiben und Dringen — Gedanken, Bilder jagen
im rastlosen Fluge vortiber, und leuchten und verschwinden, wie zuckende Blit-
ze — es ist ein freies Spiel der aufgeregtesten Phantasie. [...] all sein Dichten und
Trachten [des echten Musikers, NG] [...] geht nur dahin, alle die herrlichen,
holdseligen Bilder und Erscheinungen, die der Meister mit magischer Gewalt in
sein Werk verschlof}, tausendfarbig gldnzend ins rege Leben zu rufen, dafl sie
den Menschen in lichten, funkelnden Kreisen umfangen, und seine Phantasie,
sein innerstes Gemtut entziinden, ihn raschen Fluges in das ferne Geisterreich
der Tone tragen.!36

Hoffmann macht fiir diese Bilderflut nicht nur die Tatsache verantwortlich,
daf} Beethovens Trios gegen Horgewohnheiten verstoffen, sondern genauer
das »fortdauerndfe], immer steigend[e] Dringen und “Treiben« und die
Heterogenitdt der musikalischen Gedanken. # Diesé Merkmale treffen in
seiner Analyse besonders auf das Finale des zweiten Trios zu. So gehen der
Prasentation des Themas ab dem 7. Takt einige einleitende Takte voraus,
die ein anderes, obschon diastematisch yverwandtes Motiv prasentieren, das
im Verlauf des Satzes eigenstindig verarbeitet wird. Ab dem 23. Takt wird
das Thema kontinuierlich verkiirzt, indem in allen drei Instrumenten nur
noch sein Grundmotiv aus.dem ersten Takt wiederholt und schliefilich ab
dem 28. Takt zu Sechzehntelnoten diminuiert wird. So entsteht der Ein-
druck einer auskomponierten Beschleunigung (siche Bsp. 5'%).

Die Beschleunigung'muindet in die Riickkehr des Einleitungsmotivs, das
aber iiberraschendimoduliert und in Triolenfiguren iibergeht, die hier erst-
mals auftauchenjyund einen verzégernden Effekt haben. Im 49. Takt tritt
dann ein neues, gesangliches Thema hinzu, das ebenfalls im Verlauf des
Satzes verarbeitet wird. So reiht sich ein neuer Gedanke an den anderen

Auge rollte noch einmal so heftig, der Mund zuckte und Beethoven sah aus wie ein Zau-
berer, der sich von den Geistern tiberwiltigt fithlt, die er selbst gerufen hat.« (zit. bei An-
gelika Hoffmann-Cobineau, Testament und Totenmaske. Der literarische Mythos des
Ludwig van Beethoven, Hildesheim 2000, 102).

136 - AmZ, 15,1813, 141-154, in: E. T.A. Hoffmann, Schriften zur Musik. Aufsitze und Rezen-
sionen. Darmstadt 1979, 118-144, hier 121, 137, 143.

187 Vgl. zu Hoffmann auch Kapitel IV.2.

138 Ludwig v. Beethoven, Klaviertrio op. 70/2, in: ders., Complete edition of all his works,
Huntington Station, Bd. XV, 121-156.
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Beisprel 5: Klaviertrio op. 70/2, letater Satz, S. 145, T219-34

bzw. alte Gedanken tauchen in stindig nenem Licht wieder auf. Von T. 123-
180 wird das Einleitungsmotiv durchgefiihrt und moduliert dabei von C-
Dur nach -Moll nach B-Dur nachyes-Moll (T. 147), bis es schlieBlich nach
einigen weiteren Modulationen wieder in Es-Dur und der Rekapitulation
des Satzbeginns angekommenist (siche Bsp. 6). Der Effekt in diesen ersten
drei Modulationen besteht nicht so sehr im Wechsel der Tonarten, der
durch ihr Dominantyerhaltnis erwartbar ist, sondern im stindigen Wechsel
des Tongeschlechts, durch das, um einen Vergleich Hoffmanns aufzugrei-
fen, das Motiv zwischen Licht und Schatten wechselt."*’

Ein gutes Beispiel fur den dringenden Charakter des Satzes findet sich zum
Ende des ersten Teils. In T. 83 meint der Horer, eine Kadenz nach G-Dur
zu horen, doch tatsachlich folgt zunichst der Ton d'/d* im unisono, an den
sich eine ausgedehnte, durchaus irrefithrende dominantische Passage
anschliefit. Das wiederholt sich nochmals in T. 88/89 mit demselben Uber-
raschungseffekt fiir den Hoérer. So wird die Spannung stindig gesteigert.
Alles dringt nach G-Dur, das in T. 95 endlich erreicht wird (siche Bsp. 7).

139 Hoffmann, Rezension Klaviertrios Op. 70, 128.
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Beispiel 6: Klaviertrio op. 70/2, letuter Satz, S. 148/149, T. 129-152

Die Heterogenitit und der treibende Charakter dieses Finales spiegeln sich
in Inhalt und Form der Bilderfolge wider, die dem Hérer durch den Kopf
jagt: Bewegungsbilder (»tanzen«, »auseinander fahren«, »jagen«), bewegte
Bilder (»in rastlosem Fluge«), die nur kurz erscheinen (»leuchten und ver-
schwinden, wie zuckende Blitze«), um sofort neuen, ganz anderen Bildern
Platz zu machen, die ebenfalls sofort wieder verschwinden und so fort. Um
diese Flichtigkeit zu veranschaulichen, greift Hoffmann zum bereits be-
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Beisprel 7: Klaviertrio op. 7072, S. 147, T.(80-96

kannten Wolken-Vergleich."’ Im Unterschied zu Sulzer und Wendt, die die
Wolkenfiguren der Instrumentalmusik/als,etwas vergleichsweise Statisches
betrachtet hatten, sind bei Hoffmann die. Wolken in ununterbrochener, hef-
tiger Bewegung begriffen: »[...] wieden Sturmwind die Wolken verjagt, mit

140 Auch bei Wackenroder werden dem Hoérer in der Musik »statt aller Antwort und Offen-

barung [...] luftige, schéne Wolkengestalten« gezeigt (Wackenroder, Phantasien tiber die
Kunst, 206). Wackenrodér formuliert auch schon frith das Prinzip des Bilderhorens: In
einem Brief an Tieck spricht er von zwei verschiedenen Arten des Musikgenufles. Wih-
rend die eine Art eine »aufmerksamste Beobachtung der Tone u. ihrer Fortschreitung«
sei, bestehe die andere m einer »gewisse[n] Tatigkeit des Geistes, die durch die Musik
angeregt und erhalten wird. Dann hére ich nicht mehr die Empfindung die in dem Stiicke
herrscht, sondern meine Gedanken und Phantasien werden gleichsam auf den Wellen
des Gesanges entfiihrt, und verlieren sich oft in entfernte Schlupfwinkel.« (In: Richard
Littlejohns (Hg.), Wilhelm Heinrich Wackenroder, Samtliche Werke und Briefe, 2. Bd.,
Briefwechsel — Reiseberichte, Heidelberg 1991, 29) An die Stelle eines Hérens von Mu-
sik, das das Gehorte auf einen in der Musik dargestellten »Inhalt« bezieht, der allerdings
nur als Musik existiert, tritt ein Héren von Musik, dem sie gewissermaflen als Treibstoff
fur eine besondere Geistestitigkeit dient. So wird in den Berglinger-Texten der Musik eine
bilderschaffende Wirkung zugeschrieben. Musik rufe die »wunderbaren, wimmelnden
Heerscharen der Phantasie« wach, die »die Tone mit magischen Bildern bevélkern und
die formlosen Regungen in bestimmte Gestalten menschlicher Affekte verwandeln, wel-
che wie gaukelnde Bilder eines magischen Blendwerks unsern Sinnen voriiberziehn.«
(Wackenroder, Phantasien tiber die Kunst, 220/221). Berglingers Erfahrungen beim Mu-
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im Augenblick wechselnden Lichtern und Schatten — wie sich dann im rast-
losen Jagen und Treiben Gestalten bilden, verflieflen und wieder bilden
[...].«*! Vor dem inneren Auge lduft beim Horen gewissermaflen ein Film
ab, und zwar so schnell, daf} die einzelnen Bilder kaum erkennbar sind. Sie
zeichnen sich weniger durch einen Inhalt oder durch eine Gestalt, sondern
durch ihre Flichtigkeit, ihre stindige Bewegung und ihre Heterogenitit
aus."” Indem sie sich unentwegt bilden und wieder zerflielen, ohne jemals
still zu stehen, bilden sie die Gestaltlosigkeit der Musik ebenso ab wie ihre
Absage an die Nachahmung: Musik malt kein bestimmtes Bild mehr, son-
dern 16st Bilderfluten aus, die vom »freie[n] Spiel der aufgeregtesten Phan-
tasie« als solcher zeugen, entsprechend der Erkenntnis des zeitgendssischen

sikhoren liefern zahlreiche Beispiele fiir diesen Vorgang. (ebd., z.B., 132ff, 220ff, auch bei
Tieck, ebd., 2291, 235, 244f.) Sie kulminieren in Tiecks These, dafl Musik den Hoérer
nicht nur durch das Ohr, sondern gleichzeitig auch durch das Auge »gefangen« nehme
(ebd., 244). Menke hat sich eingehend mit Tiecks und Wackenroders »Bilder[n] beim
und fiir das Héren« (Prosopopoiia, 579) auseinandergesetzt. Auch hier spielen, wie sie
zeigt, groteske und arabeske Bilder, als deren Figur sie die Sirene liest, eine wesentliche
Rolle, um die Bewegtheit und die Unbestimmtheit von Musik darzustellen (Prosopo-
poiia, 575-582). Lubkoll reflektiert in ihrem Berglinger-Kapitel ebenfalls tiber »Inwendi-
ges Sehen als Hérmodell« (Mythos Musik, 133-141, hier 133); ebenso auch Welsh, die
Menkes und Lubkolls Uberlegungen weiterfithre (Hirnhohlenpoetiken, Kapitel 3.2.).
Tieck schitzt die Musik, weil sie'die Phantasie zu autonomer Tatigkeit anregt. Die Bedro-
hung besteht hier, wie Welshiam Schlufl ihrer Arbeit in bezug auf Brentanos und Goérres’
Uhrmacher Bogs ausfithrt (Welsh, Hirnhéhlenpoetiken, 278-292), nicht in deren Nihe
zum Wahnsinn, sondermiin der Moglichkeit, dafl diese Phantasietitigkeit durch die Mu-
sik und ihre sinnliche Wirkung determiniert sein kénnte. Dieses Schreckgespenst einer
fremdbestimmten Geistestatigkeit tritt spatestens bei E.'T.A. Hoffmann in Erscheinung
(vgl. Kapitel IV.2).

141 E.T.A. HoffmannyRezension Klaviertrios Op. 70, 128.

142 Vgl. auch folgende Hor-Bilder anderer Kritiker: »Aber was wiirde man von einem
Gemilde sagen, wo aus Nebel und Nacht hier einmal ein Stern schimmerte, dort ein Irr-
licht flackerte, ein Wetterstrahl zuckte« (Adolf Bernhard Marx, BAMZ 1, 1824, 95-99, in:
Kunze, Ludwig van Beethoven, 378-383, hier 379); »Aber er gibt dem Auge keine Ruhe!
Neue Krifte entwickeln sich bald aus der Mitte nach allen Seiten stromend, bald wieder
in sanfter Ebene hinrollend, gleich den Wellen eines Stromes. Mit grofler Kunst [...] ver-
wandelt [Beethoven] gleich einem Decorateur die ganze Masse seiner Figuren in ein ver-
klarendes blaues Feuer« (Friedrich August Kanne, Wiener AmZ VIII, 1824, 149-151,
157-160, 173-174, hier 151, zit. bei Ulrich Schmitt, Revolution im Konzertsaal: zur Beet-
hoven-Rezeption im 19. Jahrhundert, Mainz 1990, 65). »[D]die einzelnen Sticke [...] [fol-
gen] vom 2ten [Satz] an schnell aufeinander, um die Entwickelung der Idee nicht zu unter-
brechen, sondern rasch ein Bild auf das andere folgen zu lassen« (J. Frohlich, Rezension
der Partitur der neunten Sinfonie, in: Cécilia VIII, 1828, 256, zit. bei Schmitt, Revolu-
tion, 66).
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Physiologen Johannes Miiller, dafl »die Phantasie nach keinem anderen
Gesetze thatig [ist] als nach dem [...] allgemeinen der Metamorphose«.'**
Die Bilder umfangen den Hoérer, wie Hoffmann schreibt, »in lichten, fun-
kelnden Kreisen«, wodurch seine Phantasie einmal mehr »entziindet« wird
zur Produktion neuer Bilder, und so weiter. Der Vorgang scheint also end-
los potenzierbar."* Er fiangt sich in Hoffmanns Bild vom Hoérer, der sich in
einem phantastischen Park verirrt."*” Hoffmann greift auf die Metapher des
Labyrinths, des Gartens und der Arabeske zurtick, um Kreislers Erfahrun-
gen beim Héren von Op. 70 zu schildern:

[W]ie einer, der in den mit allerlei seltenen Bdumen, Gewichsen und wunderba-
ren Blumen umflochtenen Irrgdngen eines phantastischen Parks wandelt und
immer tiefer und tiefer hineingerét, [vermag ich] nicht aus den wundervollen
Wendungen und Verschlingungen deiner Trios herauszukommen [...]. Die hol-
den Sirenen-Stimmen deiner in bunter Mannigfaltigkeit prangenden Sitze
locken mich immer tiefer und tiefer hinein.!

Labyrinth und Garten, topische Metaphern fiir, die” Beschreibung von
Instrumentalmusik, verbinden sich zur Metapher pflanzenbewucherter Irr-
ginge. In thnen verliert sich der Horer, d.h.in der Musik und in seiner Phan-
tasie, die den phantastischen Park imaginiert und gleichzeitig der phantasti-
sche Park ist. So geht es auch Wendt, der Beethovens fantastische Werke
dafiir kritisiert, dafl sich »in ihnemrauch der aufmerksamere Zuhorer [...] in
einem herrlichen Labyrinthe [wiederfindet], wo auf allen Seiten tippiges Ge-
biisch und wunderseltne Blumen den Blick auf sich ziehen, doch ohne den
Faden in die ruhige Heyamath wieder zu finden«."” Anders als bei Michae-

143 Johannes Miiller, Zur vergleichenden Physiologie des Gesichtssinns des Menschen und
der Thiere nebst einem Versuch tiber die Bewegungen der Augen und tiber den mensch-
lichen Blick, Leipzig 1826, 100.

W4 Vel. zu Zauberkreisen: »Sie [die Musik, NG] muf den Zuhérer so sehr in die Neuheit

und den Wechseltanz der Gedanken, denen er immer, jedoch vergebens nachzugehen

versucht, verflechten, dafl er sich endlich in ihren Zauberkreisen vergisst.« (AmZ 1812,

307- 311, in: Kunze, Ludwig van Beethoven, 218)

Vgl. zu Hoffmanns arabesken Hor-Bildern und ithrem Bezug auf Zeichen- und Schrifthaf-

tigkeit: Menke, Prosopopoiia, 589-609

146 Hoffmann, Fantasiestiicke, 57/58.

4 Wendt, Gedanken, 386. Siche auch AmZ 1799, 570-577, in: Kunze, Ludwig van Beet-
hoven, 18: »Rec. ... muf§ ... gestehen, daf} ihm bey dem [...] Spiele derselben [der Op.12
Sonaten, NG] zu Muthe war, wie einem Menschen, der mit einem genialischen Freunde
durch einen anlockenden Wald zu lustwandeln gedachte und durch feindliche Verhaue
alle Augenblicke aufgehalten, endlich ermiidet und erschépft ohne Freude herauskam.«
Siehe auch AmZ 1817, 687-689, in: Kunze, Ludwig van Beethoven, 334: »[W]enn wir so

145
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lis steht die Pflanzenmetaphorik hier nicht mehr fiir eine organische, gestalt-
hafte Form des Werkes ein, sondern deutet auf ein wildes Wuchern der
Musik."** Das Ergebnis ist ein Irrgarten, aus dem der Hérer im Unterschied
zu den Bachkritiken, in denen die Labyrinthe nur die Mithe anzeigten, aus
den Freien Fantasien herauszufinden, nicht mehr herauskommt, sich tat-
sachlich in seiner Phantasie verirrt."* Wendts Eindriicke vom »tippigen Ge-
busch und wunderseltnen Blumen auf allen Seiten« und Hoffmanns Rede
von »allerlei seltenen Bdumen, Gewichsen und wunderbaren Blumenc« le-
gen nahe, dafl es sich bei der Musik und den Hor-Bildern einmal mehr um
Arabesken handelt, diesmal allerdings nicht um »normale« Arabesken wie
bei Triest, sondern um »verfallene« wie bei Moritz. In den Trios dominiert
»die bunte Mannigfaltigkeit« tiber die Einheit, und, wie Moritz prophezeite,
laBt Kreisler sich durch sie »in Labyrinthe« verleiten, ndmlich in die ara-
beske Musik und in die arabesken Phantasien von.Arabesken. Wie Kant,
Moritz und die nachkantischen Musikkritiker ebenfalls prophezeiten, wird
Kreisler dadurch schliefilich verriickt. Doch im Unterschied zu jenen hat
Hoffmann daran nicht unbedingt etwas auszusetzen: Genauso wenig ist er
der Meinung, daf Beethovens Musik jeglicher Ordnung entbehre, nur weil
in ihr die Mannigfaltigkeit tiber die Einheit dominiere.'”

mit dem grossen Seelenmaler auf fremden, nie betretenen Wegen — gleichsam an Ariad-
nes Faden durch labyrinthische K¥timmungen wandeln, wo uns bald ein frischer Bach
zufliistert, bald ein schroffer Fels anstarrt; hier eine unbekannte, siissduftende Blume uns
anzieht, dort ein dorniger Pfad uns‘abschrecken mochte. Man muf} sich Gewalt anthun,
diese und andere Bilder, welche sich Einem aufdridngen, nicht weiter auszumalen, folgt
man diesem wunderbaren Genius auch in dieser seiner Schépfung: denn freylich ziemen
dergleichen Ergiessungen wol Niemand weniger, als einem Recensenten. Es mag daher,
statt threr und alles weitern, nur eine kurze Zergliederung dieses Kunstwerkes folgen.«

148 Vel. im Kontrast auch die wohlgeordneten Gérten, mit denen Joseph Haydns Musik
gerne verglichen wird, z.B. in: Rellstab, Theodor, 18-20.

149 Fs handelt sich nicht mehr, wie bei den Bachkritiken, um ein eher »unicursales« Laby-
rinth, das nur aus einem einzigen Pfad besteht, der trotz aller Wendungen und Verschlin-
gungen zum Ausgang fithren wird, sondern um ein »multicursales« Labyrinth, in dem
man sich aufgrund der Vielzahl méglicher Wege verirren kann. Vgl. dazu und zur Laby-
rinthmetapher im 19. Jahrhundert: Thomas Grey, ...wie ein rother Faden: on the origins
of »leitmotif« as a critical construct and musical practice, in: Ian Bent (Hg.), Musik theory
in the age of Romanticism, Cambridge: Cambridge UP, 1996, 187-211, hier 209. Und es
ist kein franzosischer oder englischer, sondern eher ein wilder Garten. Vgl. zur Garten-
metapher Richards, Free Fantasia. Ein Mangel an Richards Studie ist, dafl sie zwar zwi-
schen franzésischem und englischem (dem »pittoresken«) Garten, aber nur ungentgend
zwischen letzterem und einem »wilden« Garten unterscheidet, d.h. einem Garten, in dem
die Mannigfaltigkeit iber der Ordnung steht.

150 Um 1800 werden die anarchische Phantasietatigkeit und ihre Produkte, wie z.B. die Ara-
beske und das Pittoreske grundsitzlich neu bewertet und durchaus wertgeschitzt. (Vgl.
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Inzwischen war namlich die »Entgrenzung der Arabeske, vor der Moritz
noch warnte, [...] Teil des frihromantischen Projekts« geworden.”" Fried-
rich Schlegel hatte von der Poesie eine »kiinstlich geordnete Verwirrung«
gefordert, d.h. die Ausrichtung auf Mannigfaltigkeit statt Einheit, Nicht(s)-
Bedeuten statt Bedeuten, Chaos statt Zusammenhang, Rahmen statt Ge-
rahmtes, Zufall statt Konsequenz, krumme statt gerade Linien der Narra-
tion, kurz »den Gang und die Gesetze der verniinftig denkenden Vernunft
aufzuheben und uns wieder in die schone Verwirrung der Fantasie, in das
urspriingliche Chaos der menschlichen Natur zu versetzen«, wobei »die
Arabeske die dlteste und urspriingliche Form der menschlichen Fantasie«
darstelle.”” Wenn Hoffmann in seinen Schriften iiber Musik den Bildbe-
reich der Arabeske aufgreift, was nicht nur seine Pflanzenmetaphorik, son-
dern auch seine Rede von den »wundervollen Wendungen und Verschlin-
gungen« des Trios nahelegt, ist das nicht nur vor demsHintergrund der
zeitgenossischen Musikkritik, sondern auch vor diesem poetologischen

dazu die Artikel »Einbildungskraft/Imagination«und »Phantasie« von Jochen Schulte-
Sasse in: Karlheinz Barck w.a. (Hg.), Asthetische Grundbegriffe. Historisches Worter-
buch in sieben Bianden, Bd. 2, 88-120 undBd. 4, 778-798; Dietmar Kamper, Zur Ge-
schichte der Einbildungskraft, Reinbek 1990, darin funftes Kapitel; Barbara Réansch-Txill,
Phantasie. Welterkenntnis und Welterschaffung. Zur philosophischen Theorie der Ein-
bildungskraft, Bonn 1996, darin achtes,und neuntes Kapitel; Silvio Vietta, Der Phanta-
siebegriff der Frithromantik und (seine Voraussetzungen in der Aufklirung, in: ders.
(Hg.), Die literarische Frithromantik, Gottingen 1983, 208-221; ders., Literarische Phan-
tasie: Theorie und Geschichte. Barock und Aufklarung, Stuttgart 1986, darin vor allem
211-255; Koschorke, Korperstrome und Schriftverkehr, viertes Kapitel; Giinter Oesterle,
Arabeske, Schrift und“Poesie\in E.T.A. Hoffmanns Kunstmérchen Der goldne Topf; in:
Athendum. Jahrbuch fiir Romantik I, 1991, 69-107; ders., Artikel »Arabeske« in: Lexikon
asthetische Grundbegriffe, 272-286; Friedrich Wolfzettel, Artikel »Malerisch/pittoresks,
in: Lexikon ésthetischer Grundbegriffe, 760-790.) Wie Silvio Vietta gezeigt hat, fuhrt das
Lob der Phantasie als einer »absoluten Erfindungskunst« (Novalis) jedoch nicht zu einem
Verschwinden des kritischen Aspekts des Phantasiebegriffs, wie er fiir die Philosophie
und Poetik der Aufkliarungsepoche kennzeichnend war. Vielmehr zeichnet viele literari-
sche Texte eine ambivalente Haltung zur iibersprudelnd-regellosen Titigkeit der Phanta-
sie aus, wie weiter unten z.B. bei Eichendorff deutlich werden wird, der sich damit gegen
die Frithromantik wendet (Silvio Vietta, Literarische Phantasie, 242-255; vgl. auch Kam-
per, Zur Geschichte der Einbildungskraft, darin Einleitung und sechstes Kapitel; Jochen
Horisch/Georg Christoph Tholen (Hg.): Eingebildete Texte. Affairen zwischen Psycho-
analyse und Literaturwissenschaft, Miinchen 1985, darin die Einleitung).

151 Menninghaus, Unsinn, 100.

152 Friedrich Schlegel, Gesprich tiber die Poesie, in: Ernst Behler, Jean-Jacques Anstett, Hans
Eichner (Hg.), Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, Erste Abteilung: Kritische Neuaus-
gabe, Miinchen/Paderborn/Wien/Zirich 19591f., Bd. 2, 319; vgl. Menninghaus, Unsinn,
111-118.
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Hintergrund zu sehen. Die »Wendungen und Verschlingungen« stehen
dann nicht nur fiir die Verwirrtheit der Musik, sondern zeugen als solche
far ihre Ordnung und die Besonnenheit des Komponisten. In der Rezen-
sion iiber die Trios schreibt Hoffmann:

Ein einfaches, aber fruchtbares, zu den verschiedensten kontrapunktischen Wen-
dungen, Abkiirzungen etc. taugliches, singbares Thema liegt jedem Satz zum
Grunde, alle iibrigen Nebenthemata und Figuren sind dem Hauptgedanken in-
nig verwandt, so dafl sich alles zur héchsten Einheit durch alle Instrumente ver-
schlingt und ordnet [Herv., NG]. So ist die Struktur des Ganzen [...].1%

Wie Erwin Rotermund gezeigt hat, kniipft Hoffmann seine Forderung nach
einer musikalischen Struktur immer wieder an den Begriff der »Verschlin-
gung«, womit er thematische Beziige und kontrapunktische Arbeit meint.
Dabei wird der Begriff des Kontrapunkts entscheidendserweitert. Mit thm
ist nun »primir die sogenannte >thematisch-motivische Arbeits, die fiir die
klassische Symphonik charakteristische ausfaltende Verarbeitung und auf-
schlieBende Entwicklung melodischen Materialsigemeint«, wie sie z.B. oben
anhand des Finalbeginns von Op. 70/2 demonstriert wurden.”* Die gefor-
derte »Struktur des Ganzen« wird bei Hoffmann also nicht durch die Erfil-
lung eines bestimmten Gattungsmodells, etwa der Sonatenhauptsatzform
erreicht, sondern durch das Prinzip der arabesken Verschlingung, das die
mannigfaltigen Passagen einessStiickes miteinander verbindet. Hoffmann
nihert sich damit dem Arabeskenbegriff der frithromantischen Poetik an,
der vor ihm bereits von einem anderen Rezensenten fir die Musikkritik
fruchtbar gemacht worden war:

[Die Caprice] soll'[...] in der Musik das seyn, was in der Malerey die Arabeske
seyn soll, und i den Werken der éltern Italiener auch wirklich ist. Ist diese An-
sicht richtig, seufehlt es bey weitem den meisten neuesten Musikstiicken dieser
Gattung [...] an dem eigentlichen Geist und phantastischen Sinn, der sie beleben
sollte, und sie haben nur, (wie auch die meisten neuen Arabesken der Maler),
die dussere Form [...]. Die fragmentarischen Satze, aus welchem es [das Capric-
cio von Eberl, NG] bestehet, sind an sich, recht hiibsch [...], ohngeachtet, wie ge-

153 Hoffmann, Rezension Klaviertrios Op. 70, 121.

154 Erwin Rotermund, Musikalische und dichterische >Arabeske« bei E. T.A. Hoffmann, in:
Poetica. Zeitschrift fiir Sprach- und Literaturwissenschaft, 1968, 2/1, 48-69, hier 52. Vgl.
dazu auch Klaus-Dieter Dobat, Musik als romantische Illusion. Eine Untersuchung zur
Bedeutung der Musikvorstellung E. T.A. Hoffmanns fiir sein literarisches Werk, Tiibin-
gen 1984, 68-73.
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sagt, der verborgnere, feste Faden fehlt, der durch das Ganze laufen, und, wenn
auch nicht vom flichtigern Beschauer, doch vom erfahrnen Kunstfreunde er-
kannt werden sollte.!%

Was auf den ersten Blick wie eine Variante der Tiiestschen Arabeske
erscheint, erweist sich auf den zweiten Blick als neues Konzept. Der Rezen-
sent bemédngelt nicht den Mangel an duflerer Form, sondern er sucht nach
einem »verborgnere([n] [...] Faden, der durch das Ganze laufen« soll und der
der Musik durch seine Verborgenheit einen phantastischen Sinn und durch
seine Verbindung der fragmentarischen Teile einen phantastischen Sinn ge-
ben soll. Das mache die musikalische Fantasie erst zur Arabeske. Hofl-
manns Umgang mit Beethovens Instrumentalmusik steht diesen Ansichten
sehr nahe. Durch thematische Arbeit sollen Beziige zwischen den mannig-
faltigen musikalischen Gedanken hergestellt werden, so dafl die Komposi-
tion zu einem Ganzen »verschlungen« wird, ohne dadurchyeine gestalthafte
Form auszubilden. Die Musik vollzieht sich in der Bewegung, wobei nur
der aufmerksame und erfahrene Hoérer den roten Faden, der von Passage
zu Passage fiihrt, im Auge behilt, den gegangenen Weg aber nicht gut erin-
nern und den noch zu gehenden nicht vorhersehen kann. Insofern gibt es
zwar eine Struktur, sie bleibt aber »verborgen«, da sie schwer zu verfolgen
und im Ganzen nicht zu tiberblicken ist: Beethoven komponiert also durch-
aus mit »Besonnenheit«, und gerade deswegen laden seine Trios zum Verir-
ren ein. Denn ihre kunstvolle Struktur 1st die eines arabesken Irrgartens.
Nur deshalb kann Kreisler sich ausgerechnet in einem Stiick verirren, das
Hoffmann fiir seine Besonnenheit rithmt. Wie in jedem guten Irrgarten gibt
es einen Ausgang, aberver ist nur schwer zu finden. Anders als fiir Wendt
liegt fiir Hoffmann darin der Reiz dieser Musik. Ihm gibt er allerdings nicht
so sehr in seinen Rezensionen nach, weil diese auch eine didaktische
Funktion erfiillen sollen, sondern vor allem in seinen literarischen Schrif-
ten. Immer wieder werden Hoérer dort von arabesken Bilderfluten tiber-
schwemmt. Lothar wirft seinem Freund Theodor vor, »sobald nur die Musik
im Spiele ist [...] die seltsamsten Erscheinungen« zu haben.”® Der Musik-
feind verlaflt nach dem ersten Satz einer Sinfonie ein Konzert, weil in ihm
schon »solch ei[n] Tumult« herrscht, daf} er in der Einsamkeit »all’ die selt-
samen Erscheinungen, von denen [er] befangen, deutlicher [...] schauen, ja
[slich in thren wunderbaren Tanz [...] verflechten« will."” Die Verirrung des

155 AmZ 6, 1804, 808-810.
156 Hoffmann, Serapionsbriider, Bd. IV (2001), 65.
157 Hoffmann, Fantasiestiicke, 465/6.
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Kapellmeisters Kreisler im Irrgarten der Trios und seinen musikinspirierten
Phantasien hilt auch noch nach dem Ende des Konzertes an.””® Und als
Kreisler bei anderer Gelegenheit selbst auf dem Klavier fantasiert, regt ihn
seine Fantasie zu Teufelsphantasien an, die ithn in den Wahnsinn treiben,
Ausdruck des Wahnsinns sind: »Es ist der Wahnsinn«.'”

Angesichts solcher Gefahren fordern Kritiker, der Gewalt, die sie der Musik
zuschreiben, da sie den Horer ins »Narrenhaus« zu verbannen droht, mit
einer Gegengewalt zuvorzukommen, nimlich sich die »Gewalt an[zu]thun,
diese und andere Bilder, welche sich Einem aufdréngen, nicht weiter auszu-
malen« und statt dessen eine analytische »Zergliederung« der Musik vorzu-
nehmen."” Das gilt jedoch nicht fiir Hoffmann. Zwar werden Musiker und
Horer bei thm an bestimmter Musik, an den musikinspirierten Phantasie-
bildern verriickt, doch erklart er diese Verriicktheit zur Auszeichnung.'
Der Hund Berganza gibt Kreislers Ansicht iiber den Wahnsinn wieder:

Jeden, der einer groflen heiligen Idee, die nur der’hSheren géttlichen Natur ei-
gen, Gluck, Wohlstand, ja selbst das Leben opfext, schilt gewif§ der, dessen hoch-
ste Bemihungen im Leben sich endlich dahin konzentrieren, besser zu essen
und zu trinken und keine Schuldenzu haben, wahnsinnig, und er erhebt ihn
vielleicht, indem er ihn zu schelten glaubt,’da er als ein hochst verstdndiger
Mensch jeder Gemeinschaft mit ihm entsagt.!6?

Kreislers Wahnsinn ist Wahnsinn nur aus der Perspektive der »verstindi-
gen Menschen«, nur aus der Perspektive dieser Menschen ist Wahnsinn
iiberhaupt bedrohlich, weil.er dem normenkonformen Streben nach der
Befriedigung materieller Bedurfnisse und nach sozialer Anerkennung im
Wege steht. Brentafios und Gorres’ Satire iiber den Uhrmacher Bogs geht
gar noch einen Schitt weiter. Nicht nur entlarvt sie die »Tollheit« als Patho-
logisierung der musikinspirierten Phantasietdtigkeit durch die »biirgerliche
Gesellschaft«, die sich die Ausrottung von Kinstlern, Philosophen und
Schwirmern zum Ziel gesetzt hat, sondern sie offenbart, dafl die vermeint-

158 Ebd., 57.

159 Fbd., 374.

160 AmZ 1817, 687-689, in: Kunze, Ludwig van Beethoven, 335.

161 Wie die Arabesken bei Hoffmann den Dualismus von Chaos und Ordnung unterlaufen,
unterlduft auch der musikinspirierte Bilder-Wahnsinn bei ihm den Dualismus von Ge-
miitskrankheit und Vernunft. Vgl. zum Wahnsinn als Auszeichnung bei Hoffmann Lub-
koll, Mythos Musik, 256-262. Lubkoll thematisiert allerdings nicht den Wahnsinn des
Bilder-Horens, um den es mir in diesem Kapitel geht.

162 Hoffmann, Fantasiestiicke, 125.
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lich so subversiven Hérphantasien selbst Produkte dieser Gesellschaft sind.
Denn es handelt sich bei ihnen durchweg um »literarische Topoi und kultu-
rell Giberlieferte (alltagsmythische<) Klischees« einer »antibiirgerlichen Ge-
genwelt der Musik«, die das radikale »Nichts« des Gedankenspiels beim
Musikhoren verstellen.'® Musik regt die Phantasie hier also nicht zur Pro-
duktion von ungewdhnlichen, unbestimmten und chaotischen, sondern dem
Klischee entsprechend zur Produktion topischer Bilderfolgen an, die das
aus der biirgerlichen Welt Ausgegrenzte (etwa die Sexualitit) klischeehaft
abbilden. Das nimmt ihnen allerdings nicht die Bedrohlichkeit,"™ sondern
zeigt, dafd die Bedrohung von einer Phantasiewelt ausgeht, die sich die biir-
gerliche Gesellschaft in einem Akt der Ausschlieung als ihr Anderes selbst
geschaffen hat. Diese fiirchtet sie nun ebenso, wie sie, hier etwa vertreten
durch die Mediziner und Wissenschaftler, die Bogs’ Gehirn untersuchen,
»selbst lustvoll theilhat an den >Abgriinden« des Wahnsinns«.'” Es liegt also
nicht in der Natur bestimmter Musik, dem Horer Gewalt anzutun, indem
sie ihn verriickt macht, sondern es handelt sich sowohl bet der Verriickung
als auch bei der Gewalt um kulturelle Kodierungeén, ®was innerhalb dieser
Kultur die Verriickung und die Gewalt allerdings nicht weniger real macht.
Hoffmann nimmt sich des musikinspirierten Wahnsinns mit Vorliebe in sei-
nen literarischen Schriften an, generellstéfit man um 1800 auf dieses Pha-
nomen besonders haufig in der Literatur.'” Diese Tendenz lifit sich zum
einen damit erklaren, daf} in nichesfiktionalen Textgattungen wie der Musik-
kritik kein Raum fiir das Ausmalen verriickter Hor-Bilder war, sollte sie
doch informieren und vor allem eme didaktische Funktion erfillen. Zum
anderen avanciert das Phdnomen aber auch zu einem Entstchungsmythos
der Literatur. In Hoffmanns Serapionsbriidern wird die Entstehung eines dich-
terischen Textes darauf gegriindet, dafl der Dichter die Bilder in seinem
Innern in voller Klarheit erfallt, um sie erst dann aufzuschreiben, nach

163 Lubkoll, Mythos Musik, 181-197, hier 183, 191.

16+ Mit dieser These widerspreche ich Lubkolls Interpretation. Ihrer Ansicht nach erweist
sich die Entfesselung der Einbildungskraft als »absolut harmlos« (ebd., 190).

165 Ebd., 194.

166 Ebd., 183.

167 Dieses Phanomen soll im folgenden anhand eines Textes untersucht werden, in dem man
es zundchst nicht vermutet - Eichendorffs Das Marmorbild -, und so seine zeitgenossische
Virulenz deutlich gemacht sowie eine Forschungsliicke gefiillt werden. Natiirlich hitte
man es, wie in Ansdtzen in diesem Kapitel bereits geschehen, auch anhand von E'T.A.
Hoffmanns Schriften untersuchen kénnen, doch soll Hoffmann systematisch erst im vier-
ten Kapitel behandelt werden, und zwar im Kontext des Erhabenen, einem in der Hoff-
mann-Forschung ebenfalls unbeschriebeneren Blatt als der Wahnsinn.
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auflen zu tragen.'” Gleichzeitig aber wird betont, dafl die Kraft zum klaren
Erfassen der inneren Bilder eines dufleren Anstofles bedarf: »Es gibt eine
innere Welt und die geistige Kraft, sie in voller Klarheit, in dem vollendet-
sten Glanze des regesten Lebens zu schauen, aber es ist unser irdisches Erb-
teil, dafl eben die Auflenwelt, in der wir eingeschachtet, als der Hebel wirkt,
der jene Kraft in Bewegung setzt.«'* Ein solcher Hebel ist auch die Musik.
Sie erregt die Phantasie des Horers, 1afit eine »innere Welt« vor seinem gei-
stigen Auge entstehen, die er dann in Worte fassen kann."” Das hat Hoff-
mann an sich selbst erfahren: Er war zunichst Komponist und Musiker,
bevor er tiber das professionelle Musikhéren (als Musikkritiker) zum Schrift-
steller wurde. Literarische Texte, die vom Bilder-Héren erziahlen, erzdhlen
somit auch von der Entstehung von Literatur, und zwar besonders deutlich,
wenn die fiktiven Hoérer zu Dichtern werden. Das gilt nicht nur fur

Wackenroders Berglinger und Hoffmanns Kreisler,ssondern auch fiir
Eichendorffs Florio.

168 Vgl. zum Bezug des serapiontischen Prinzips auf Musik bei Hoffmann: Dobat und
Caduff. Dobat meint, dafi es sich bei der »serapiontischen Erzidhlweise« um eine »litera-
rische Analogie zu Hoffmanns Verstédndnis der Kunstmusik« handelt, indem Kunstmusik
bei thm auch »serapiontisch« verfahren miisse (Klaus-Dieter Dobat, Musik als romantische
Tllusion: eine Untersuchung zur Bedeutung der Musikvorstellung E. T.A. Hoffmanns fiir
sein literarisches Werk, Tiibingen 1984, 228-248, hier 237), wogegen Caduff betont, daf§
»die Musik dem serapiontischen Prinzip als poetologisches Moment genuin eingeschrie-
ben« sei im Sinne einer »Gleichzeitigkeit von Musik und Erzihlung« (Caduff, Literarisie-
rung, 184-192, hier 187, 189). Dagegen meine ich, dafl Musik fiir dieses Prinzip die Rolle
des dufleren Anstofles spielt, der die erste Voraussetzung zur Entstchung von Dichtung
ist.

169 Hoffmann, Serapionsbriider, 68.

170 Vel. zu einer kritischen Sicht auf diese Musenfunktion der Musik: Kapitel ITL.2. und IV.2.
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2. Die »Gewalt d[er] Tone« in Eichendorffs Das Marmorbild

Tone schlugen das Ohr mit seltsamer Be-
deutung, wie Arabeskengebilde fuhr es
durch meinen Sinn.

Ludwig Tieck”

Wie prisent dieser Entstehungsmythos in der Literatur um 1800 ist, zeigt
sich daran, dafy man ihn auch in Texten aufspiiren kann, wo man ihn zu-
néchst nicht vermutet. Um einen solchen Text handelt es sich auch bei Ei-
chendorffs Das Marmorbild. Vordergriindig betrachtet, scheint darin Musik
nur eine marginale Rolle zu spielen. Die folgende Lektiire wird jedoch zei-
gen, dafl Musik den entscheidenden Motor der Handlung darstellt, weil
Florio immer wieder durch sie zu seinen Venusphantasien angeregt wird:
zum einen durch Lieder, zum anderen durch einzélne Lauten- und Gitar-
renklinge und, noch undifferenzierter, durch Kldnge und Gesénge (in) der
Natur. Die Wahrnehmung der Letzteren ist allerdings durch Erstere ange-
regt, und umgekehrt werden Erstere oft im Modus der Letzteren, das heif3t
als unbestimmte Klinge wahrgenommeénioder erinnert. Das deutet darauf
hin, daf} die Rezeptionshaltung hiex'eme entscheidende Rolle fiir die Wir-
kung von Musik spielt: Weil Florio, Musik so hort, daff sie zu ort-, bedeu-
tungs- und formlosen Klingen tendiert, regt sie seine Phantasie stark an
und zwar zur Produktion arabesker Bilderfolgen vom Reich der Venus.
Diese »Erdichtungen«hélt Florio fiir Realitét; er ist also nach zeitgendssi-
scher Terminologie s#ahnsinnig. Eichendorff beurteilt diesen Zustand als
hochst gefihrlich. Die »entsetzliche Tauschung« 1afit den Betroffenen »sich
selber verzehren«und »umherirren« in einem Zwischenreich der Phantasie
(Marmorbild 870). Er droht der »Gewalt« der Bilder zum Opfer zu fallen,
die durch die »Gewalt d[e]r Tone« ins Leben gerufen wurden (Marmorbild
866, 864). Zu fragen bleibt, wie sich Eichendorffs Erzahlung selbst zu die-
sen Tonen verhdlt. Imaginiert sie sie, um sich von ihnen und den durch sie
angeregten »Erdichtungen« zu distanzieren? Oder strebt sie selbst nach der
Gewalt, die der Musik zugesprochen wird? Ist sie selbst ein gefahrlicher
Gesang?

71 William Lovell, in: Marianne Thalmann (Hg.), Ludwig Tieck: Werke in vier Banden.
Nach dem Text der »Schriften« von 1828-1854, unter Berticksichtigung der Erstdrucke,
Bd. 1-4, Miinchen 1963, Bd. 1, S. 491.
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Der Ursprung der Bilder aus der Musik

In der Forschung zu Eichendorffs Marmorbild wird zwar immer wieder auf
das Thema der Bildproduktion eingegangen, die konstitutive Rolle akusti-
scher Phanomene aber auler Acht gelassen. Katharina Weisrock beschreibt
stellvertretend fiir viele andere Interpreten, wie Florio, die Hauptfigur der
Erzihlung, nicht mehr zwischen Bildern der Anschauung von Wirklichkeit
und Bildern der Imagination unterscheiden kann, die sich aus seinen Sehn-
stichten und Erinnerungen speisen. Er droht sich in der Sogkraft dieser ima-
giniren Bilder zu verlieren. Auch Claudia Ohlschliger hat sich der »Poeto-
logie des Imagindren« in Eichendorffs Die Zauberer im Herbste angenommen,
einer Vorstufe zum Marmorbild." Im Riickgriff auf Adornos Analyse der
»lingua morta« Eichendorffs analysiert Ohlschliger die metonymische Struk-
tur der Bilder in der Mirchennovelle.” Sie weist auf, ein »Spannungs-
verhiltnis zwischen zwei Ordnungen« hin: »zwischen dem Imagindren« —
die formelhaften und stereotypen Bilder der Marchennovelle, die, »insofern
sie schon immer Abbilder vorausgehender Bilder'sind, Bedeutung nicht
einlésen, sondern ins Unendliche aufschieben« =»und der symbolischen
Ordnungs, reprasentiert durch den »die Rahmenhandlung beherrschen-
de[n] Vernunftdiskurs,« »die Ordnung der Rede« Ubaldos, der den seiner
eigenen Bilderwelt (dem »ein-gebildeten Leben«) verfallenen Raimund retten

172 Katharina Weisrock, Grenziiberschreitung im Phantastischen, in: Krzyszof Kuczynskj,

Thomas SchneideryDas literarische Antlitz des Grenzlandes, Frankfurt a.M. 1991, 210-
221. Claudia Ohlschléiger, Die Macht der Bilder. Zur Poetologie des Imagindren in
Joseph von Eichendorffs, Die Zauberei im Herbste, in: Gerhard Neumann, Giinter
Oesterle (Hg.), Bild und Schrift in der Romantik, Wirzburg 1999, 279-301.

17 Theodor W. Adorno: Zum Gedéchtnis Eichendorffs, in: Rolf Tiedemann (Hg.), Noten
zur Literatur. Bd. 11 der Gesammelten Schriften, Frankfurt a.M. 1974, 1997. S.69-95, hier
81. Ohlschlager geht dabei aber auf die dialektische Grundstruktur der Argumentation
Adornos kaum ein. Bei Adorno gibt das »Requisitenhafte der Sprachelemente« die Bedin-
gung ab fiir die »Vers6hnung mit den Dingen durch die Sprache« (ebd. 84). Indem sich
das Subjekt der verdinglichten Sprache anheim gibt, werden zwar sprachliche Trivialita-
ten reproduziert, gleichzeitig aber von ihren »abgezirkelten Bedeutungen« wegge-
schwemmt, indem sie in unvermuteter Konstellation aufeinander treffen. So entsteht ein
neuer Ausdruck, »von [dem] kein einzelnes [seiner] Worte etwas weill« (ebd., 85). Im
Unterschied zu Ohlschliger steht bei Adorno am Ende nicht mehr die metonymische
Verstellung des Zugangs zu einer Wahrheit durch die Bilder selbst (Ohlschliger, Macht
der Bilder, 299), sondern ein dialektischer Umschlag, in dem aus der bedeutungsfernen,
von den Dingen entfremdeten Sprache die Verséhnung von Dingen und Sprache »auf-
leuchten« (Adorno, Zum Gedéchtnis, 84) kann.
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will.”* Beide Autorinnen beschiftigen sich demnach eingehend mit dem

Thema der Bildproduktion in Eichendorffs Marmorbild und dessen Vorstufe
Zauberei im Herbste und zumal Ohlschliger weist auch auf die selbstreflexive
Dimension dieses Themas hin: »[D]ie Marchennovelle [gibt sich] nicht nur
als Ort fiktionaler Produktion [zu erkennen], sondern zugleich als Medium
der Reflexion tiber Fiktionalitit.<” Beide Autorinnen lassen aber die we-
sentliche Rolle, die akustische Phdnomene fiir die Bildproduktion, fir de-
ren Verhiltnis zur Sprache und nicht zuletzt fiir die Pathologisierung und
Dimonisierung der Einbildungskraft und ihrer Bilder spielen, aufler acht.
Das gilt auch fir andere Interpreten, und wo gelegentlich auf die akustische
Dimension des Textes eingegangen wird, wird dessen Funktion verfehlt. So
deutet Winfried Freud das Gitarrenspiel Florios als »poetischen Schutzbe-
reich«, der thn vor dem »Gesang der Sirenen« schiitzen kénne, indem es die-
sen »iberténe«.” Daf} im Gegenteil Gitarrenspiel den »Gesang der Sirenenc
erst heraufbeschworen hat und wieder herauf beschworen wird, soll im fol-
genden ausgefithrt werden."”

(a) Der Spielmann »Frihling«

Der Gesang eines Spielmanns: Daniit nennt die Novelle gleich zu Beginn
den Nukleus und Motor ithrer Handlung, der fir den weiteren Verlauf pro-
grammatisch bleibt. Florio erzihlt »dem Fremden«:

174 Qhlschlager, Macht derBilder; 292, 299, 291, 287, 293. Ohlschligers Zuordnung von »Bil-
dern« und »gesprochenem Wort« zu diesen zwei Ordnungen wire durch Adornos Analyse
zu differenzieren, in derer die sprachliche Verfafitheit der Bilder betont (Adorno, Zum
Gedichtnis, 82/83). Das Spannungsverhiltnis bestiinde also genauer zwischen einer dem
Imaginiren verschriebenen Sprache und einer dem Symbolischen verschriebenen Sprache.

175 Ohlschliger, Macht der Bilder, 295.

176 ‘Winfried Freund: Literarische Phantastik. Die phantastische Novelle von Tieck bis Storm,

Stuttgart/Berlin/ K6ln 1990, 102.

Die wenigen Studien, die sich speziell fiir die Rolle akustischer Phanomene und der Musik

in Eichendorffs Dichtung interessieren, gehen umgekehrt entweder nicht auf ihr Verhalt-

nis zur Bildproduktion und auf ihre u.a. durch Letztere bedingte Ambivalenz ein, ein — das
betrifft z.B. die Ausfilhrungen von Gabriele Leuenberger, Musikalischer Gestus und
romantische Asthetik. Eine werkimmanente Poetik von Eichendorffs Prosa, in: Wilhelm

Gossmann, Christoph Hollender (Hg.), Joseph Eichendorff. Seine literarische und kultu-

relle Bedeutung, Paderborn 1995, 79-143) — oder sie reflektieren kaum auf die Spezifizitit

der musikalischen Aufierung, die die Bildproduktion bedingt — das betrifft z.B. Alexander
von Bormanns Beobachtungen zum »Lied der Sirenen« (Natura loquitur. Naturpoesie und

emblematische Formel bei Jospeh von Eichendorff, Tiibingen 1968, 168-184).
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Auf dem Lande in der Stille aufgewachsen, wie lange habe ich da die fernen
blauen Berge sehnstichtig betrachtet, wenn der Frithling wie ein zauberischer
Spielmann durch unsern Garten ging und von der wunderschénen Ferne
verlockend sang und von grofier, unermeflicher Lust. (Marmorbild 834)

Das Erwachen der Natur erscheint als Gesang eines Spielmanns, der die sonst
tibliche Stille unterbricht und eine Césur in Florios Wahrnehmung seiner
Umwelt setzt, was wiederum eine Anderung seines Verhaltens zur Folge
hat. Der verlockende Gesang und sein vager Inhalt wecken in Florio das
Gefiihl der Sehnsucht, das von nun an seinen Blick auf die Berge bestimmt.
Der Modus der »Betrachtung« unterstreicht den Bildcharakter dieser durch
das Lied des Spielmanns vermittelten und angepriesenen »Ferne«.

In dieser von Florio nachtraglich (re)konstruierten Szene hat die Novelle
thren verschwiegenen Ursprung: Sie setzt ein, als Florio schon der Ver-
lockung des Gesangs gefolgt und in die »wunderschéne, Ferne« aufgebro-
chen ist, und sie wird davon handeln, wie Florio der ebenfalls im Gesang
angekiindigten »Lust« begegnet. Florios Wahrnehmung seiner Umgebung
ist von Anfang an von dem in der Ursprungsszeneangelegten Modus der
Bildbetrachtung bestimmt. Nur einige Beispiele vom Beginn der Novelle:
Das bunte Treiben auf einem Festplatz erscheint Florio wie eine Akkumu-
lation »ewig wechselnde[r] Bilder«; den, »lieblichsten Anblick« bieten ihm
»auf und nieder schwebende Madchenbilder« ballspielender Miadchen,
von denen eine »wie ein [...] Bildides\Friithlings anzuschauen« ist (Marmor-
bild 834/835). Das letzte Zitat stellt die Verbindung der von Florio betrach-
teten Bilder zum Spielmann »Frihling« wieder her. Aufgrund der vorher-
gehenden Personifikation des Friithlings als »zauberischem Spielmann« ist
»Bild des Friithlings@hier possessiv zu lesen: Florio nimmt das Médchen als
ein aus dem Bildrepertoire des Spielmann stammendes Bild wahr.

(b) Der Sanger Fortunato
An Florios (Re)konstruktion der Ursprungszene schlieflen sich Worte des
»Fremden« an, der spiter als »der Sanger Fortunato« identifiziert wird."” Er

greift Florios Rede vom Spielmann auf und transformiert sie in die Sage
vom Venusberg und von Tannhéuser, »der durch seine Téne die Jugend in

178 Zum Unterschied von Singer und Spielmann bei Eichendorff siche Bormann, Natura
loquitur, 74-98.
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einen Zauberberg hinein verlockt, aus dem keiner wieder zuriickgekehrt
ist« (Marmorbild 834). Fortunatos Worte bleiben Florio jedoch fremd, er
»wuflte nicht, was er aus [thnen] machen sollte« (Marmorbild 834). Bald
darauf kommt Fortunato erneut auf »Frau Venus« zu sprechen, diesmal
allerdings in einem Gesang, den er mit der Gitarre begleitet und mit dem er
»seinem Liebchen« — »allen oder einer« (Marmorbild 837) oder eben Frau
Venus? - »zutrink[t]« (Marmorbild 836).” Als Gesang hat Fortunatos Er-
zahlung, in der er die vage Lockung des Spielmanns und das Versprechen
»grofler Lust« auf den Venusmythos hin konkretisiert, grofle Wirkung auf
Florio. In ihr wiederholt und steigert sich die Wirkung, die schon der
Gesang des Spielmanns hatte: Fortunatos Lied erweist sich als Nukleus, in
dem der weitere Verlauf der Novelle angelegt ist, denn es bleibt bestimmend
far Florios Wahrnehmungen, Stimmungen und Handlungen. Unmittelbar
nach dem Verklingen des Liedes pafit sich die Atmosphirean Florios Umge-
bung der des Liedes an: Wie im Lied »die Klidnge verrinnen«, sind »wirk-
lich drauflen [...] nun die Klinge verronnen« und €s tritt ein »Bild« (Mar-
morbild 839) aus dem Lied in den Kreis der Festgéste:

Da trat ein hoher, schlanker Ritter [...]'m das Zelt herein. Sein Blick aus tiefen
Augenhohlen war irre flammend, das«Gesicht’schén, aber blafl und wist. Alle
dachten bei seinem plotzlichen Erscheinen unwillkiirlich schaudernd an den stil-
len Gast in Fortunatos Liede. (Marmorbild 840)

Fortunato weist spiter selbstauf die Herkunft des Ritters Donati aus der
Imagination hin. Allerdings weist er diese nicht seinem Lied, sondern einem
»phantastischen Traum«(Marmorbild 842) zu, wobei das Trdumen Florios
Rezeption von Musik‘charakterisiert, wie noch zu zeigen sein wird.

Der Ritter und die ithn umgebende Atmosphire sind nur die ersten von vie-
len durch das LiedyFortunatos mspirierten » Iraumbilderns, die fir Florio

1% Auch im Lied wird wieder auf die bilderstiftende Wirkung von Klidngen und auf die
klangliche Natur der Bilder hingewiesen. So nimmt es seinen Ausgang von der Frage
»Was klingt mir so heiter durch Busen und Sinn?«, um dann die Bilder zu beschreiben,
zu denen das klingende »es« das lyrische Ich »hintragt« (Marmorbild 837). Eines davon,
das Reich der Venus, erscheint daher auch als Klang: »so klingend und weich [...] erblick
ich dein Reich« (Marmorbild 838), wobei »klingend und weich« gleichzeitig als Attribut
einer bestimmten Art des Sehens gelesen werden kann. An den entscheidenden Wende-
punkten des Liedes verandern sich nicht nur die Bilder, sondern auch Fortunatos musi-
kalische »Weise und Ton« und im Lied wird ebenfalls ein klanglicher Ausloser fir die
Wende thematisiert: »die Klidnge verrinnen« oder »die Welt wird stumm« (Marmorbild

838, 839).
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zur Wirklichkeit werden. Auch Fortunatos spatere Lieder haben eine sehr
intensive Wirkung auf Florio. Ein Lied Fortunatos 16st auf dem Hohepunkt
der Novelle die gespenstische Verwandlung der Szenerie aus, die Florio mit
»todlichem Grauen« (Marmorbild 865) erfiillt. Und Fortunatos Lied am
Schlufl der Erzihlung scheint Florio zwar aus dem Bann seiner Venusphan-
tasien zu befreien, doch folgt selbst dieser Vorgang noch dem Grundmuster
der Erzihlung, dafl Florio durch (Fortunatos) Lieder bestimmt oder minde-
stens stark beeinflufit wird. Fortunatos Lied versenkt Florio hier abermals
in seine »Gedanken« und Trdume, aus denen er »erwachen« (Marmorbild
870) mufl. Wieder zeigt sich die Wirkung des Liedes daran, daf} sich Flo-
rios Stimmung und Handlung nach den im Lied vorgegebenen ausrichten,
was sprachlich durch die Ubernahme bestimmter Formulierungen deutlich
wird. Im Lied heift es:

Denn tiber Land und Wogen / Erscheint, so still und mild; / Hoch auf dem
Regenbogen / Ein andres Frauenbild. // Ein Kindlein'in den Armen / Die Wun-
derbare hilt, / Und himmlisches Erbarmen / Durchdringt die ganze Welt. // Da
in den lichten Rdumen / Erwacht das Menschenkind / Und schiittelt boses Trau-
men / Von seinem Haupt geschwind. //fUnd wie die Lerche singend, / Aus
schwiilen Zaubers Kluft / Erhebt die Seele ringend / Sich in die Morgenluft.
(Marmorbild 870)

Entsprechend »erwacht« also auch Florio in den »funkelnden_Lichter[n]«
der Sonne, die durch die »Schwiile« der Brust brechen, er »schiittelt« sich,
wird abermals zum Anstimmen eines Liedes angeregt, in dem er sich zu
Gott aufschwingt (871), er sieht plétzlich alles mit anderen Augen, als ob
»eine seltsame Verblendung [...] bisher seine Augen wie mit einem Zauber-
nebel umfangen« hatte, und schliefilich entdeckt er neben sich wieder ein-
mal ein Bild, diesmal allerdings ein »andres Frauenbild«, ndmlich ein
»Engelsbild«. Dabei scheint ihm »der Morgen« entgegen und »unzihlige
Lerchen« singen (Marmorbild 872).

(c) Der Sanger Florio

Auf den engen Zusammenhang zwischen Florios Phantasietitigkeit und
Musik wird im Verlauf der Novelle immer wieder hingewiesen. So erschei-
nen vergangene und antizipierte Lust als Klang; Kldnge wiederum versen-
ken Florio in Traume iiber die Verlockungen und Gefahren der Lust: »Flo-
rio, noch um Nachklange der Lust, ritt still wie ein frdumendes [Herv., NG]
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Midchen zwischen beiden« (Marmorbild 841). Seine Trdume bestehen aus
Bildern, deren inhaltliche Merkmale der musikalische Reiz und das ambi-
valent besetzte Versinken in tonenden Meeren sind."® Auf Florios néchtli-
chem Spaziergang bestimmen der Nachklang der Lust und der Traumge-
sang der Sirenen seine Wahrnehmung der Natur: »Auch da draufien war es
iiberall in den Baumen und Strémen noch wie ein Verhallen und Nachhal-
len der vergangenen Lust, als singe die ganze Gegend leise, gleich den Sire-
nen, die er im Schlummer gehért«. (Marmorbild 842) Dabei handelt es sich
um eine Code-Verwirrung, die Florio das Bewufitsein der indexikalen Zei-
chenordnung der Naturgerdusche raubt — typische Merkmale seines Wahn-
sinns.”®" Das Rauschen der Natur wird als Musiksprache interpretiert und
so in (unverstindliche) Auflerungen eines imaginiren Subjekts verwandelt.
Die mehrfach potenzierten Klinge (Festklange — Traumkldnge — Natur-
kldnge) »versuchen« Florio, selbst zum Singer zu werden: »Er ergriff die
Gitarre, die Fortunato bei thm zurtickgelassen« (Marmorbild 843). In sei-
nem Lied thematisiert Florio das »heimliche Singen i der tiefsten Brust«
(Marmorbild 843), das ihm von »Lust und Glanzg des Tages geblieben ist
und das er jetzt in seiner Umgebung wahrzunehmen meint. Gleichzeitig
wiederholt er die Ausgangssituation des lyrischen Ichs aus Fortunatos Lied:
»Was klingt mir so heiter / Durch Busenand Sinn?« (Marmorbild 837). Wie
Fortunato singt auch Florio sein Liéd als Stindchen fiir eine Frau, deren
Identitit zundchst noch nicht klarast, die sich dann aber als Venusbild ent-
puppt. Florios Bild von Frau Venus ist aus den Klangen des Tages und ihren
Nachkléngen entstanden:

Denn die reizende,;Kleine mit dem Blumenkranze war es lange nicht mehr, die
er eigentlich meintef Die Musik bei den Zelten, der Traum auf seinem Zimmer
und sein die Klange und den Traum und die zierliche Erscheinung nachtrau-
mendes Herz hatte ihr Bild unmerklich und wundersam verwandelt in ein viel
schéneres, grofieres und herrlicheres, wie er es noch nirgend gesehen. (Marmor-
bild 844)

Auch dieses Bild tritt, nachdem es besungen wurde, aus der Phantasie Flo-
rios in die Wirklichkeit. Florio findet ein »marmornes Venusbild«, das im
»trunkenen Wasserspiegel« »das Bild der eigenen Schénheit« betrachtet.

180 Vgl. dazu Kapitel I1.2.

181 Schneider erldutert am Beispiel von Don Quichotte eine weitere Eigenschaft »der Wahn-
sinnigen« um 1800: »Don Quichotte entziffert die Zeichen der Welt mit Hilfe des falschen
Codes, den ihm die Ritterromane liefern.« (Schneider, Das Grauen, 238)
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Zunachst noch ein totes Bild, belebt sich schliefilich auch dieses in Florios
Imagination — er »sicht« mit »geschlossenen Augen«, wie das Bild lebendig
wird. Bezeichnenderweise wird diese Belebung als Gesangwerdung des Bil-
des beschrieben: »als blithe Leben wie ein lieblicher Gesang erwéirmend
durch die schénen Glieder« (Marmorbild 844). Daf} der Gesang hier als
Lebenselixier des Bildes gedeutet wird, weist einmal mehr darauf hin, wel-
che wesentliche Rolle er in der Erzahlung fiir die Entstehung und Belebung
von Bildern spielt.

Florios Verstrickungen in seine Phantasien vom Reich der Venus nehmen
hier thren Anfang. Wenn sie aber urspriinglich in Fortunatos Lied verortet
sind bzw. durch dieses erst hervorgerufen werden, erscheint der Sanger For-
tunato hier in der Rolle des Spielmanns Tannhéuser, vor dem er zunichst
gewarnt hatte. Es ist sein Lied, das Florio in das Reich der Venus lockt, und
seine Lieder beweisen letztlich eine noch grofiere Verfithmungsmacht als Flo-
rios Venusphantasien, wie das letzte Lied Fortunatos gezeigthat.'"” Wenn im
Verlauf der Erzdhlung Florio nun selbst zum Sanger wird und Venus Stand-
chen bringt, folgt er damit zum einen dem vemny Tannhiuser-Fortunato be-
reiteten Weg und dessen Schicksal, zum anderen yerleiht er der Gebunden-
heit seiner Phantasietitigkeit an musikalische Inspiration Ausdruck: Das
von ihm imaginierte Frauenbild wird'durch sein Stindchen angesprochen,
es belebt sich durch Gesang und erscheint in der Folge untrennbar mit
Musik verbunden.

(d) Die Musikerin Venus

Die imaginierte Frau Venus ist selbst eine Musikerin, wie es der Traum vom
Sirenengesang schon andeutet. Sie tritt als Lautenspielerin und Séngerin
auf, etwa bei Florios zweiter Begegnung mit ihr:

Er war noch nicht weit vorgedrungen, als er Lautenklédnge vernahm, bald star-
ker, bald wieder in dem Rauschen der Springbrunnen leise verhallend. Lau-
schend blieb er stehen, die Toéne kamen immer naher und niher, da trat plétz-
lich in dem stillen Bogengange eine schlanke Dame von wundersamer Schénheit

182 Vel. Waltraut Wiethélter, Die Schule der Venus. Ein diskursanalytischer Versuch zu
Eichendorffs Marmorbild, in: Michael Kessler, Helmut Koopmann (Hg.), Eichendorffs
Modernitit, Tiibingen 1989, 172ff.
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zwischen den Baumen hervor, langsam wandelnd und ohne aufzublicken. Sie
trug eine prichtige mit goldenem Bildwerk gezierte Laute im Arme, auf der sie,
wie in tiefe Gedanken versunken, einzelne Akkorde griff. (Marmorbild 848)

Dem Lauschenden verwandeln sich die niherkommenden Tone in die
niherkommende »Gestalt des schonen Venusbildes«, in der die bislang ort-
losen Klénge verortet und gleich darauf durch den Liedtext auch verwortet
werden: Aus der »schénen Lautenspielerin« (Marmorbild 849) wird die
»wunderbare Sangerin« (Marmorbild 851). Mit der ersten Zeile ihres Lie-
des richtet sie sich an den Fruhling, der hier, stellvertretend fiir die anderen
Sanger der Novelle, fiir ihre Erweckung verantwortlich gemacht wird. Wie
sie gekommen war, verschwindet die Lautenspielerin schliefSlich wieder im
Rauschen der Quellen und Florio bleibt, wie nach jeder Begegnung mit
Musik, »in blihende Trdume versunken« (Marmorbild 849)." Venus’ Be-
stimmung als Musikerin tragt einerseits threr Herkunft aus’diversen Lie-
dern Rechnung, andererseits betont sie noch einmal, daf das Moment der
Verfithrung in dieser Novelle untrennbar mit Musik verbunden ist und zwar
in doppeltem Sinn: die Verfithrung zu einer Bildproduktion und -rezeption,
die die Grenzen zwischen Fiktion und Wirklichkeit tiberschreitet, und die
Verfithrung zu einer sinnlichen Lust, die,sich in den imaginiren Bildern
ausspricht.'**

Aus den bisherigen Ausfihrungemzu Eichendorffs Marmorbild sollte die zen-
trale Rolle deutlich gewordensein, die Musik hier fir die Phantasietatigkeit
spielt. Dabei hat sich auch gezeigt, daf} sich diese Grundstruktur in der
Novelle mehrfach potenziert: Musik erzeugt Bilder, in denen wieder Musik
erklingt, die wieder Bilder erzeugt und so fort. Dieser Prozef{ kulminiert im
lebendig gewordenen Bild der sirenischen Musikerin/Séngerin Venus, die
als Personifikation'der musikinspirierten Phantasien und deren Verheiflun-
gen wie Gefahren gelesen werden kann. Aber um was fiir eine »Musik« han-
delt es sich hier tiberhaupt bzw. wie nimmt Florio diese Musik wahr?

183 Auch die folgenden Begegnungen Florios mit Venus sind akustischer Art: siche Marmor-
bild 851, 853ff., 856, 860-866.
184 Vol. Kapitel I1.2.
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»Musik« im Marmorbild

Im Entwurf [3] zum Marmorbild traumt Florio, dafl er in einem ténenden
Klangmeer versinkt. Wie in Kapitel I1.2. bereits angedeutet, 1afit dieser
Traum vermuten, daf} es sich bei der »Musik, die Florios Phantasie erregt,
um kontur-, ort-, und bedeutungslose Kliange handelt, dafi Florio die Lieder
und Instrumentalstiicke, die in seiner Gegenwart gespielt werden, falsch-
licherweise als solche Kldnge wahrnimmt." Diese Vermutung bestatigt sich
in der Endfassung. So wird Musik auch hier hiaufig mit Wasser in Verbin-
dung gebracht, d.h. mit dessen Wellenbewegungen, Formlosigkeit und ent-
differenziertem Rauschen. Bei seinem Besuch im »Lustgarten« der Venus
hért Florio zunichst ein Gemisch von Lautenkldngen und Rauschen der
Springbrunnen (Marmorbild 848f.). Aus diesem Rauschklang schélen sich
dann die Tone der Laute heraus. Ihre Herkunft bleibtszunichst ungewif3,
bis schliefllich die »schéne Lautenspielerin« Venus zwischen den Baumen
auftaucht, die wie die Lautenklange wechselt zwischen »[V]erschwinde[n]«
und »[E]rscheine[n]« »in dem Griinen« (Marmotbild'849). Sie greift »in tiefe
Gedanken versunken, einzelne Akkordes auf ihrer Laute (Marmorbild
848). Daraus laflt sich nicht auf eine zusammenhédngende musikalische
Struktur schliefen, sondern eher auf ein formloses Fantasieren, ahnlich
dem Fortunatos zu Beginn der Exzahlung: »Seine Gitarre im Arme ging der
letztere am Ufer des Flusses [..Jraufund nieder und schien auf neue Weisen
zu sinnen, wihrend er einzelne Toéne griff« (Marmorbild 841)." Erst nach
dieser ganz auf den formlosen Klang, die Materialitdt der Tone konzentrier-
ten Passage geht diec Musik 1n Liedgesang tiber."” Im Text des Liedes wird
abermals eine vondBedeutung geloste Klanglichkeit thematisiert, und zwar
sowohl als Ausdrueksqualitit der Natur, als auch als leibliche, synastheti-
sche Erfahrungund Index von Erinnerung. Wahrend des Liedes dauert die
stindige Bewegung der Klinge an, weil die Séngerin »so singend [weiter]
fort wandel[t]« (Marmorbild 849). Schliefflich verschwindet sie wie ihre

185 Ahnlich in anderen Entwiirfen: In Entwurf [1] I6sen sich Lichtstréme »in der Ferne zum
Gesang auf«, in dem »keine Worte [...Jzu unterscheiden« sind. In Entwurf [2] macht
»eine[r unbekannten Stimme] fernes Echo« ihn auf eine »weibliche Stimme« aufmerksam,
die »in einiger Entfernung zur Laute« singt, Florio aber »keine Worte u. keinen Sinn
unterscheiden« kann.

Vgl. auch: »Der Singer Fortunato [...] fuhr [...] im Kahne mitten auf dem Weiher, noch
einzelne Akkorde in seine Gitarre greifend.« (Marmorbild 866)

187 Mehrmals hért Florio in der Erzihlung nur den Klang der Stimme von Frau Venus, ohne

den Inhalt ihrer Rede zu verstehen. (Marmorbild 851, 856, 865)

186
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Lautenklinge im Rauschen: »als ginge sie nun vor Wehmut zwischen dem
Quellenrauschen unter« (Marmorbild 849).

Auch beim Lied Fortunatos, das Florios letzte Begegnung mit Venus beglei-
tet und sein Delirium ausldst, handelt es sich in Florios Wahrnehmung um
einen ortlosen Gesang, denn er erklingt irgendwo draufien im Garten, und
der Sénger bleibt unsichtbar. Die intensive Wirkung des Liedes auf Florio
geht nicht vom Liedtext, sondern allein von den »Klédngen« und »T6nen«
aus, die mit dem »Rauschen« und »Pfeifen« eines herannahenden Gewitters
vermischt und verglichen werden. Denn der »Sturm« des Gewitters »[reif3t]
Worte« jeder Art »gleich mit sich fort« (Marmorbild 865), so daf} kein
Raum mehr fiir die Signifikanten der Sprache bleibt. Auch der Gesang wird
durch die Windst6f3e in »einzelne Tone« (865) fragmentiert und damit sein
innerer Zusammenhang zerrissen. Abermals zeigt dies, dafd fiir die Wirkung
des Gesangs auf Florio nicht nur nicht die Erkenntnis emer (an den Text
gekniipften) Bedeutung notwendig ist, sondern noch nicht einmal die sei-
ner Form. Im Gegenteil leistet das Fehlen solcher Erkenntnisse einer Hor-
erfahrung Vorschub, die von der naturgewaltigeniMaterialitdt des Gesangs
und der an ihn gekniipften Erinnerung an »frithe Kindheit« bestimmt wird.
Wenn die »Musik« in diesen Passagen zu kontur:, ort- und bedeutungslosen
Klangen tendiert, sind nicht die Lieder, verantwortlich, die als solche
geformte und sinnhaltige Musik sind, sendern die Rezeptionshaltung Flo-
rios, sein »Versinken« in KlangensDiese Haltung ist am deutlichsten ausge-
pragt in Florios Traumen (vgl. Entwiirfe [1]-[3] und den Sirenentraum),
betrifft aber auch seinen Umgang mit »wirklicher« Musik, sofern man auf-
grund der potenziertenyImaginationsebenen dieser Erzahlung iiberhaupt
davon sprechen kann#Florie nimmt auch die Lieder Fortunatos und jene im
Venusreich als Klinge wahr bzw. erinnert sie als solche (Marmorbild 835,
840, 841, 844, 848, 862, 863), verzichtet damit auf die oben genannten
Erkenntnisse und verliert somit jede Méglichkeit der Erméchtigung qua
Bestimmung des Gehorten. Er gibt sich ganz den Klidngen und ihrer Wir-
kung hin. Das gilt auch fiir seinen mimetischen Umgang mit den Liedtex-
ten, die er nur insofern wahrnimmt, als er sich fortan in seinen Stimmun-
gen, Gedanken und Handlungen von ihnen bestimmen lafit. Die Lieder der
Venus und Fortunatos »versenken« ithn also in Trdume und Gedanken
(Marmorbild 849, 864). Damit betrifft der prekdre Rezeptionsmodus nicht
nur Florios Umgang mit »Musik«, sondern auch mit den Hér-Bildern: Flo-
rio betrachtet sie nicht, sondern er versinkt in ihnen. Auflerdem bestimmt
dieser Rezeptionsmodus auch die Wahrnehmung seiner Umgebung bei/
nach dem Musikhéren:
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Er sah fast traumerisch still vor frohlichen Gedanken [...] in die wunderschéne,
langsam in die Abendgluten versinkende Landschaft vor sich hinaus« (Marmor-
bild 836). »[...] bis endlich Haus, Stadt und Feld in tiefe Stille versank: da war es
ithm, als fithre er mit schwanenweiflen Segeln emnsam auf einem mondbeglénz-
ten Meer. (Marmorbild 842)

Florio nimmt seine Umgebung als »versinkende« wahr. Das deutet nicht
nur darauf hin, daf} sie in Bezug zum versunkenen Reich der Venus tritt, '**
sondern auch auf eine Verschrankung von Héren und Sehen, die das den
Hor-Bildern zugrundeliegende Prinzip offenbart. Florios »Hinaussehen in
die versinkende Landschaft« wihrend des »leichten Gesangs« gehorcht ei-
nem Prinzip, das an einer unscheinbaren Stelle drei Absitze vor dieser Pas-
sage wie folgt beschrieben wird: »Unter thnen bemerkte Florio auch die
schone Ballspielerin wieder, die in stiller Freudigkeit mit weiten offenen Au-
gen i die Klinge vor sich hinaussah [Herv., NG].« (Marmerbild 835)'* Horen
wird hier zum Sehen - einem Sehen allerdings, das sich nicht auf die sicht-
bare Umgebung richtet, sondern auf Klénge, wobe1 deren raumlicher Aus-
dehnung und Bewegung Rechnung getragen wird. Sie werden dem Hérer
zu einer Klanglandschaft, die in seiner Imagination verortet ist, nun aber im
»Hinaussehen« seine Wahrnehmung des »Drauflen« bestimmt: Die einge-
bildete Klanglandschaft wird hinaus gesehen. Man mag diesen Zustand als
Traumen »mit offenen Augen« vérstehen, wie es die hiufige Rede vom
Traumen in der Erzihlung undidie Formulierung in dieser Passage nahe-

188 Venus’ Reich wird als »versunkenes« charakterisiert, was sich zum einen auf die Bezie-
hung der sirenischen Venus zum Wasser, zum anderen auf die Verortung der Venus in
einer ontogenetischen und phylogenetischen Vergangenheit bezieht (Kapitel I1.2). Der
Gesang der Sirene und/Venus’ Lautenkldnge dringen Florio deshalb zum »Untergehens,
das ein Eintauchen in das Wasserreich und in die Vergangenheit ist: » [D]a war es ihm,
als sei das alles Jange versunken und iiber ihm ginge der Strom der Tage mit leichten kla-
ren Wellen und unten lige nun der Garten gebunden und verzaubert und trdumte von
dem vergangenen Leben. (Marmorbild 847/8) [...] [E]s war ihm, als hitte er die schéne
Lautenspielerin schon lange gekannt und nur in der Zerstreuung des Lebens wieder ver-
gessen und verloren, als ginge sie nun vor Wehmut zwischen dem Quellenrauschen unter
und riefe ihn unaufhérlich, ihm zu folgen.« (Marmorbild 849)

189 Im neurologischen Sinne handelt es sich beim Bilder-Horen dieses Kapitels nicht um
Synisthesien, weil es sich bei den Bildern nicht um Sinneswahrnehmungen handelt und sie
in der Regel auch nicht als solche thematisiert werden. In der Literaturwissenschaft ist
jedoch Eichendorffs Rede vom »in die Kldange schaun« (hier im Gedicht »An die Dichter«)
als »synisthetische Formel« verstanden worden (Peter Utz, Das Auge und das Ohr im Text.
Literarische Sinneswahrnehmung in der Goethezeit, Miinchen 1990, 205). Zur romanti-
schen Synisthesie vgl. ebd., 195-210. Utz geht es in seiner Untersuchung um die sprachli-
che Verfafitheit der Synisthesie. Er deutet sie als Kritik an der aufklarerischen Spaltung der
Sinne und als »Platzhalter fiir die verlorene Totalitdt der Wahrnehmung« (ebd., 206).
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legen. An die Stelle einer Anschauung der dufleren Welt tritt jedenfalls ein
auf die Musik gerichtetes Sehen, hier in Form einer versinkenden Land-
schaft, spiter als versunkenes Venusreich. Es handelt sich um Bilder bei,
nach und fiir Musik. Daf} sie als ortlos und in standiger Bewegung begrif-
fen, ohne bestimmte Bedeutung und als starker sinnlicher Reiz wahrge-
nommen wird, spiegelt sich auch in diesen Bildern wider, zum einen in
ithren Gegenstinden (Verfithrung zur Sinnenlust'’), zum anderen in ihrer
Struktur. Es sind Bildarabesken.""'

Arabeske Hor-Bilder

Arabeske Verzierungen kennzeichnen die Venus und ihre Umgebung. Thre
Laute ist »mit goldenem Bildwerk gezier[t]«, die Réndexshres Kleides mit
»buntglithenden, wunderbar ineinander verschlungenen, Blumen gestickt«
(Marmorbild 848), ihr Schleier mit »allerlei wunderlichen goldgestickten
Figuren verziert« (Marmorbild 856)." Arabeske,Verzierungen sind aber
nicht nur Teil von Florios Venusphantasien, sondern sie rahmen seine Bild-
imaginationen auch ein."” Wie die Tafel'der Festgiste durch den Gesang
von einem »Kranz« sich bewegender Bilder umrahmt wird, ist auch Florios
anschlieflendes Bild der Klanglandschaft von einem Rahmen umgeben:
»[E]r sah [...] zwischen den Lichtern und Blumen in die [...] versinkende
Landschaft vor sich hinaus«s(Marmorbild 836). Ebenso erscheint das in
Fortunatos und Florios Lied antizipierte Venusbild in einem ornamental-
bewegten Rahmen: >Einige Schwine beschrieben still ihre einférmigen
Kreise um das Bilde®(Marmorbild 844), »drinnen zogen die Sterne noch
immerfort ihre magischen Kreise, zwischen denen das wunderschéne Mar-
morbild [...] heraufsah« (Marmorbild 846), und »zwischen den Blumen«

190 Vel. Kapitel I1.2.

91 'Wenn Tieck beschreibt, wie beim Horen von Musik sich dem Hoérer eine »paradiesische
Gegend [...] mit Blumen und herrlichen Baumen und goldenen Springbrunnen« auftut
(Wackenroder, Phantasien tiber die Kunst, 235), 1afit Eichendorff Florio einen eben sol-
chen musikalischen Lustgarten betreten: »Hohe Buchenhallen empfingen ihn da mit ih-
ren feierlichen Schatten, zwischen denen goldene Vigel wie abgewehte Bliiten hin und
wider flatterten, wihrend grofie seltsame Blumen [...] traumhaft mit ihren gelben und
roten Glocken in dem leisen Winde hin und her schwankten. Unzédhlige Springbrunnen
plétscherten, mit vergoldeten Kugeln spiclend, einférmig in der groflen Einsamkeit«
(Marmorbild 847).

192 Vgl. auch: Marmorbild 861, 863.

198 Vgl. Weisrock, Grenziiberschreitung, 210, 212.
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lehnt sich eine Dame aus einem Fenster, aus dem Florio die Stimme der San-
gerin zu héren glaubt. »[D]och konnte er vor den im Mondesglanz zittern-
den Blittern und Bliiten nichts genau unterscheiden.« (Marmorbild 851)
Zweierlei ist damit gesagt: Die das Fenster umrahmenden Blétter und Blii-
ten verdecken die Sicht auf das Fensterbild, und ihr Rauschen tiberdeckt die
aus dem Fenster dringende Stimme. Auf akustische Uberlappungen solcher
Art wurde weiter oben schon hingewiesen, wenn sich Sturmgerausche und
Gesang vermischen oder wenn Lautenklinge im Rauschen verschwinden.
Weitere visuelle Uberlappungen finden sich in der von der Wirkung der
Tanzmusik bestimmten Szene. Florio erblickt »das schéne Bild« umgeben
von einem »Schwarme der nun tiberall zerstreuten Tanzer«, doch das Bild
geht in dem es umgebenden »leichten fliegenden Gewdlk« immer wieder
unter (Marmorbild 854). Ebenso ergeht es Florio selbst, der als »anmutiges
Bild zwischen den schénen schweifenden Bildern« beschrieben wird, in die
er kurz darauf wie in ein »Meer von Lust« eintaucht (Marmorbild 853).

Das deutet darauf hin, daf} sich die Arabesken nicht, wie Kant es von ihnen
fordert, auf Rander und Rahmen beschrinkenjsondern in das Gerahmte
hintiberwuchern. So werden Florios Bilder selber zu Arabesken. Zu Beginn
der Novelle st6fit Florio auf ein »Reich« (den Festplatz), das er als akusti-
sches Phanomen — »frohlichschallend«=und in der Folge als eine in unent-
wegter Bewegung begriffene, hin und her »wirrende«, mannigfaltige Menge
»ewig wechselnder Bilder« erfihre(Marmorbild 834/844). Ganz dhnlich wird
auch die sich nach der Tanzmusik bewegende Gesellschaft als »lustiger
Schwarm« »schone[r] schweifende[r] Bilde[r]« beschrieben, die sich »bunt
und zierlich durchemander« bewegen, umschwebt von »unzihligen Lich-
ter[n] [...] gleich Sterilenkreisen« (Marmorbild 853). Zum stdndigen Wechsel,
zur Heterogenitat, Bewegung und Verwirrung der Bilder kommt ihre Nei-
gung zur Verwandlung hinzu. So verwandelt sich Florios Bild des Mad-
chens in das der Venus (Marmorbild 844), die Florio umgebende Natur ist
in standiger Verwandlung begriffen (Marmorbild 844), der Weiher verwan-
delt sich in eine Landschaft und die Sterne verwandeln in Blumen (Mar-
morbild 850). Die Neigung zur permanenten Verwandlung manifestiert
sich in der Figur des Fortunato - folgerichtig, wenn man bedenkt, dafl seine
Lieder Florios Phantasie zur Produktion der arabesken Bilderwelten anre-
gen. Schon zu Beginn der Novelle wird Fortunatos Zustand als »anmutige
Verwirrung« beschrieben: »Er war ausgelassen lustig, und mancher hitte
thn wohl gar tibermiitig genannt, wie er so wildwechselnd in Witz, Ernst und
Scherz sich ganz und gar loslies [...] Er [Florio, NG] konnte ihn gar nicht
begreifen.« (Marmorbild 837) Ahnlich verhilt es sich auf dem Tanzfest:
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»Besonders hatte Fortunato sich diesen Abend mehreremal verklewdet und
trieb fortwihrend seltsam wechselnd sinnreichen Spuk, immer neu und uner-
kannt und oft sich selber tiberraschend durch die Kithnheit und tiefe Be-
deutsamkeit seines Spieles«. (Marmorbild 856) Fortunatos wildes Wechseln
zwischen verschiedenen Ausdrucksweisen und Verkleidungen, das fiir Flo-
rio seltsam und unbegreifbar bleibt, macht ihn zur Personifikation der Ara-
beskenhaftigkeit der Hor-Bilder.

Offenbar dominiert in diesen Arabesken die Mannigfaltigkeit tiber die Ein-
heit; sie bilden keine gestalthaften Formen aus, und sie haben sich an die
Stelle eines Gerahmten gesetzt, so daf} Gestaltlosigkeit und Fliichtigkeit die
zentrumslosen Bilder Florios bestimmen. Der Auflésung der Differenz von
Rahmen und Gerahmten zugunsten des Rahmens entspricht in der Erzih-
lung der Verlust des »Schwellenbewuf3tseins« zwischen Imagination und
Anschauung zugunsten der Imagination.'”* Florio nimmg,die imagindren
Arabesken, die als solche nicht nur die »Musik«, sondern die Tatigkeit sei-
ner Phantasie abbilden, als Realitit wahr. Nach zeitgendssischer Uberzeu-
gung ist er damit »wahnsinnig«, und Eichendorffiwiderspricht dieser Ein-
schitzung nicht. Bei ihm herrscht, wo die, Hor-Bilder sich ohne Rast
durcheinander bewegen, Verwirrung. Fortunato kennzeichnet das Lebens-
prinzip der Venuswelt in seinem ersten Iied wie folgt: »So wirrt und bewegt
sich der selige Schwarm.« (Marmorbild 838) Entsprechend ist die Welt um
Florio fortan vom »Wirren« gepragt. Nach dem Fest beginnt etwa »ein wun-
derliches Gewimmel von Wagen, Pferden, [...] Windlichtern, die seltsame
Scheine auf [...] die schonen,wirrenden Gestalten« werfen (Marmorbild
841), auf einem Spaziergang mit Venus sicht Florio »mehrere Pferde und
Menschen, in dem Ddmmerlichte halbkenntlich durcheinander wirre[n]«
und spiter »wenige Lampen [...] ungewif}, wie Irrlichter, im Winde hin und
her« flackern (Marmorbild 857, 858). Die Bilderwelt Florios ist also in Ver-
wirrung begriffen, die ithren Betrachter/Teilnehmer ebenfalls in »Verwir-
rung« stiirzt (Marmorbild 864, 866, 868). Nicht nur thre Gestalten (z.B. Do-
natl) werden deshalb als »irre« (Marmorbild 840, 869) beschrieben,
sondern auch Florio verirrt sich im Reigen seiner Bilder: »Bald bemerkte er
[...], daB} er in Gedanken den rechten Weg verfehlt [...]. Lange war er so
umhergeirrt.« (Marmorbild 847) Schliefilich muf} er feststellen, daf} er sich
rettungslos »in sich selber,« das heifit in seiner Phantasie »verirrt« hat (Mar-
morbild 864, siche auch 870). Im Unterschied zu Schlegel und Hoffmann

194 Weissrock, Grenziiberschreitung, 211.
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bilden die arabesken Bilderwelten bei Eichendorff weder eine verborgene
Ordnung aus, noch sind sie und der Irrsinn des musiktrunkenen Florio
positiv konnotiert. Im Gegenteil stellen sie eine grofie Bedrohung fiir den
Betroffenen dar: Er fillt den Bildern der Phantasie, zu denen der Verstand
aufgrund ihrer Unwillkiirlichkeit und Gestalt- und Sinnlosigkeit kaum
Zugang hat, zum Opfer. Ihrer »Gewalt« (Marmorbild 866) ist er auf dem
Hohepunkt der Erzahlung hilflos ausgeliefert. '*

Wihrend Florios Besuch im Schlof§ der Venus erklingt im Garten Gesang.
Er leitet zunéchst Florios eingehende Betrachtung der arabesken Verzierun-
gen des Gemachs ein. Dartiber ruft er Erinnerungen wach an Bilder aus
Florios Kindheit, die nicht nur den Bildern im Gemach, sondern auch den
Bildern Florios seit seiner Ankunft in Lucca dhneln. In einer metonymi-
schen Verschiebung werden die Bilder im Gemach zu Bildern von Bildern
Florios von Bildern aus Florios Elternhaus. Erstmals inider Erzihlung wird
an dieser Stelle der bilderproduzierenden Musik »Gewalt«attestiert und so
ein Konnotationsfeld aufgerufen, das an Zerstérung und damit an die zuvor
nur latente Bedrohung gemahnt. Dieser Umschlag'spiegelt sich in Florios
Gefiihl plotzlicher Selbstentfremdung, seiner Angst vor Selbstverlust und
vor nicht deutbaren Worten wider. Tatsachlich folgt auf diese Szene zwar
die schon vertraute Produktion, Verwandlung und Belebung von Bildern.
Sie wird hier aber in ihr Extrem getrieben und miindet in einer »Gewalt«
der Bilder gegen Florio.

Florio hatte [...] eines von den steinernen Bildern, die an der Wand herumstan-
den, angestofiensIn demselben Augenblicke begann dasselbe sich zu rithren, die
Regung teilte sich schnell den andern mit, und bald erhoben sich alle die Bilder
mit furchtbarem Sehweigen von ihrem Gestelle. [...] Als er [Florio, NG] aber be-

195 In der Forschung ist betont worden, daf die Natur und ihre Klange bei Eichendorff nicht
bedeutungslos sind, sondern deren Bedeutung nur von manchen Personen nicht erkannt
wird, well sie sich in sie versenken, statt sie zu lesen. Bei dem hoheren Sinn in der Natur
handle es sich um eine Referenz auf eine objektive Sphire gottlichen Sinns. So schreibt
Leuenberger: »Gott offenbart sich dem frommen Menschen in der Natur. Eichendorff
artikuliert die fiir das romantische Denken charakteristische Sinnhaftigkeit des Klanges
und die metaphysische Dimension der Musik bzw. des Liedes. Insofern die Musik in der
Natur auf Gottes Prasenz verweist, wird ihre dsthetische Dimension in eine religiése tiber-
hoht. [...] Es geht Eichendorff nicht um individuelles, subjektives Erleben, sondern um die
symbolische objektivierte Vermittlung eines religiésen Weltzustandes, in dem der Mensch
idealiter in Gott und Welt eingebunden ist.« (Leuenberger, Musikalischer Gestus, 110/11)
Vgl. dazu auch Bormann, Natura loquitur.
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merkte, daf§ dieselbe [die Dame, NG] bei den indes immer gewaltiger werdenen
Tonen des Gesangs im Garten, immer bleicher und bleicher wurde, gleich einer
versinkenden Abendréte, worin endlich auch die lieblich spielenden Augenster-
ne unterzugehen schienen, da erfafite ihn ein tédliches Grauen. Denn auch die
hohen Blumen in den Gefiflen fingen an, sich wie buntgefleckte biaumende
Schlangen grafilich durcheinander zu winden, alle Ritter auf der Wandtapete sa-
hen auf einmal aus wie er und lachten ihn hdmisch an; die beiden Arme, welche
die Kerzen hielten, rangen und reckten sich immer ldnger, als wolle ein ungeheu-
rer Mann aus der Wand sich hervorarbeiten, der Saal fiillte sich mehr und mehr,
die Flammen des Blitzes warfen gréfiliche Scheine zwischen die Gestalten, durch
deren Gewimmel Florio die steinernen Bilder mit solcher Gewalt auf sich los-
dringen sah, dafl ihm die Haare zu Berge standen. Das Grausen tiberwiltigte alle
seine Sinne, er stiirzte verworren aus dem Zimmer. (Marmorbild 865/66)

In dieser Passage zeigt sich die Bedrohung, die fiir Eichendorff mit der Erre-
gung der Phantasie durch die Musik, mit der Produktion arabesker Bilder
verbunden ist. Die »Gewalt der Tone« fithrt die Phantasie in ein Delirium,
in dem die Prinzipien der Bildarabesken - Verwandlung, Bewegung und
Verwirrung - aufler Kontrolle geraten. Die Bildér »regen« sich nun gegen-
seitig »an«, sie machen sich gegenseitig lebendig, und sie verlassen ihre ver-
zierende, rahmende Funktion und dringenins Gerahmte, in den Raum vor:
»[Dler Saal fullt sich mehr und mehr« (Marmorbild 866). Nicht nur eine,
sondern alle »marmornen Bildsdulen, und die »wunderlichen Verzierun-
gen« des Zimmers werden lebendig; Blumen verwandeln sich in verschlun-
gene Schlangen, in den Tapetenbildern erkennt Florio unzihlige Doppel-
ganger - Mahnung daran, dafl er Produkte seiner eigenen Imagination vor
sich hat. Weil die arabesken Bilder immer schon zur Heterogenitit und
Gestaltlosigkeit tendieren, konnen sie hier zu einem chaotischen »Gewim-
mel« (Marmorbild 864) werden, das thren Schopfer »verworren« macht und
mit »Grausen tiberwaltigt« (Marmorbild 866). Im Unterschied zu vorher
fehlt die narrative Kontrolle der Bilderfolgen. Viel zu viele Bilder und Bil-
derverwandlungen folgen in viel zu kurzer Zeit aufeinander, ohne dafl einer
von ihnen Zeit gegeben wiirde, einen Handlungsstrang aufzunehmen oder
zu initiieren. Das Resultat ist eine unkontrollierte und selbst im Kontext der
Fiktion irrationale (also narrativer Logik entbehrende) Bilderproduktion
und Bilderbewegung. Weil die Produktion dieser Bilder immer schon der
Musik und der durch die Musik unwillkiirlich erregten Empfindungen und
Gedanken, nicht aber objektiven Gesetzen (des Verstandes oder, wie Ei-
chendorff in seinen theoretischen Schriften fordert, des Katholizismus) ge-
folgt ist, hat Florio den Gestalten seines Deliriums nichts entgegenzusetzen.
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Er geht mit thnen hier und im Rest der Erzdhlung um wie mit Musik: Er
versinkt in ihnen, indem er sich von ihnen »blenden« — wirksam ist also wie-
der das Material der Bilder, das Licht, (Marmorbild 853, 862), das den Sinn
anspricht — und »trunken« (Marmorbild 862) machen lafit. Er pafit sich
mimetisch der Bewegung der »schweifenden« Bilder (Marmorbild 853,
854) an, indem er selbst zwischen ithnen »umher schweift« (Marmorbild
835, 850, 852, 862), verfehlt also den orientierungs- und ordnungsgeben-
den Weg, wobei seine »Verwirrung« der »Wirre« der Bilder entspricht.

Am Ende der Erzihlung klért Fortunato alle Beteiligten tiber die ratselhaf-
ten Vorgéinge auf. Die Ruine des Venustempels erscheint als ein zur Ara-
beske verkommenes Bild: ein »Triimmerhaufen von Wunderbildern«, der
von einer »Wildnis griinverschlungener Ranken tiberdeckt« wird (Marmor-
bild 868). Hinzu kommen akustische Phdnomene, wie die »verwirrende,«
ziellose Bewegung ortloser Stimmen in den Baumen, das, Wehen und Wel-
len der Friihlingsluft, die »irren Tone« der Sirenen (Marmorbild 868/860).
In diesen akustisch-visuellen Arabesken verfangen sich, so Fortunato, junge
Minner, die sich durch den »erdichteten Palast¢undden »dem Auge vorge-
stellten Garten« ihrer Phantasie »tduschengund »blenden« lassen (Marmor-
bild 870). Aus den Gespinsten der Arabesken werden »Gespensters, die die
Phantasten in einem Zwischenstadium umberirren lassen: zwischen Wirk-
lichkeit und Imagination, zwischén Tod und Leben, zwischen Lust und
Reue. So verewigen sie den Bewegungsmodus der Bilder und ihres mimeti-
schen Umgangs mit ithnen und werden selbst zu Gespenstern, wie Donati.
Wie die Interpretation gezeigt hat, sind Florios Phantasiebilder in ihren
Inhalten und ihrer (Un)form auf die sinnliche Wahrnehmung von Musik
bezogen. Wo Musik als gestaltlose Folge fliichtiger, heterogener und refe-
renzloser Klange ‘exscheint, nehmen die durch sie angeregten Bilder ara-
beske Formen am.'* Sie verfithren den Betrachter (ebenso wie die Klinge
ithren Hoérer) zum Versinken, indem/wodurch ein distanziertes Betrachten
und Bestimmen der Bilder, sei es als Illusionen oder als Chiffren zu entzif-
fernder Bedeutungen unméglich wird. Statt dessen wird der Phantast an
seinen unsinnigen Bilderfolgen verriickt, und im Wahnsinn verschwimmen
die Grenzen zwischen Imagination und Wirklichkeit, so daf} er schliefllich
seine Bilder nicht mehr in der Gewalt hat, sondern diese ithn. Die Folgen

196 Die Gewalt der Auflosung ist bei der Musik allerdings noch radikaler als bei Bildern,
insofern es bei Bildern um das Prinzip einer unentwegten Verwandlung von Formen geht,
bei der Musik aber gar keine Formen mehr vorhanden sind, es also um das Prinzip der
Entdifferenzierung zu einem allgemeinen Rauschen geht.
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sind schrecklich: IThm droht ein Dasein als eine Art Untoter. So warnt
Eichendorffs Erzdhlung nicht nur vor Verriicktheit, vor Bildarabesken, die
Letztere auslosen, vor unwillkiirlicher und regelloser Phantasietitigkeit, die
die Letzteren produziert, sondern vor allem vor einer Musik, die zum Sti-
mulus all dessen wird und damit das autonome Subjekt existenziell gefahr-
det. Das macht ihre »Gewalt« bei Eichendorff aus.

Eichendorffs Sprache und die Musik - ein zwielichtiger Sanger?

All dies findet in der Dichtung statt: literarische Imaginationen, die ihren
Ort nur in der Sprache haben. Dies gilt es im folgenden zu reflektieren. Wie
verhdlt sich die Dichtung als Dichtung zu der in ihr imaginierten Musik und
ihrer Wirkung? Wenn Musik und Hor-Bilder nur als, Diehtung existieren
und in der Dichtung Florio zum Dichten anregen, handelt es’sich dann bei
der Dichtung selbst um diese Musik, die von ihr erregten Hor-Bilder oder
um eine von ihnen inspirierte Dichtung? Oder sucht sie sich mittels solcher
Imaginationen von der in Musik, Hor-Bildern und Florios Dichtung ver-
muteten Bedrohung zu distanzieren?

Im Marmorbild werden mit Fortunato und ¥lorio zwei Sianger-/Dichtertypen
einander gegeniibergestellt. Bei Fortunato handelt es sich um einen Sénger,
der seine Kunst als Gebet und Gotteslob versteht. So erklirt er gleich zu
Beginn der Erzdhlung, als Flerie ihm von seinen zaghaften Versuchen in
der »Sangeskunst« berichtet: »Jeder lobt Gott auf seine Weise [...] und alle
Stimmen zusammen machen den Frithling.« (Marmorbild 833) In der For-
schung ist wiederholt*darauf hingewiesen worden, daf} sich in Fortunato
Eichendorffs Séanger+Dichter- und Dichtungsideal verkérpere. So bezeich-
net Klaus Kéhnke Fortunato als »christliche[n] Dichter« mit »fast priesterli-
che[n] Ziige[n]«, der das »Sprachrohr Eichendorffs« sei."” Kohnke erlautert
Eichendorffs Dichtungsideal im Hinblick auf den Topos der Natur als Hie-
roglyphenschrift: »Als gottliche Schopfung verweisen Natur und Menschen-
leben [...] auf ithren Schépfer, und der Kiinstler ist berufen, die Einsicht in
diesen Zusammenhang zu vermitteln, wenngleich auch dies nur >hierogly-
phisch« méglich ist, das heifit in Bildern, die ihrerseits gedeutet sein wollen.«
Die Deutungskategorien werden allerdings nicht durch das »subjektive

197 Klaus Kohnke, Hieroglyphenschrift. Untersuchungen zu Eichendorffs Erzahlungen, Sig-
maringen 1986, 22.
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Gefiihl [vermittelt], das so leicht zur Schwiarmerei entarten oder gar eroti-
scher Verfithrung erliegen kann, [...] sondern erwachsen [...] aus den >festen
Grundsitzen< der Religion«."”® Ein Blick in Eichendorffs literarhistorische

Schriften bestitigt Kohnkes Ausfithrungen. In der Geschichte der neuern roman-
tischen Poesie in Deutschland schreibt Eichendorft:

[Der Dichter, NG] weist ihm [dem Leser, NG] ohne viele Worte all die Herrlich-
keit der Welt, und nennt ein jedes bei seinem rechten Namen; und wo sie unten,
um ihre goldenen Kilber tanzend, zu viel Staub gemacht, hebt er leise die
falschen Nebel, dafy durch den Riff der Wolken der Finger Gottes wieder sicht-
bar wird.!%?

Entsprechend will Eichendorff die Romantik als Versuch verstanden wis-
sen, die »Vermittlung zwischen der sichtbaren Natur [...] und der Welt des
Unsichtbaren« im Hinblick auf die Lehren des Christentums, das heif3t »die
Menschwerdung Christi, des gottlichen Vermittlers won Natur und Frei-
heit« zu unternehmen.*” Fortunato erfiillt diese Forderungen, wenn er die
Natur als Gotteslob liest (fiir Florio hingegen bleibt'die Natur eine unleser-
liche Hieroglyphe), die Venuswelt als Tauschung entlarvt und statt ihrer
das Bild der Mutter Gottes oder das Bild Christ1 an das Ende seiner Lieder
setzt. In Alexander von Bormanns Ausfithrungen erscheint Fortunato eben-
falls als Verkérperung von Eichendoxffs ‘Sanger-/Dichter- und Dichtungs-
ideal. Bormann weist auf den emblematischen Charakter von Eichendorffs
Dichtung und Naturverstindnis hin. An den Dichter ergeht laut Bormann
die Forderung, die Natur als,emblematisches Naturbild zu lesen, das er auf
eine christliche Wahrheit (inscriptio) hin deuten soll, wobei diese dichteri-
sche Deutung (subseriptio) selbst wieder der Deutung durch den Leser be-
darf. So soll die Vermittlung von Natur und der »Welt des Unsichtbaren«
im Sinne des Chuxistentums geleistet werden — jedoch ist damit immer an
einen »Sieg des >Hoheren« tiber »die gewaltige Naturkraft«, an eine »Bandi-
gung des Elementarischen« gedacht.””! Eichendorff zitiert in Uber die ethische
und religiose Bedeutung der neueren romantischen Poesie in Deutschland einen Brief
Bettina Brentanos:

198 Ebd., 33/34.

199 Joseph von Eichendorff, Zur Geschichte der neueren romantischen Poesie in Deutsch-
land, in: Hartwig Schultz (Hg.), Joseph von Eichendorff, Werke, Frankfurt a.M. 1990,
Bd. 6, 13-60, hier 44.

200 Ebd., 29.

201 Bormann, Natura loquitur, 162; s.a. 2-9, 143.

229



Meine Seele ist eine leidenschaftliche Téanzerin, sie springt herum nach einer in-
neren Tanzmusik, die nur ich hore und die andern nicht. Alle schreien, ich soll
ruhig werden [...] Das gelob ich vor Dir, daff ich nicht mich will ziigeln lassen,
ich will auf das Etwas vertrauen, das so jubelt in mir, denn am End ist’s nichts
anderes, als das Gefuihl der Eigenmacht.20?

Fir Eichendorff spricht aus Bettinas Worten eine »verlockende Natur-
musik, [ein] Veitstanz des freiheitstrunkenen Subjekts, kurzweg das Damo-
nische«, das er an fritherer Stelle als die »urspriinglichsten, unmittelbarsten
Krifte« des Subjekts, wie »Ahnungsvermégen, Divination, Instinkt,« »ge-
nufistichtigen Egoismus,« »materiellste Sinnlichkeit«*” und Phantasie®* be-
stimmt hatte und das es unbedingt zu ziigeln gilt. Nicht an eine Vers6hnung
von Natur und der »Welt des Unsichtbaren« ist hier gedacht, sondern an
eine auf die christliche Lehre ausgerichtete Bandigung der Ersteren. Eichen-
dorffs Vorbild ist der aus Kapitel I1.2. bekannte Vorganguder Spiritualisie-
rung: »So wurde auch ihm [Novalis, NG] die Liebe eine himmlische zu der
heiligen Jungfrau, ja Maria, als die géttliche Verklarung derirdischen Schén-
heit, das eigentliche Herz seiner ganzen Poesie«#* In‘diesem Sinne handelt
Fortunato, wenn er zum einen an die Stelle des Venusbildes das der Mutter
Gottes setzt und zum anderen die Aufgabe des Dichters darin sieht, durch
fromme Lieder die »melancholischen« (Marmorbild 846) und »sanften
Empfindungen« (Marmorbild 845)amd\die aus der Phantasie entsprunge-
nen und der Erotik verschriebenen,Vorstellungen und Geluste des Subjekts
zu bandigen: »Glaubt mir, einyredlicher Dichter kann viel wagen, denn die
Kunst, die ohne Stolz und Frevel, bespricht und béndigt die wilden Erdgei-
ster, die aus der Tiefe nach uns langen.« (Marmorbild 871)

In seiner Untersuchumig dex Dichterfiguren Eichendorffs betont Bormann,
daf} es sich bei den Sangern um eine gefihrdete Spezies handelt: »IThrem
Dasein ist jene Gefahr zugeordnet, die aller Ausfahrt eignet: das heif3t, die
Sanger sind es noch, die das Leben in ganzer Fille an sich heranlassen und
jenen Kampf kampfen, von dem die anderen [...] sich in Liedern erzihlen
lassen.«*” Die Gefahr besteht nach Bormann vor allem darin, dafi sich der
Singer bei seinem Weg in die Natur, in die Fremde und die Ferne verliert,

202 In: Hartwig Schultz (Hg.), Joseph von Eichendorff, Werke, Frankfurt a.M. 1990, Bd. 6,
61-281, hier 181.

203 Ebd., 14/15.

204 Ebd., 52/53.

205 Ebd., 34.

206 Bormann, Natura loquitur, 94.
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statt sie als Sinnbilder christlicher Wahrheiten zu erkennen und diese Er-
kenntnis in seinen Liedern zum Ausdruck zu bringen. Das bewufitlose Ver-
schmelzen mit der Natur geht Hand in Hand mit einer Anheimgabe an die
»damonischen Eigenschaften« des Subjekts (vor allem ziigellose Sinnlichkeit
und Phantasie), wodurch es nicht nur jeden Bezug zur christlichen Lehre,
sondern auch jeden Kontakt zu einer »objektiven Auflenwelt« verliert. Im
Unterschied zu Fortunato, der diese Gefahren erfolgreich tiberwunden zu
haben scheint, entspricht Florio diesem Typus des »gefdhrdeten Sangers«:*”
Florio verfdllt Frau Venus bzw. der in und aufler ihm erwachenden Natur
(statt sie, wie Fortunato, als Sinnbilder zu deuten); er verwirrt sich in seinen
Phantasien und Traumen und verliert den Kontakt zur Aufienwelt; er zieht
sich aus den christlich kodierten Zonen (wie dem Morgen, der Kirche) zu-
riick; Florios Lied fehlt jede Distanz von den in ithm beschriebenen Stim-
mungen, Wahrnehmungen und Sehnsiichten: Erlebnislyrik statt emblema-
tischer Deutung der Umwelt. Im Marmorbild werden,mit> Fortunato und
Florio also zwei Typen von Siangern/Dichtern eifiander gegeniibergestellt,
wobei sich in Fortunato Eichendorffs Sanger-/Dichter- und Dichtungsideal
verkorpert und Florio den gefihrdeten Dichter darstellt, der der (inneren
und dufleren) Natur verfillt und sich inseiner Phantasiewelt verliert.

Allerdings hatte sich oben bereits angedentet, daf} Fortunato und seine
Dichtung eine durchaus zwielichtige Rolle in der Erzdhlung spielen. Zu-
néchst einmal ist die Integrititsseiner Person zweifelhaft, weil seine Stim-
mung, sein Verhalten und seme Verkleidungen in einem stindigen »wilden
Wechsel« begriffen sind "=, Personifikation der arabesken Bilderwelten.
Auflerdem steht Fortunato offenbar in Kontakt mit der Welt der Venus.
Nicht nur sind es séine Lieder, in denen sie zuerst auftaucht und die Florios
Einbildungskraft zu ihren Venusphantasien anregen, sondern er ladt Florio
auch zum nichtlichen Fest ein, auf dem Florio Venus wieder begegnet, und
er ist auch wihrend Florios Besuch bei Frau Venus in deren Schlofigarten
unterwegs. Noch wichtiger ist die Wirkung seiner Lieder auf Florio. Statt,
wie Fortunato vorgibt, die »wilden Erdgeister« zu vertreiben, beschworen
sie diese herauf: Fortunatos erstes Lied initiiert Florios Venuserlebnisse und
Fortunatos Lied im Schlof3garten 16st sein Delirium aus. Wenn Fortunato
Florio wie ein »verwirrendes Blendwerk der Nacht« erscheint, kénnen seine
Lieder als akustisches Blendwerk beschrieben werden, das Florios Imagina-
tionen bestimmt. Fortunatos Anstrengungen gegen das »teuflische Blend-

207 Ebd., 192.
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werk« erscheinen also mindestens zweifelhaft, weil es letzten Endes nicht
Venus, sondern seinen Liedern zuzuschreiben ist.

Doch Fortunato verbindet nicht nur die Wirkung seiner Lieder mit der
Figur der Venus. Auch die Lieder selbst dhneln in Florios Wahrnehmung
deren verfithrerischer Musik. In der Deliriumsszene spielt auch Fortunato
nur »einzelne Akkorde« auf seiner Gitarre (Marmorbild 866, auch 841) und
steht zudem noch »mitten auf dem Weiher«; auch Fortunatos Worte bleiben
unverstandlich, da von seinem Gesang nur »einzelne Téne« zu horen sind;
er bleibt unsichtbar fiir den Horer. Auf dem nichtlichen Gartenfest singt
der unsichtbare Fortunato Florio ein Lied (Marmorbild 858) entgegen, bei
dem es sich um ein typisch »sirenisches« Lautgedicht handelt, in dem der
Inhalt der Worte den musikalischen Qualititen der Sprache untergeordnet
wird. Das Lied wird bestimmt durch den Klang des wiederkehrenden
Endreims »—uft«. Die ebenfalls wiederholten Reimwoértersind symmetrisch
um die siebte Zeile als Spiegelachse angeordnet: Luft — Duft < ruft - LUFT
- ruft - Duft - (Duft) — Luft/Luft. In der vierzehnten Zeile »Luft in Luft«
wird durch die Doppelung des Wortes und die scheinbare Sinnlosigkeit der
Aussage die zentrale Rolle des Wortes »Lufts — dér Materie der Tone — und
insbesondere seines Klanges hervorgehoben. Zwischen die uft-Endreime
sind, ebenfalls symmetrisch, Reime auf den Vokalen a - ei - und a einge-
schoben. Neben den Endreimen fuiden, sich auch zahlreiche Assonanzen
und Alliterationen in dem Gedichtywie durch-Luft, Liebchen-Liebster, Lie-
be-Liebster, Sternwarts-Seufzt, sowie Wortwiederholungen wie wird-wird-
wird und Luft-Luft. Der monotone trochéische Rhythmus, das Fehlen eines
Satzendes, eines klar bestimmbaren Subjekts (es?) und einer Handlung ver-
starkt noch das Ubefwiegen der musikalischen (das heifit lautlichen und
rhythmischen) Bestandteile des Gedichts tiber die inhaltlichen. Solche Ge-
dichte, in denen Sprache zum einschlifernden Singsang wird, geh6ren nicht
dem Bereich des deutenden und bandigenden Dichters an, sondern dem
sirenischer Geséange.

Fortunato und seine Dichtung sind also zwielichtig. Wenn er aber Eichen-
dorffs Sanger-/Dichter- und Dichtungsideal verkorpert, was sagt diese
Zwielichtigkeit dann tiber Eichendorffs Dichtung aus? Handelt es sich um
eine Dichtung, deren Autor ein anderes Ideal propagiert als sie realisiert? Ist
diese Dichtung selbst der verfithrerische und gefihrliche Gesang, von dem
Eichendorft sie scheinbar abgrenzen will? Fur viele Leser geht von Eichen-
dorffs Dichtung jedenfalls ein starker Reiz aus, gegen den es sich zu wapp-
nen gilt. So schreibt Seidlin, dafi »wir es uns kaum erlauben [kénnen], dem
sinnlichen Zauber Eichendorffscher Landschaften, der Verfithrung durch
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ithre atmosphirische Dichte ungehemmt nachzugeben«.*”* Statt dessen gilt
es »treu« zu lesen, denn »Natur und Landschalft [...] sind fiir Eichendorff
und in Eichendorffs Werk [...] nicht [...] Stimmungszauber und hypnoti-
scher Gefiihlsreiz, sondern ein Kryptogramm, das es zu entziffern gilt«.*”
Ganz dhnlich fordert auch Alewyn, sich nicht durch die Eichendorffschen
Landschaften verzaubern zu lassen, sondern ihr Wesen zu erkennen.”’ Er
spricht zundchst von einer »Magie«, zu deren »Werkzeug« sich Eichendorffs
Dichtung gemacht habe und die sowohl »Quelle reinigender, befreiender,
erlosender Krifte, aber auch [...] Inbegriff einer verwirrenden, betérenden
und verstérenden Damonie« sein kénne.*"' Die Magie von Eichendorffs
Dichtung besteht fur Alewyn darin, dafi sie die »Magie der Natur« auf-
weckt, die magische Natur darstellt und den Leser durch Bilder und klang-
liche Mittel in Simmungen versetzt, also suggestiv auf ithn wirkt. Alewyn
kommt es darauf an, diese Wirkung zugunsten einex tieferen Erkenntnis zu
umgehen: »Die Stimmen der Natur sind nicht nur verzaubeérnde Musik, sie
sind auch dunkle, aber nicht unverstindliche Rede. Und so sind auch die
Bilder in seinem [Eichendorffs, NG] »Bilderbuch« Zeichen, die etwas
besagen.«*"> Vom Leser fordert er, diese Zeichen zu entziffern, statt sich mit
der Hingabe an die Wirkung der Dichtung zufrieden zu geben. Nicht von
ungefihr finden sich hier Eichendorffs Forderungen an den Dichter wieder.
Wie er sich der Natur nicht hingeben, sondern diese auf eine christliche
Wahrheit hin deuten soll, sollsauch der Leser - so Seidlin und Alewyn -
Eichendorffs Dichtung nicht verfallen, sondern ihre Bedeutung entziffern.
Hier geridt der Leser in die Position Florios, der sich mit Fortunatos Liedern,
durch sie angeregtenyPhantasien und der Natur konfrontiert sicht und
Gefahr lauft, sich déren »Magie« ganz und gar hinzugeben. Eichendorff als
Fortunato? Seine Dichtung als Initiator von Venusphantasien oder gar als
sirenischer Lockguf? Worin bestiinde dann die musikalische Magie der
Dichtungen Eichendorffs?

Erste Anregungen zu einer Beantwortung dieser Frage ergeben sich aus
einem Aufsatz von Gabriele Leuenberger, in dem sie sich ausfiihrlich dem
»musikalischen Gestus« von Eichendorffs Prosa widmet. Leuenberger weist

208 QOskar Seidlin, Eichendorffs symbolische Landschaft, in: Paul Stocklein, Eichendorff
heute, 1966, 218-241, 220.

209 Ebd., 219.

210 Richard Alewyn, Ein Wort tiber Eichendorff, in: St6cklein, Eichendorff heute, 7-18, 18.

211 Ebd., 13/14.

212 Ebd., 14.
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darauf hin, daf} die Aussagen der Forschung zur Musikalitit der poetischen
Sprache Eichendorffs (oft auch als »lyrischer Stil« oder als »Stimmung« be-
zeichnet) hdufig sehr vage bleiben.””® Das betrifft auch die oben zitierten
Aufsitze von Seidlin und Alewyn: Was soll man sich unter einem »magisch
gebrauchten Wort« oder unter einem »Zauberspiel lyrischer Stimmung und
Atmosphire« konkret vorstellen? Leuenberger definiert die in diesen Um-
schreibungen angedeutete Eigenschaft von Eichendorffs Dichtung als

Musikalisierung des Sprachausdrucks und der dichterischen Gestaltung. Wenn
von einem sprachmusikalischen Gestus die Rede ist, meint dies, dafl mittels Li-
terarischer Techniken die musikalischen Qualitdten der Sprache betont und sti-
lisiert werden; je nach der gestalterischen Konsequenz dominiert schliefllich der
musikalische Ausdruck tber das begrifflich-inhaltliche Moment.2!

Diese Beobachtung lifit sich auch in der Erzihlung Das Mazmorbild machen,
etwa wenn das lebendig gewordene Venusbild Florio erstmals im Garten

begegnet:

Lauschend blieb er stehen, die Tone kamen immer niher und niher, da trat
plotzlich in dem stillen Bogengange eine'hohe schlanke Dame von wundersamer
Schénheit zwischen den Baumen heryer, langsam wandelnd und ohne aufzu-
blicken. Sie trug eine prichtige mit goldenem Bildwerk gezierte Laute im Arme,
auf der sie, wie in tiefe Gedanken'versunken, einzelne Akkorde griff. Thr langes
goldenes Haar fiel in reichen Iioeken iber die fast blof3en, blendend weifien Ach-
seln bis auf den Rucken hinabyj die langen weiten Armel, wie von Bliitenschnee
gewoben, wurden von ziexlichen goldenen Spangen gehalten. (Marmorbild 848)

Zwei Verben und sechs Substantiven stehen im letzten Satz dieser Passage
zehn Adjektive, ein"Attribut, ein Attributsatz, ein Possessivpronomen, ein
unbestimmter und drei bestimmte Artikel, also insgesamt 18 determinative
Worter oder Wortgruppen gegeniiber.?® Durch diesen Uberfluf§ wird nicht
etwa das Ausschen der Venus genau bestimmt, sondern ihr Bild verschwimmt
im Gegenteil in einer Fiille von Einzelheiten. Dieser Eindruck wird dadurch
verstarkt, daf} die euphonischen Qualitdten und der lyrische Sprachfluff der

213 Leuenberger, Musikalischer Gestus. 82-84.

214 Ebd., 13.

215 Dieser Analyseschritt ist angeregt von Roman Jakobson/Grete Liubbe-Grothues, Ein
Blick auf D Aussicht von Hoélderlin, in: Roman Jakobson, Hélderlin, Klee, Brecht. Zur
Wortkunst dreier Gedichte, Frankfurt a.M. 1976, 27-97, hier 49.
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Passage die Aufmerksamkeit von der begrifflich-inhaltlichen Ebene abzie-
hen. So finden sich zahlreiche Assonanzen, wie »Bogengange eine hohe
schlanke Damex, »ihr langes goldenes ... in reichen Locken ... zierlichen gol-
denen Spangen«, »weiflen Achseln ... weiten Armeln«; Alliterationen, wie
z.B. wundersamer — wandelnd - Werk — versunken — weil} — weit; weiche
Konsonanten (nicht nur w, sondern auch 1, b, n); die Dominanz der Vokale
a und o; Wortwiederholungen (golden, lang) und Wiederholungen der
Wortgruppe Adjektiv-Adjektiv-Substantiv, die immer dem gleichen
Metrum folgt, wie in »langes goldenes Haar«, »blendend weifle Achselnc,
»lange weite Armel«, »zierliche goldene Spangenc. Uberhaupt ist die Rhyth-
misierung der Sprache in dieser Passage besonders eindrucksvoll, z.B. im
letzten Satz: Ein Wechsel vom jambischen zum trochéischen bzw. daktyli-
schen Metrum bestimmt die rhythmischen Einheiten bis zum Semikolon

und wiederholt sich im zweiten Teil des Satzes:*'

V-V-VV- VV-V-V -V-V-V, -V-V-V -VV-VV-{ V-V-V-V/ VV-V-VV, -VV-VV-VV-VV-V.

Die Beobachtung der Verschlingung von Musik und Venusbild in dieser
Passage bestitigt sich also auf der Ebene der Textgestaltung: Die Sprache
selbst wird »musikalisiert«. Auffallig istydafy die Rhythmisierung der dich-
terischen Prosa hier nicht den Effekt hat, dal} der Verstand des Horers/
Lesers starker angesprochen und er,so vor einem haltlosen Vagieren der
Einbildungskraft bewahrt wird, wie es sich die Musikkritiker von einer stdr-
keren Durchformung von Instrumentalmusik erhofften. Denn die geregelt-
wechselhafte Rhythmisierung lenkt, neben den euphonischen Qualititen
und dem Uberflufydeterminativer Worter, von der Referentialitit der Spra-
che ab, die etwa bei Kant'die Uberlegenheit der Dichtung iiber die Musik
ausmachte.

Man koénnte meinen, dafl der sprachmusikalische Gestus dieser Passage
zum einen threr Zugehorigkeit zur Venuswelt, zum anderen ihrem idylli-
schen Charakter geschuldet sei. Jedoch zeigt sich, dafl auch Passagen, die
nicht idyllisch oder nicht der imaginaren Welt Florios zugeschrieben sind,
sprachmusikalisch gestaltet sind. Daftir zwei Beispiele, zunéchst ein nicht
idyllisches:

216 Hier greife ich Leuenbergers (Musikalischer Gestus) analytisches Verfahren auf. Betonte
Silben werden als — gekennzeichnet, unbetonte Silben als v dargestellt.
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Der Mond sah seltsam zwischen Wolken hervor, ein stirkerer Wind krauselte
den Wether in tritbe Wellen, das Venusbild, so fiirchterlich weifl und regungslos,
sah ihn fast schreckhaft mit den steinernen Augenhéhlen aus der grenzenlosen
Stille an [...] denn auch das Rauschen der Bdume kam thm nun wie ein verstin-
diges, vernchmliches Geflister vor, und die langen, gespenstischen Pappeln
schienen mit ihren weitgestreckten Schatten hinter ihm drein zu langen. (Mar-
morbild 844)

Die rhythmischen Einheiten gestalten sich wie folgt:

V-V-V “V-VV-, V-VV- -V-V-VV-V-V, V-V-, V-VV-V-V-, V-V-V VV-VV-V-V VV-V-V-V- [...]
V-V-VV-V  V-V-VV-VV, V-VV V-VV, VV-V, V-VV -V -VV-V -V-V-V -VV-V-V.

Es handelt es sich zundchst um ein vorwiegend jambisches bzw. anapasti-
sches Metrum, das dann in ein vorwiegend trochiischessbzw. daktylisches
Metrum iibergeht. Die stirkere Bewegtheit des Rhythmus trégt der in der
Passage geschilderten Unruhe Rechnung. Die euphonisehen Qualititen lie-
gen vor allem in der Alliteration: zwischen, Wolken, Wind, Weiher, Wellen,
Venusbild, weil3 [...] verstandig, vernehmlich, ‘weitgestreckt; sah, seltsam,
starkerer, sah, schreckhaft, steinern, Stille. Auch Assonanzen finden sich
hier wieder: Mond, Wolken, hervor; Weiher - triibe, fiircherlich — weif3;
sowie lautmalerische Elemente, wenn das Gefliister der Baume in den ge-
hauften s-, sch-, st- und ch- Klangen des letzten Teils der Passage laut wird.
Beim zweiten Beispiel handelt'es sich um Naturbeschreibungen, die als
nicht-imaginére, gotterfiillte ausgewiesen werden:

»[Wlie er [der Meorgen, NG] so von den héchsten Bergen in die schlafende Welt
hinunterjadachzt und von den Blumen und Bidumen die Trdnen schiittelt und
wogt und larmt und singt« (Marmorbild 845); »[Fortunato, NG] ritt in das farbi-
ge schallende Land hinein, selber so bunt und freudig anzuschauen, wie der
Morgen vor ihm« (Marmorbild 846); »Tauben, in den ersten Morgenstrahlen
spielend, gingen girrend auf dem Dache auf und nieder, ein tiefer, heiterer Frie-
de herrschte iiberall« (Marmorbild 866); »Der Morgen schien ihnen, in langen
goldenen Strahlen tiber die Flache schieflend, gerade entgegen. Die Baume stan-
den hell angegliiht, unzdhlige Lerchen sangen schwirrend in der klaren Luft.«
(Marmorbild 872)

Wieder wechseln trochdische bzw. daktylische Rhythmen mit jambischen
bzw. anapéstischen Rhythmen. Alliterationen (wie Berge - Blumen -
Baume; Strahlen spielend, sangen schwirrend) und Assonanzen, wie spie-
lend gingen girrend (eine Alliteration), das farbige schallende Land, nieder
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ein tiefer heiterer Friede, bestimmen die euphonische Gestaltung der Sitze.
Mit dem »tiefen heiteren Frieden« und den »langen goldenen Strahlen« wird
die aus dem ersten Beispiel bekannte Wortgruppe Adjektiv-Adjektiv- Sub-
stantiv wieder aufgegriffen, und Letztere gemahnt gar an das »lange gol-
dene Haar« der Venus. Es zeigt sich also, dafl Eichendorffs Erzihlung nicht
nur in den auf die imagindre Venuswelt bezogenen, idyllischen, sondern
auch in nicht-idyllischen und in den Fortunato und der nicht-imaginiren
»Realitit« zugeschriebenen Passagen einen sprachmusikalischen Gestus
entfaltet. Diese Beobachtungen entsprechen auch Leuenbergers Befunden
in anderen Prosatexten Eichendorffs. Anders als Leuenberger halte ich
diese Tatsache aber fiir sehr bemerkenswert vor dem Hintergrund der in
der Erzihlung angelegten Dichotomien von Sanger-/Dichterideal und ge-
fahrdetem Sanger/Dichter, von erlésendem Lied und geféhrlicher »Musik«.
Denn sie zeigt, daf} Eichendorffs Erzahlung sich nichtsan ihr eigenes Dik-
tum halt, wenn sie nicht nur in den der imaginiren Venuswelt zugeschrie-
benen Szenen, sondern auch in anderen Passagen/der Erzahlung sprachmu-
sikalisch gestaltet ist. Die Erzahlung erscheingselbst als die verfihrerische
»Musiks, die sie auf inhaltlicher Ebene zu kritisieren vorgibt. Darin gleicht
Eichendorff einmal mehr seinem »Sprachrohr« Fortunato: Wie der schein-
heilige Sanger das Gegenteil dessen predigt, was er tatsichlich tut und wie
er auf Florio wirkt, versenkt Eichendorff seine Horer in eine Sprachmusik,
statt sie zu einer deutenden Distanznahme zum Text zu animieren.

Zusammenfassung

Die zweite Auspragung der Diskursfigur der »Gewalt der Musik« um 1800
betrifft Musik amder Grenze des Schonen. Die Anregung der Einbildungs-
kraft durch diese Musik wird als Bedrohung erlebt, weil die Einbildungs-
kraft erstens unwillkiirlich in Titigkeit versetzt wird und zweitens gestalt-
lose und sinnlich-sinnleere Bilderfolgen produziert. Dann ist die Kontrolle
der Einbildungskraft durch den Verstand eingeschréinkt, was vor dem Hin-
tergrund der zeitgendssischen Uberzeugung, dafl Erkenntnisvermégen und
Urteilskraft des autonomen Subjekts von dieser Kontrolle abhingen, als
doppelte »Verriickung« des Horers bewertet wird: Die Bilderfolgen sind
Ursache und Zeugnis von »Unsinng, bei dem der Betroffene nicht mehr
vermag, seine Vorstellungen in einen sinnvollen, das heifit »in den zur Mog-
lichkeit der Erfahrung néthigen Zusammenhang« (A 530) zu bringen. Und
die Unwillkiirlichkeit macht den Hérer zum Objekt seiner Einbildungen, so
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dafy er sie leicht fur Eingebungen oder fiir Empfindungen halt, d.h. Imagi-
nation und Wirklichkeit verwechselt und damit dem »Wahnsinn« verfallt.
Oft hingen die beiden Formen der Verriickung eng miteinander zusam-
men: Wer wahnsinnig ist, redet Unsinn — wer Unsinn redet, ist wahnsin-
nig.”” Sie gelten als existenzgefahrdend, weil sie nicht nur Erkenntnisver-
mogen und Urteilskraft des Subjekts einschranken und es zum Spielball
seiner Einbildungen machen, sondern weil sie auch 6konomische und so-
ziale Einbuflen bedeuten, die in der Einweisung ins »Narrenhospital« (A 513)
gipfeln.

Weil dort niemand enden wollte, war Musik, die die Einbildungskraft
unwillkiirlich und heftig erregte, furchtbesetzt. Das betraf, folgt man dem
Musikdiskurs um 1800, vor allem Instrumentalmusik. Drei Stationen las-
sen sich unterscheiden: Die Wirkung von Instrumentalmusik auf die Phan-
tasie wird in der vorkantischen Musikkritik zwar schomsbehandelt, aber
gegeniiber der emotionalen Wirkung von Musik vernachléssigt und fiir
bedenklich erklirt. Das betrifft vor allem Musik, di¢ eine wechselhafte oder
unbestimmte Bedeutung hat, wie bei C.Ph.E. Bachs*Freien Fantasien im
Spiegel ihrer zeitgenossischen Rezeption festzustellen war. Sie bedeuten
nicht(s), sondern spiegeln, so die Kritiker, die Phantasietatigkeit Bachs als
solche wider. Daf} es sich um eine regellose und damit dem »Irrsinn« nahe
Tatigkeit handelt, glauben sie in der Regellosigkeit der Freien Fantasien
bestatigt zu finden. Ihre harmonisehen Verwicklungen werden als »Laby-
rinthe« beschrieben, aus denen der Horer nur mit Muhe herausfinden
kann. Die Gefahr besteht, daf} er darin »irre« wird. Zur Phantasietatigkeit
des Horers findet sich'jedoch Genaueres erst bei Kant. Mit der Aritik der
Urteilskrafi tritt die Eifbildungskraft ins Zentrum der Asthetik, doch bleibt
die Wirkung von Musik auf die Einbildungskraft fiir Kant suspekt, weil er
Musik als formloseynicht(s)-bedeutende und auf den sinnlichen Genuf} aus-
gerichtete Kunst versteht, die als solche die Einbildungskraft unwillkirlich
zu einem gestaltlosen, sinnleeren »Gedankenspiel« anregt, das die »Ver-
riickung« des Horers befiirchten 1483t. Kant vergleicht Instrumentalmusik

217 »[D]ann verlor er [der Ungliickliche, NG] sich in das unsinnige alberne Gewésch des
hochsten Wahnsinns.« (Hoffmann, Die Elexiere des Teufels, Bd. 2/2 (1988), 333) »Sehn
Sie wohl«, unterbrach Albertine den Geheimen Kanzleisekretar, »sehn Sie wohl, merken
Sie wohl, daff Sie unsinniges Zeug durcheinander schwatzen, wie ein der Charit¢ Ent-
sprungener?« (Hoffmann, Serapionsbriider, 686) »Ich rede Unsinn, ich weif} es; aber das
ist recht, denn ich bin eigentlich toll geworden« (Hoffmann, Prinzessin Brambilla, Bd. 3

(1985), 868).
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mit Arabesken, wobei seine kritische Haltung zur Musik deutlich macht,
dafl es sich nur um die »schlechte« der beiden Arten von Arabesken han-
deln kann, die Kant unterscheidet. Erst in der Musikkritik nach Kant, die
Musik als schéne Kunst behaupten will, wird wie selbstverstdndlich davon
ausgegangen, dafl Instrumentalmusik auf die Einbildungskraft wirkt und
wirken soll. In Absetzung von Kant vergleicht sie Instrumentalmusik mit
den »guten« Arabesken, als Inbegriff freier Schénheit. Fragwiirdig wird ihr
die Wirkung von Musik auf die Einbildungskraft nur dann, wenn Musik
nicht der Forderung nachkommt, eine gestalthafte Form auszubilden, was
die Kritiker u.a. an Beethovens Instrumentalmusik beméngeln. Sie wird
»fantastisch« genannt, weil sie den zur Norm gewordenen Horgewohnhei-
ten nicht entspricht. Solche Musik birgt in der Uberzeugung der Kritiker
das Risiko, daf} nicht nur der Komponist an ihr verrtickt wird, wenn sie
nicht schon von seiner Verriickung zeugt, sondern auchsder Horer. Denn er
verliert sich, wie die Zeitgenossen zu schildern nicht mude werden, in ei-
nem unendlichen Strom flichtiger, heterogener, inbestimmter Bilder. Sie
werden, wie die sie verursachende Musik, alsarabeske Irrgarten der Phan-
tasie beschrieben. Kritiker fordern deshalb, diese gefahrliche Wirkung zu
vermeiden, indem man sich von Anfang an das Bilder-Hoéren mit Gewalt
verbietet, der Gewalt der Musik also mitemer Gegen-Gewalt zuvorkommt.
Das gilt jedoch nicht fiir Hoffmann. Dafl in Beethovens Instrumentalmusik
die Mannigfaltigkeit tiber die Emnheit,dominiert, bedeutet fiir thn nicht, dafl
sie keine Ordnung hatte. Vielmehr entwickelt er im Riickgriff auf zeitgends-
sische Poetiken die Vorstellung einer arabesken Form, deren Ordnung die
kunstvolle Verwirrung,ist. Beethoven komponiert mit viel Phantasie und
Kunstverstand eine"Sinfonie, wie ein Architekt einen Irrgarten anlegt, und
der Reiz des Horens liegt, wie fiir den Besucher eines Irrgartens, eben im
Verirren. Das Verirren in der Musik, das gleichzeitig ein Verirren in Bildern
ist, zu deren Produktion die Einbildungskraft unwillkiirlich animiert wird,
steht auch fiir Hoffmann im Zusammenhang mit dem Wahnsinn des Musi-
kers und Horers. Doch sind sie bei ihm trotz der Gefahren, die sie auch bei
ihm fiir die Gesundheit und das gesellschaftliche Leben des Betroffenen
bedeuten, nicht negativ konnotiert. Vielmehr zeichnen sie den Kiinstler
aus, der in der Gesellschaft der normkonformen Biirger keinen Platz hat
und haben will.

Hoffmann geht dem Wahnsinn des Bilder-Horens vor allem in seinen litera-
rischen Schriften nach. Das liegt nicht nur daran, dafl Musikkritiken eine
didaktische Funktion zu erfullen haben, sondern vor allem daran, daf} die
Hor-Bilder zum Ursprung von Literatur werden. Wie wirkmachtig dieser
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Entstehungsmythos nicht nur fiir Hoffmann, sondern tiberhaupt in den
Texten der Romantik ist, zeigt sich daran, dafi er auch dort prasent ist, wo
man ihn zunachst nicht erwartet, wie in Eichendorffs Das Marmorbild. Als
Dreh- und Angelpunkt der Erzdhlung kristallisiert sich die »Gewalt d[er]
Tone« heraus, von der auf dem Héhepunkt der Erzahlung die Rede ist.
Denn alle Erlebnisse Florios entspringen Phantasien, die eine zuvor erklun-
gene »Musik« in thm angeregt hat. Seine Wahnvorstellungen vom Reich der
Venus sind durch und durch »musikalisch«, indem sie von Musik ausgelost
werden, von Musik erzihlen und mit ihren arabesken Bildern und Struktu-
ren an Musik angelehnt sind. Dabei handelt es sich allerdings um »Musiks,
die entscheidend durch Florios Rezeptionshaltung geprdgt ist. Er hort
Musik so, dafl sie zu ort-, bedeutungs- und formlosen Klingen wird, und
als solche regt sie seine Phantasie zu arabesken Bilderfolgen an. Da Florio
diese Phantasien fiir Realitit halt, ist er nach zeitgendssisecher Uberzeugung
wahnsinnig. Im Unterschied zu Hoffmann hilt Eichendoxft diesen Zustand
far sehr gefahrlich. Denn er entfremdet das Subjekt dem wirklichen Leben
und Gott, so daf} es fortan als eine Art Untotefiin dér Zwischenwelt der
Phantasie herumirrt. Es wird zum Sklaven seiner’ Finbildungen, die wie-
derum auf Musik zurtickzufiihren sind. Die »Gewalt d[e]r Tone« besteht fur
Eichendorff somit darin, daf} sie den Hérer unwillkurlich, das heifit auch
gegen seinen Willen zu diesen »Erdichtungen« zwingt und ihn dadurch in
den Wahnsinn treibt.

Doch Eichendorffs Erzihlunggleicht der »Musik« und den »Erdichtungenc,
vor denen sie warnt, indem sie 1thren Leser/Hoérer in »Sprachmusike« ver-
senkt. Damit ergibt sichyein Widerspruch zwischen den in der Erzdhung
nahegelegten Dichotomien) (gottgefilliger versus verfiithrerischer Dichter/
Singer) und der musikalischen Gestaltung der Sprache, ein Widerspruch,
der in der Figur des Fortunato personifiziert ist. Die Sprache der Erzahlung
1483t sich ebensowenig einer Seite der Dichotomie zuordnen wie Fortunato,
obwohl er diese scheinbar vertritt. Es zeigt sich, daf} die »andere Seite« — sei
es der gefdhrdete Dichter/Sénger, das Netz der imagindren Bilder oder die
verfithrerische Sirenenmusik — immer schon in der »richtigen Seite« enthal-
ten bzw. dafl eine solche Grenzziehung iiberhaupt nicht méglich ist. Warum
wird sie dann iiberhaupt gezogen? Literarische Texte imaginieren eine Mu-
sik, die dem Horer Gewalt antut, indem sie ihn verriickt macht. Davon
grenzen sie die Sprache (Fortunato »bespricht« die wilden Erdgeister) und
einen lesenden/deutenden Rezeptionsmodus ab. Bei der Musikimagination
handelt es sich sowohl um eine Angst-, als auch um eine Wunschvorstel-
lung. Die Angst besteht einmal darin, daf§ das Subjekt (Rezipient ebenso
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wie Kinstler) nicht mehr Herr seiner selbst (und im Fall des Kiinstlers auch
nicht mehr Herr der Wirkung seines Kunstwerks) sein kénnte, und zum
anderen, daf} Literatur in ithrem Rang durch eine andere, wirkungsmachti-
gere Kunstform abgeldst werden konnte. Thr gegentiber steht der Wunsch,
Literatur moge so wirkmichtig werden, wie sie es sich am Beispiel der
Musik ertraumt. Denn die viel beschriebene Faszinationskraft der Musik
fur die Romantiker lag vor allem in ihrer starken Wirkung auf den Hoérer,
sei diese nun imaginér oder nicht. Vor dem Hintergrund dieser Wunsch/
Angstvorstellung erfiillt die Dichotomisierung den Zweck, die bedrohlichen
Aspekte der Musikimagination einem Anderen zuschreiben zu kénnen, den
Sirenen, Venus, Florio oder bestimmten Schriftstellern.*”® So wird es mog-
lich, alle tibrigen, nunmehr von allem Geféhrlichen gereinigten Aspekte die-
ser Imagination fiir die eigenen Werke zu adaptieren. Das Ergebnis ist das
Ideal einer Dichtung/eines Gesangs, die eine ebenso starke Wirkung auf
den Leser/Horer hat wie die (imagindre) Musik, die aber die Kontrolle des
Autors tiber sein Werk nicht unterminiert und (die fiir den Leser/Hoérer
angeblich nur Gutes will — wie der Singer Fortunato fiir Florio. Das Inter-
esse der Romantiker an der Diskursfigur der »Gewalt der Musik« liegt
(auch) im Bestreben begriindet, die Wirkungsmacht der Literatur und ihres
Autors tiber den Leser/Horer auszudehnen.

218 Vgl. Eichendorffs Kritik an den »Dichtern der letzten Epoche« (u.a. Tieck, Hoffmann) in:
Zur Geschichte der neueren romantischen Poesie in Deutschland, 45-54.
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IV. H6r-Schmerzen oder Das Erhabene der Musik

1. Von Burke zu Schiller zum »Argernis« Spontini

Gieb mir Massen, daf} ich alles erdriicke,
gieb mir Pracht, daf} ich alles blenden
kann, so will ich schon fiir Getose sor-
gen, mit dem ich alles betdube.

Spontini bei Rellstab!

Musik erzeugt nicht nur Lust (sinnliche Lust und selche am Spiel der
Erkenntnisvermégen), sondern auch Unlust, indem sie den Hérer kérper-
lich, seelisch oder geistig tiberwaltigt.” Sie »ers¢huttert« den Korper des
Horers, was die »Empfindung eines unangenehmfen] [...] Schauders« und
»Schmerzen« verursachen kann.’ Sie ruft »heftige Leidenschaften« hervor,
deren »Sturm [...] uns fortreifdt, und dem die Seele zu widerstehen unvermé-
gend ist«, und »finster[e] Leidenschaften«, die »das Gemiith mit Furcht
[und] Schrecken erfiilllen«.* Im Musikdiskurs der Zeit steht aufler Frage, dafl

I Das Lifit Rellstab Spontini vom Dichter fordern, in: BAMZ, 4. Jg., 1827, Uber Spontinis
neueste Oper, 196.
In Kapitel IT hatte ich mich mit der Sinnenlust beschaftigt, die Musik erregt. Auch im vor-
liegenden Kapitel geht es um die Wirkung von Musik auf den Kérper, allerdings nicht
um angenehime, sondérn um unangenehme Empfindungen. Wenn Musik sich, wie in
Kapitel IIT geschildert, nicht an die Grenzen des Schénen hilt und durch ihre scheinbare
Form- und Sinnloesigkeit die Einbildungskraft in ein Chaos stiirzt, hat man es mit einer
geistigen Uberwéiltigung des Horers und mit einer in diesem Sinne »mathematisch-erha-
benen« Musik zu tun. Da ich mich mit dieser Problematik also schon befasst habe, kann
ich mich hier verstarkt der kérperlichen und emotionalen chrwéiltigung zuwenden. Der
Wirkung von Musik auf die Emotionen habe ich kein eigenes Kapitel gewidmet, da sie
nach zeitgendssischer Uberzeugung an die sinnliche Wirkung und an die Wirkung auf
die Einbildungskraft gebunden ist. Deshalb wird sie in den Kapiteln jeweils mitbehandelt.
Miiller, Zur vergleichenden Physiologie, 450; siche auch Johann Wilhelm Ritter, Fragmen-
te aus dem Nachlasse eines jungen Physikers. Ein Taschenbuch fiir Freunde der Natur,
Leipzig/Weimar 1984 (repr. Heidelberg 1810), 195, 276, 280; Ernst Florens Friedrich Chlad-
ni, Die Akustik, Leipzig 1802, 271, 291; Sulzer, Artikel Musik, 422, 433; Herder, Viertes
kritisches Waldchen, in: Gunter E. Grimm (Hg.), Johann Gottfried Herder, Werke in zehn
Banden, Frankfurt a.M. 1993, Bd. 2, 344; Forkel, Allgemeine Geschichte, Bd. 2, 10.
+ TForkel, Allgemeine Geschichte, Bd.2, 10; siche auch Sulzer, Artikel Musik, 422, 427, 432;
siche auch 423; Sulzer, Artikel Pathos, 661; siche auch: A.B.: Noch einige Bemerkungen
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bei diesen Wirkungen von Musik Gewalt im Spiel ist.” Nicht nur wird ein
Zwang auf den Horer ausgeiibt, dem er sich nicht entziehen kann, sondern
er wird zu Empfindungen und Leidenschaften gezwungen, die ihm Unlust
bereiten, weil sie zu stark und unangenehm sind. Mit solchen Vokabeln
(Erschutterung, Schmerzen, Furcht, Gewalt) ist das Erhabene aufgerufen,
das sich seit dem 18. Jahrhundert eines grofien philosophischen und kiinst-
lerischen Interesses erfreut. So schreibt Michaelis in seinem Artikel Ueber das
Erhabene in der Mustk: »Das Erhabene [...] erschiittert uns, schlagt uns nie-
der«, und »bisweilen erschiittert der Tonkiinstler gleichsam durch einen
elektrischen Schlag das Gemiith, und tiberlafit es nun ganz dem Strome sei-
ner feurigen Empfindungen«.®

Zahlreiche Autoren widmen sich um 1800 in musiktheoretischen Texten
der Frage nach dem Erhabenen der Musik: ausfithrlich Herder, Michaelis,
Heinrich Christoph Koch, Rochlitz und beilaufig auchsSchubart, Sulzer,
August Apel, Johann Friedrich Mosel und Wendt, ganz zu schweigen von
den vielen Rezensionen der Zeit, die das Erhabefie anfiihren. In diesen
Texten schwelt untergriindig ein Konflikt, denman“als einen zwischen
einem vorkantischen und einem nachkantischen Erhabenen bezeichnen
konnte: das Erhabene der Musik als gewaltsame Uberwiltigung des
Horers auf der einen, das Erhabene als'gewaltsamer Widerstand »unserer
{ibersinnlichen Natur« gegen eine sélche Uberwiltigung auf der anderen

tiber die Gewalt der Harmonie, in: Allgemeine musikalische Zeitung mit besonderer
Rucksicht auf den Oesterreichischen Kaiserstaat, 5. Jg., Nr. 99/100, 1821, 785-790, hier
786/787; Christian Friedrich Michaelis, Finige Bemerkungen tiber den Misbrauch der
Blasinstrumente in dermeuern Musik, in: Ueber den Geist, 247; August Apel, Uber musi-
kalische Behandlung der Geister, in: Allgemeine musikalische Zeitung, Jg. 8, 1805/1806,
122; Schubart, Ideen zu einer Asthetik, 348; Wendt, Gedanken tiber die neuere Ton-
kunst, 351; E.T.A. Hoffmann, Rezension der 5. Sinfonie von Beethoven, in: Schriften zur
Musik, 36; Rezension der Colorian Ouvertiire, in: ebd., 97.

5 Siehe z.B. Wendt, Gedanken tiber die neuere Tonkunst, 352; Sulzer, Artikel Musik, 422;
Herder, Viertes Waldchen, 339; Ritter, Fragmente, 276, Adolph Bernhard Marx, Allerlei,
in: BAMZ 1, Nr.3, 26; A.B., Noch einige Bemerkungen, 785; Michaelis, Einige Bemer-
kungen tiber den Misbrauch, 247.

6 Michaelis, Ueber das Erhabene in der Musik, 168, 171. Wie hier, wird die »seelische«
Wirkung haufig eine »Erschiitterung« genannt, unabhéngig davon, ob der Autor von
einer korperlichen Ursache der Leidenschaften tiberzeugt ist oder nicht. Siehe Schubart,
Ideen, 348; Sulzer, Artikel Musik, 432; Sulzer, Artikel Symphonie, 479; Herder, Viertes
Wildchen, 339, 352. Gleiches gilt auch fiir andere Begriffe, wie z.B. fiir den Schau-
der/Schauer und den Schmerz. Siche z.B. A. B., Noch einige Bemerkungen, 786, 787;
Friedrich Rochlitz, Uber den unzweckmifligen Gebrauch der Mittel der Tonkunst, in:
Allgemeine musikalische Zeitung, Jg. 8, 1805/1806, 194; Apel, Uber musikalische
Behandlung, 122.
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Seite.” Damit einher geht ein weiterer Konflikt, und zwar um die Frage, ob
das Erhabene der Musik ein eigenstindiges Prinzip oder vielmehr dem
Schonen unterzuordnen sei.®* Nach dem vorkantischen Modell muf§ die
Uberwiltigung durch erhabene Musik nicht unbedingt als existenzielle Be-
drohung empfunden werden. Zwar koénnen die Klinge Schmerzen oder
heftige und unangenehme Leidenschaften erzeugen, doch sind diese nicht
lebensgefihrlich und verursachen eine eigentiimliche Lust in der Unlust,
indem sie Kérper und Seele in Bewegung bringen und damit Langeweile
und Krankheit vorbeugen.’ Existenziell bedrohlich wird die Uberwiltigung
erst bet Kant. Denn hier steht die Autonomie des Subjekts auf dem Spiel,
fur die die Konfrontation mit dem Erhabenen zum Priifstein wird. Es gilt,
sich mittels der Vernunft iiber die duflere Macht und die eigene Unlust zu
erheben und keine Furcht zu empfinden. Die eigentiimliche Lust rithrt
dann von diesem Sieg her, und als erhaben erweist sieh nicht die duflere
Macht, sondern die Vernunft des Menschen. Wer aber nicht siegt, sondern
der dufleren Macht erliegt, sich von seiner Unlust bestimmen lafit und
Furcht empfindet, verliert seine Autonomie, diéVoraussetzung fiir morali-
sches Handeln, Erkenntnisgewinn und sozialen und 6konomischen Erfolg
ist. Musikasthetiker nach Kant versuchen, dieses Scheitern zu verhindern,
indem sie von Musik eine formale, materiale und inhaltliche Selbstbegren-
zung fordern, die eine Uberwiltigungides Horers unwahrscheinlich macht.
So lassen sie Musik den Sieg vorwegnehmen, den eigentlich erst der Horer
erringen soll, und nihern das Erhabene der Musik dem Schonen an.

Die folgenden Ausfithrungen handeln von der dritten Auspriagung einer
»Gewalt der Musik«um 1800: die Uberwiltigung des Horers durch erha-
bene Musik, durch®die ‘er Schmerzen und heftige, unangenehme Leiden-
schaften zu erleiden und seine Autonomie an eine dufiere Macht zu verlie-
ren droht." Zunéghst werde ich mich mit dem Diskurs tiber das Erhabene

7 Heinrich Christoph Koch, Musikalisches Lexikon, Hildesheim 1964 (repr. Frankfurt
a.M. 1802), 541.

8 Vgl. Andreas Eichhorn, Beethovens Neunte Symphonie. Die Geschichte ihrer Auf-

fahrung und Rezeption, Kassel/Basel/London 1993, 191, 193, 196-199.

Edmund Burke, A philosophical Inquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and

Beautiful, hg. von James T. Boulton, Oxford 1987, 135.

10" Gorina Caduff hat in threm Buch Die Literarisierung ein beachtenswertes Kapitel zu »Die
Gewalt der Musik und das Erhabene« vorgelegt (ebd., 116-150). Es handelt sich um die
einzige mir bekannte Arbeit zu diesem Thema. Caduff liest die »Gewalt der Musik« »als
eine Figuration des Erhabenen, die sich am Ubergang von Musikiasthetik und Literatur
bewegt und die [...] einer literarischen Auseinandersetzung mit der Theorie des Erhabe-
nen den Weg bahnt« (ebd., 128). Dieser Interpretation kann ich nicht zustimmen. Viel-
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der Musik um 1800 beschiftigen, in dem die oben dargestellte Problematik
diskutiert wird. Sie konkretisiert sich in der deutschen Rezeption von Spon-
tinis Opern, die in den spaten 10er und 20er Jahren als Inbegriff tiberwalti-
gender Musik- und Bithnenkunst gelten und dafiir von den zeitgenossi-
schen Kritikern verurteilt werden. Anhand von Spontinis Olimpia soll im
Detail gezeigt werden, mit welchen musikalischen und szenischen Mitteln
hier das Erhabene in Oper umgesetzt und das Publikum tberwéltigt wird.
Zu den Kritikern Spontinis zéhlt zundchst auch E. T.A. Hoffmann. Die ge-
nauere Lektiire seiner musikkritischen und literarischen Schriften im zwei-
ten Teil des Kapitels wird jedoch zeigen, dafl in der »gewaltigen« Musik, die
Hoffmann fordert, immer schon die »gewaltsame« Musik, als die er Sponti-
nis Opern kritisiert, inbegriffen ist. Seine auf Wirkung ausgerichtete Musik-
asthetik erweist sich als durchdrungen von einer vorkantischen Asthetik
des Erhabenen. Diese Tatsache mag ihn, obschon unreflektiert, zur spéteren
Parteinahme fiir Spontini bewogen haben. Sie prigt auch sein Schreiben
tiber Musik. Seine Texte zehren von den gewaltsamfgewaltigen Wirkungen
der Musik und wollen als solche gewaltsam-gewaltig auf ihre Leser wirken.
Den rhetorischen Mitteln, die sie anwenden, gilt s nachzuspiiren. Auch
Heinrich von Kleist fiihrt in seiner Cécilien-Erzahlung die »Gewalt der Mu-
sik« auf ein vorkantisches Erhabenes zuriick und korrigiert damit sowohl
Kants Rede vom Erhabenen als auch die Vorstellung erhabener Bilderflu-
ten, wie sie in der zeitgendssischen Literatur von Musik ausgeldst werden.
Doch belafit die Erzédhlung esmicht dabei. Denn sie behauptet nicht, daf} die
Gewalt nur auf das erhabene Objekt zuriickzufiihren sei, sondern sie veror-
tet die »Gewalt der Musik« in einer Kette von Gewaltakten, deren Ergebnis
die »Gewalt der Musik« erst ist.

mehr meine ich, dass es sich bei der Thematik des Erhabenen nur um eine von drei zeit-
gendssischen Auspragungen der Diskursfigur der »Gewalt der Musik« handelt. Auch
Cadulffs These, dafl dieser Topos die ErhabenenTheorien ablése, mit ihnen also nicht
zeitgleich sei bzw. in ihnen nicht verhandelt werde (ebd., 121, 128, 129, 131, 133ff.)
erscheint mir nicht stimmig. Zwar wird die Musik in den dem heutigen Kanon zugehéri-
gen philosophischen Schriften (Longinus, Burke, Kant, Schiller) nur knapp - dafiir aber
auf bezeichnende und pragende Weise behandelt, wie ich im Unterschied zu Caduff bei
Longinus und Burke versuchen werde zu zeigen -, doch ist das Erhabene im theoreti-
schen Musikdiskurs der Zeit sehr prisent und wird dort verbunden mit dem Topos der
»Gewalt der Musik«. Caduff geht auflerdem nicht auf den Konflikt zwischen vorkanti-
scher und nachkantischer Tradition ein, wie er fir die Auffassung des Erhabenen und der
»Gewalt der Musik« in Musikésthetik und -krittk um 1800 wesentlich ist.
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Das Erhabene und die Musik bei Longinus und Burke

Von Longinus bis Edmund Burke steht im Mittelpunkt der Theorien des
Erhabenen die Gewalt der Uberwiltigung, ausgeiibt gegen den Kérper oder
die Seele des Menschen, insbesondere des Hérers, gilt doch die gesprochene
Sprache als besonders wirkméchtig. Longinus, dessen Interesse den »erha-
benen Stellen« in den Werken der »gréfiten Dichter und Schriftsteller« gilt,
ist von der »erschiitternden Kraft« dieses literarisch »Grofiartigen« iiber-
zeugt; es iibe »unwiderstehliche Macht und Gewalt [aus] und [iiberwaltige]
jeglichen Horer«." Macht und Gewalt werden in Longinus’ Bestimmung des
Erhabenen also kombiniert: Erhaben ist die Macht, die uns unserer Freiheit
beraubt, die Gewalt gegen uns austibt.”” Dabei spielen die Leidenschaften
eine wesentliche Rolle. So nennt Longinus als zweite Quelle des Erhabenen,
der er sieben Kapitel widmet, die »starke, begeisterte Leidenschaft« und be-
tont, dafd »nichts so sehr wie echtes Pathos am rechten Ort einen erhabenen
Eindruck macht« und daf} die Figuren fiir das Erhabene »die Rede patheti-
scher und bewegter [machen], und Pathos [.«]ham*Erhabenen ebensoviel
Antheil [hat] wie gelassene Charakterschildering am angenehmen Stil«.”
Die erschiitternde Kraft der literarischen Rede ist deshalb, wie Menning-
haus zusammenfaflt, an die Gewalt dérLeidenschaften gebunden: »Sprache
handelt von grofien Leidenschaften, istselbst leidenschaftlich und wirkt wie-
derum auf die Leidenschaftengindem der Horer von ihr »besinnungslos
mit[ge]r[iss]en« wird."” Diese Wirkung fafit Longinus an anderer Stelle noch
einmal genauer: »[D]urch die Mischung und Vielfalt ihrer Kliange [fl6f3t] [die
Wortfiigung, NG] dieumn Redner herrschende Leidenschaft den Seelen der
Horer ei[n] und [zwingt] sie stets zum Miterleben«.'®

Longinus, Vom Erhabenen, tibers. von u. hg. von Otto Schéneberger, Stuttgart 1988, 5/6.
Es handelt sich um den »Urtext« aller Theorien tiber das Erhabene« (Christine Pries, Ein-
leitung, in: dies. (Hg.), Das Erhabene, Zwischen Grenzerfahrung und Gréflenwahn, Wein-
heim: VCH, Acta Humaniora, 1989, 1-30, hier 14.) Der Autor der Schrift ist unbekannt.
Sie wurde filschlicherweise einem Longinus zugeschrieben. Diese Bezeichnung fiir den
Autor hat sich eingebiirgert und wird deshalb hier beibehalten.

12 Vegl. Winfried Menninghaus, Zwischen Uberwiltigung und Widerstand. Macht und Ge-
walt in Longins und Kants Theorien des Erhabenen, in: Poetica 23, 1991, 1-19, 3. Bei Kant
werden Macht und Gewalt hingegen, wie Menninghaus ausfiihrt, dissoziiert (ebd.), vgl.
unten.

18 Longinus, Vom Erhabenen, 19, 20, 75.

Menninghaus, Zwischen Uberwéltigung und Widerstand, 4.

Longinus, Vom Erhabenen, 93; zur Rolle des Pathos siche allgemein Kapitel 9, 5-15, zur

Wirkung auf den Hérer auch S.57, 59, 63, 75, 77, 95.

16 Ebd., 95.
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Wie der Hinweis auf die »Klidnge« schon vermuten lafit, handelt es sich hier
zugleich um die einzige Stelle in der Schrift, in der Longinus tiber Musik
und im Anschluf§ daran tiber die »musikalischen« Eigenschaften der Spra-
che spricht. Er schreibt:

[Dlie harmonische Ordnung [ist] auch ein wunderbares Instrument fiir erhabe-
nen Ausdruck und pathetische Rede [...]. FI6f3t nicht schon die Fl6te den Hoérern
gewisse Affekte ein, versetzt sie in Entziickung und rauschhaften Taumel?
Zwingt sie nicht durch den Gang des Rhythmus, den sie angibt, den Hérer dazu,
in ihrem Takt zu schreiten und sich der Musik anzupassen, mag er noch so un-
musikalisch sein? Und wenn sogar die Tone der Kithara, fiir sich allein ohne Be-
deutung, durch den Wechsel der Tonhéhe, durch Zusammenklingen und har-
monische Mischung oft, wie du weifit, einen wunderbaren Zauber austiben, [...]
werden wir dann nicht glauben, daff die Wortfiigung, die eine Art Harmonie der
den Menschen angeborenen und zur Seele selbst, nicht nur ans Ohr dringenden
Worter darstellt, [...] bezaubert und jedesmal zu Grofle; Wiarde, Erhabenheit
und allem, was sie umfafit, einstimmt und so unser Denken vollig tiberwaltigt?'

Es sind einerseits die »Kldange« der Sprache, dieanalogzur Fléten- und Kit-
haramusik dem Horer die Leidenschaften des Sprechers aufzwingen, und
zwar, wie Longinus betont, in relativer Unabhangigkeit vom Inhalt des
Gesagten."” So kann es kommen, daf3feinige zum Erhabenen nicht talen-
tierte Schriftsteller nicht durch den Inhalt, sondern »allein durch deren [der
Worter, NG] harmonische Fugung, Wiirde, Erlesenheit und den Eindruck
von Grofle«” erreichen. Der in diesen Ausfithrungen impliziten These, daf§
die Sprache als Organisation von Kliangen ein eigensténdiges und der Spra-
che als Zeichensystem eventuell iiberlegenes Wirkungspotential hat, begeg-
net Longinus nun andererseits mit Setzungen, die den Primat der Sprache
vor der Musik schiitzen/sollen. Die Sprache, so Longinus, dringe im Unter-
schied zur Musik »nicht nur ans Ohr«, sondern »zur Seele selbst«, weil sie
als Zeichensystem »Worter, Gedanken [und] Sachen« aufrufen und »in Be-
wegung setz[en]« konne.” Gleichzeitig verkleinere »alles besonders Rhyth-
mische« das Erhabene und wirke »ganz und gar unpathetisch«. Zuviel

7" Ebd., 95.

18 Er zeigt, wie ein Satz des Demosthenes »nicht weniger durch die harmonische Wortfi-
gung klangvoll geworden [ist] als durch seinen Inhalt«; er meint, dafi »nichts [...] der Rede
mehr Grofle [verleiht] als die Wortstellung«: »[S]ind sie [die groflen Wendungen, NG] zu
einem lebendigen Organismus vereint und zudem durch das Band des Wohllautes ver-
bunden, dann verleiht thnen die Rundung ihren vollen Klang.« (Ebd., 97)

19 Ebd., 99.

20 Ebd., 95.

248



Musik in der Sprache, so kénnte man folgern, und die erhaben-pathetische
Wirkung ist dahin. Doch widerspricht sich Longinus schon im nachsten
Satz, in dem er eigentlich »das Schlimmste« der musikalisch-rhythmischen
Auswiichse der Sprache geifleln will.

Wie Arien die Horer vom Inhalt ablenken und die Aufmerksamkeit mit Gewalt
fesseln, so vermittelt auch eine rhythmisierte Prosa den Horern nicht das Pathos
der Rede, sondern des Rhythmus, so daf} sie manchmal die obligate Klausel vor-
auswissen, den Text mit dem Fufl skandieren und wie im Chor die Schluflka-
denz vorweg angeben.?!

Nicht nur verhindert ein »besonders Rhythmische[s]« offenbar nicht die
pathetische Wirkung, sondern es existiert sogar ein dem Rhythmus eigenes
Pathos, das das der Rede tbertrumpfen kann. Die Aufmerksamkeit der
Horer mit Gewalt zu fesseln - ein zuvor dem Erhabenen zugeschriebenes
Vermogen - ist offenbar trotz oder sogar aufgrund eimer Ablenkung vom
Inhalt moglich, etwa durch den tber das »Ohr«/vermittelten Zwang zum
Mitwippen des Fufles, bei rhythmisierter Prosawic beéi einer Fl6tenmelodie.
Das Schlimmste, so lafit sich vermuten, ist vor/allem deshalb schlimm, weil
es noch in der Verteidigung der Sprache als Zeichensystem die »musikali-
schen« Qualititen der Sprache iiber diese triumphieren lafit.

Nach Burke, dem nach Longinus aindvor Kant fiir diese Arbeit bedeutend-
sten Theoretiker des Erhabenengistalles erhaben, was sehr heftige und un-
angenchme Leidenschaftenyoder korperliche Schmerzen erregt.” Die Lei-
denschaften, die das Erhabene beim Rezipienten produziert, sind »the most
powerful of all the passions« und »strong emotions of horror«, die sich auf
»pain or danger« bézichen.” Das ist allen voran die Leidenschaft des »ter-
ror« bzw. der »fears, die der des »astonishment« und der der »admiration«

21 Ebd., 99/100.

22 Burke hat Longinus rezipiert, wie das alle Theorien des Erhabenen im 18. Jahrhundert
taten. Kant wiederum setzt sich in seiner Analytik des Erhabenen nur mit Burke, nicht mit
anderen Theoretikern auseinander.

2 Burke, Philosophical Inquiry, 38, s.a. 39/40. Burke spricht im Zusammenhang mit dem
Erhabenen hiufig von »power, z.B. als Quelle des Erhabenen oder in den obigen Zita-
ten auch als Attribut der Leidenschaften, die das Erhabene erzeugt (»powerful«). Dabei
ist, wie im Kapitel »Power« deutlich wird, diese Macht immer an eine Vorstellung von
Gewaltaustibung gebunden. Denn in Konfrontation mit einer Macht déchten wir, so
Burke, unwillkiirlich an die Gewalt, die sie uns antun konnte, z.B. indem sie uns Schmer-
zen oder Tod zufiigt. Dann ist diese Macht fiir ihn erhaben, d.h. wenn sie uns tiberlegen
ist und das ausgepragte Vermégen hat, uns zu verletzen — dhnlich wie bei Longin (vgl.
oben).
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dhnlich ist.* Diese Leidenschaften konnen entweder »simply painful« oder
»delightful« sein, je nachdem, ob der Rezipient von ihren Ursachen direkt
affiziert ist oder ob er nur eine Vorstellung von Schmerz und Gefahr hat.
Burke spezifiziert darauthin: »Whatever excites this delight, I call sublime.<**
Allerdings widerspricht er der These, dafl der Rezipient von den Ursachen
seiner Leidenschaften nicht direkt affiziert sein diirfe, in spateren Passagen
seiner Schrift, in denen er die physiologischen Gemeinsamkeiten von
Schmerz und Furcht untersucht:

[Plain and fear act upon the same parts of the body, and in the same manner,
[...] pain and fear consist in an unnatural tension of the nerves; [...] The only
difference between pain and terror is, that things which cause pain operate on
the mind by the intervention of the body; whereas things that cause terror gene-
rally affect the bodily organs by the operation of the mind suggesting the dan-
ger; but both agreeing, either primarily or secondarilypin‘producing a tension,
contraction, or violent emotion of the nerves.?

Im nichsten Abschnitt schliefit Burke aus diesen Béobachtungen, »that
whatever is fitted to produce such a tension must/be productive of a passion
similar to terror, and consequently must be a source of the sublime, though
it should have no idea of danger conngcted with it«.” Ein Objekt also, das
beim Rezipienten Schmerzen, damit eine Nervenanspannung und in der
Folge die Leidenschaft des »terrorsbzw. der »fear« erzeugt, ist eine Quelle
des Erhabenen - es ist »fittedsby,nature to produce this tension, [...] by the
primary operation of [...] the,body«?® Von einer bloflen Vorstellung des
Schmerzes kann damit'keine Rede mehr sein: Der Korper wird direkt affi-
ziert.” Darum handelt es sich auch bei einigen der Klangbeispiele, die
Burke in seiner Schrift gibt. Nachdem er zunichst allgemein festgestellt hat,
dafi Kldnge eine grofle Macht tiber die erhabenen und tiber die meisten an-
deren Leidenschaften haben, spricht er iiber »excessive loudness«. Sie
allein, so Burke, sei »sufficient to overpower the soul, to suspend its action,

2+ Ebd., 57/58.

% Ebd., 51.

26 Ebd., 132.

¥ Ebd., 134.

28 Ebd., 134.

29 Umgekehrt bleibt die Gefahr im Modus der Vorstellung verhaftet: ein Objekt erzeugt die
Vorstellung einer Gefahr, die im »mind« die Leidenschaft des »terror« bzw. der »fear«
erzeugt, die wiederum die Anspannung der Nerven hervorruft.
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and to fill it with terror« »by the sole strength of the sound«.* Ahnliches gilt
fur zwei andere Klangbeispiele, ndmlich »a sudden beginning or sudden
cessation of sound of any considerable force« und »intermitting sounds«.”
Zwar tberspringt Burke in beiden Fillen die Wirkung der lauten, plotzli-
chen und unterbrochenen Klinge (Burke nennt sie »music«) auf den Kor-
per zugunsten der Endprodukte des Prozesses, der erhabenen Leidenschaf-
ten, er holt dies aber an anderer Stelle ausfiihrlich nach:

When the ear receives any simple sound, it is struck by a single pulse of the air,
which makes the eardrum and the other membranous parts vibrate according to
the nature and species of the stroke. If the stroke be strong, the organ of hearing
suffers a considerable degree of tension. [...] I have observed, that when at any
time I have waited very earnestly for some sound, that returned at intervals, [...]
though I fully expected the return of the sound, when it came it always made me
start a little; the ear-drum suffered a convulsion, andsthe'whole body consented
with it. The tension of the part thus increasing at every blow, by the united for-
ces of the stroke itself, the expectation, and the surprise, it'is worked up to such
a pitch as to be capable of the sublime; it is broughtjust to the verge of pain.?

Kliange wirken also laut Burke direkt auf das Ohr ein, und wenn sie laut,
plotzlich oder repetitiv sind, verursachen sie eine solch starke Anspannung,
daf} daraus ein Krampf werden kann,der sich auf den ganzen Korper aus-
dehnt. Wenn der Klang schliefSlich so)stark wird, dafl er dem Horer Schmer-
zen zu bereiten droht, ist die Ebene des Erhabenen erreicht.

Auch Burke hilt Worte fitr besonders geeignet, zur Quelle des Erhabenen
zu werden. Er schreibe: »[W]ords have as considerable a share in exciting
ideas [...] of the sublime as many of those [Objekte der Natur, Malerei,
Architektur, NGJ; and sometimes a much greater than any of them.«*
Worte, so Burke, sind und wirken zunichst einmal als »mere sounds«. Als
solche produzieren sie aber »affections of the soul« beim Hoérer, indem sie
die Leidenschaften des Sprechers zum Ausdruck bringen (mit denen der
Horer mitfiihlt) oder indem sie Dinge »ersetzen« (auf die der Horer reagiert,
als ob sie real vorhanden wiren).** Worte unterscheiden sich demnach von

30 Ebd., 82.

31 Ebd., 83.

32 Ebd., 140.

3 Ebd., 163.

3 Ebd., 173. Den ersten Vorgang (Worte bringen Leidenschaften zum Ausdruck) nennt
Burke »imitation«, den zweiten (Worte ersetzen Gegenstinde) »substitution«. Er nennt
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»mere sounds« dadurch, dafl sie auf etwas referieren — ein Bezug, den der
Horer im Laufe seines Lebens verinnerlicht hat.* Paradoxerweise fithrt
Burke die Uberlegenheit der Worte iiber visuelle Darstellungsformen aber
ausgerechnet mit einem Beispiel ein, das die Uberlegenheit der Worte iiber
»mere sounds« in Frage stellt. Er schreibt:

The proper manner of conveying the gffections of the mind from one to another,
is by words; there is a great insufficiency in all other methods of communication;
and so far is a clearness of imagery from being absolutely necessary to an in-
fluence upon the passions, that they may be considerably operated upon, with-
out presenting any image at all, by certain sounds adapted to that purpose; of
which we have a sufficient proof in the acknowledged and powerful effects of in-
strumental music. In reality, a great clearness helps but little towards affecting
the passions, as it is in some sort an enemy to all enthusiasms whatsoever.*®

Mit der Instrumentalmusik nennt Burke das Beispiel semer Zeit fiir »mere
sounds«, die hiufig genug fiir thren Mangel an Bedeutung oder fiir die
Unklarheit ihrer Bedeutung kritisiert wird.” Burke'widerspricht diesem
gangigen Urteil, wenn er die Fihigkeit von Instrumentalmusik betont, ge-
rade durch ihren Mangel an Klarheit besonders intensiv auf die Leiden-
schaften der Horer wirken zu kénnen Damit hebelt er aber gleichzeitig
auch seine These (die die Kritiker der Instrumentalmusik teilen) aus, dafl
die Worte das tuberlegene MittelrzumyAusdruck und zur Affizierung von
Leidenschaften seien. Burkes,Beispiel legt vielmehr nahe, daff Instrumen-
talmusik besser als Worte und damit auch besser als alle anderen Objekte
und Darstellungsformen heftige und negative Leidenschaften erregen und
somit zu einer bevorzugten Quelle des Erhabenen werden kann.

ihn bewufit nicht »representations, da er die Représentation als »picture« des Gegenstan-
des versteht im Gegensatz zu einem arbitriren, auf Konvention gegriindeten Verhiltnis
von Gegenstand und Wort.

»Such words are in reality but mere sounds; but they are sounds which being used on
particular occasions, [...] and being applied in such a variety of cases, that we know rea-
dily by habit to what things they belong, they produce in the mind, whenever they are
afterwards mentioned, effects similar to those of their occasions« (ebd., 165).

36 Ebd., 60.

3 Vgl. Kapitel IILI.

35
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Die vorkantische Tradition in der Musikasthetik um 1800

Longinus und Burkes Theorien des Erhabenen kreisen um die Gewalt der
Uberwiltigung, die gegen die Seele (Leidenschaften) oder den Kérper
(Schmerzen) des Hoérers ausgeiibt wird. Zwar scheint Musik in ihren Theo-
rien auf den ersten Blick keine grofie Rolle zu spielen, doch offenbart die
genauere Lektiire, dafl bestimmte akustische Ereignisse besonders geeignet
fiir diese Uberwiltigung sind, und sie darin, ganz entgegen den Intentionen
der Autoren, der Sprache sogar iiberlegen sind. In der Musikisthetik lebt
diese Tradition weiter, wenn auch hdufig nur untergrindig. Das gilt vor
allem fiir physiologisch orientierte Theorien tiber die Wirkung von Musik.
So stellt Herder im Vierten Wiildchen fest, dafl das Ohr in einem Ton »die
urspringliche einfache Macht einer einzelnen unmittelbaren Sensation
[fihlet]« und daf} »ein solcher Ton [...] uns [...] tief erschiittern, [...] gewalt-
sam bewegen [kann]«.*® Weiter bemerkt er, daff manche Schélle uns »auffah-
ren, »zittern« oder »durchschaudern« lassen und dafd ‘sie »stechen« oder
»ins Ohr kreischen« kénnen.*” Solche Vokabeln rufen Burkes Erhabenes
auf den Plan, auf das Herder einige Seiten weiter tatsichlich zu sprechen
kommt. Er erklart die Wirkung eines Tons auf den Horer wie folgt:

Die Nerve wird homogen angestrengt, und die Fibern auf einmal mehr gepannet
[...] Jenes ist dem Gefuihl gleichartig, was wir in der Seele Gefiihl des Erhabnen nen-
nen. [...] Wir haben einen/Brittischen Erfahrungsphilosophen, der diese[s] [...]
Gefiih[]] bis tief in unsre Naturund gleichsam auf das Faserngewebe, das unmit-
telbar die Seele umgibt verfolgt, und iiberall das Erhabne auf ein Gefiihl der

Anstrengung [...] zuriickleitet — es ist Burke*

Im Kapitel »Vom Grofien und Erhabnen« kommt Herder nochmals im
Zusammenhang mit Burke auf Musik zu sprechen. Er schreibt:

38 Herder, Viertes Wildchen, 339.

39 Ebd., 344.

40 Ebd., 348/349. Herder bedauert, dafl Burke sich der Musik und dem Gehor nicht
genauer gewidmet habe. Statt seiner will nun er den »Kranz fiir den Philosophen des
Wohllauts« erringen. Aber iiber die Ankindigung einer »Pathetik aller einfachen Musi-
kalischen Akzente« und die an Rousseau gemahnende These, dafl frithere Volker, siid-
landische Volker und blinde Menschen Musik intensiver empfunden haben bzw. empfin-
den - »[der Blinde] fithlet vielleicht in einem einfachen Antone unmittelbar, der ihn bis
auf den Grund erschiittert und in Entziickung aus sich reiflt« - kommt er kaum hinaus.
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Es gibt auch, aber dunklere Gréfien Ainfer einander, Tone, die gezogen werden,
lange dauern, unermefiliche Springen in die Tiefe tun [...]. Es gibt endlich auch
ein drittes Gefithl von Gréflen, Kraft, Wucht, Gewalt: aufierordentlich schnelle,
oder stiirmische Bewegungen, eine Macht, die das Gegengewicht wie ein Don-
ner zu Boden reifit u.s.w. erregen in uns ein Gefithl von Schwachheit und
Bewunderung, Schauder. [...] Was gibe es hier fiir eine weite Physiologie des
Gefiihls der Groflen in den Sinnen, [...] im Gehior, wo Grofle nur durch Dauer
und Abstand wiirke [...]."!

Zwar 1ost Herder weder sein Ziel, Burkes musikasthetische Ansatze weiter-
zuentwickeln, noch seine Vision einer neuen Physiologie im folgenden ein,
doch weisen seine noch unausgegorenen Gedanken darauf hin, daff zu die-
ser Zeit die Verbindung von Musikisthetik und einer physiologisch orien-
tierten Theorie des Erhabenen in der Luft lag.

Figuren des Erhabenen spielen denn auch in dem zum leil auf physiologi-
schen Annahmen basierenden Artikel »Musik« aus Sulzevs Allgemeine/r]
Theorie der schinen Kiinste eine wesentliche Rolle. D¢r Autor postuliert, dafl
von allen Sinnen das Gehor die »stirk|[st]e Kraft«thabe; »Leidenschaften zu
erwecken«. Er begrindet diese These damit, daf§

ein in seiner Art gerade so miflstimmender Ton, als eine widrige Farbe unhar-
monisch ist, [...] ungleich unangenehmer und beunruhigender [ist], als diese [...].
Wer wird sagen kénnen, dafl ihm irgend eine Art von unharmonischen [...] Far-
ben schmerzhafte Empfindungen, verursachet habe? Aber das Gehor kann
durch unharmonische Tone soisehr widrig angegriffen werden, daff man darii-
ber bald in Verzweiflung gerath.*?

Burkes Annahme, dafl bestimmte Tone dem Horer Schmerzen bereiten
konnen, ist hier'ebenso prasent wie die, dafl Musik heftige Leidenschaften
im Hoérer erregen kann, sogar »so heftige Leidenschatft [...], dafy sie [gesunde
Menschen, NG] bis auf einen geringen Grad der Raserey kommen«.* Doch
fungiert ersteres hier als Begriindung fiir letzteres. Folglich handelt es sich
bei den erregten Leidenschaften um »Furcht, oder Schrecken« — um Leiden-
schaften also, die laut Burke aus der durch Schmerz verursachten Anspan-
nung der Nerven entstehen kénnen.** Auch Forkel liefert in seiner Allge-

41 Ebd., 418.

42 Sulzer, Artikel Musik, 422.

4 Ebd., 427.

4 Siche ebd., 427. Die Begriindung fir die korperliche Wirkung und, dartiber vermittelt,
fur die Wirkung auf die Leidenschaften, lautet wie folgt: Die Materie der Musik, die Luft,
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meine[n] Geschichte der Musik eine physiologische Erklarung der Wirkung von
Musik. Er vertritt die populdre These, dafl der Mensch durch die Luft, dem
»Vehikel des Schalls«, mit allen anderen Kérpern verbunden und durch
seine Nerven und Sehnen »eine Art von musikalischem Instrument« sei.
Daraus folgert er, daff nichts so stark auf den Menschen wirken kénne wie
bewegte Luft und fihrt fort:

45

Also sind Tone schon an sich allein fihig auf den Menschen zu wirken und sei-
ne Nerven blof3 durch den Anstof§ der zitternden Luft in Bewegung zu setzen.
Die Wirkung des Trompeten- und Pauken-Schalles, noch mehr aber des Trom-
mel-Getdses bey Schlachten, kann hier zum Beweise dienen. Ein solches Getose
erregt Schauder, Herzklopfen, Wallungen im Blute, schweres Athemholen und
oft eine vollige Fieberbewegung.*

sei »sehr viel grober und korperlicher« als etwa das Licht und daher »kénnen die Nerven
des Gehors wegen der Gewalt der Stofie, die sie bekommen, thre Wiirkung auf das ganze
System aller Nerven verbreiten [...] so 1}t sich auch begreifen, wie man durch Tone all-
gewaltige Kraft auf den ganzen Kérper, und folglich auch auf die Seele ausiiben kénne«
(ebd., 422). Die Luftsto8e erschiittern den Korperdes Horers, wie sie auch andere »Mate-
rie, nicht blos diinne Fenster, sondern sogar feste'Mauern« erschiittern, und diese Er-
schiitterung tibertragt sich tiber die Nervemauf die Seele des Horers, wo sie einen Sturm
von Leidenschaften auslost: »Ich glaubte; die Stimme des Schmerzes, des Zorns, der Ver-
zweiflung selbst zu héren [...] und hatte Miihe, bey der grofien Erschiitterung, die ich
fithlte, auf meiner Stelle zu bleiben.’= Nein, ein solcher Eindruck ist niemals halb; man
[...] wird ausser sich gerissen; [\..] man empfindet unmafig; [...] man empfindet einen
Sturm von Leidenschaft, det uns fortreift, und dem die Seele zu widerstehen unvermo-
gend ist.« (Ebd., 433, der Autor, zitiert hier Rousseau) Zwar nennt der Autor in seinem
Artikel das Erhabene nicht beim Namen, aber die von Longinus und Burke vertrauten
Koordinaten sind yothanden: Gewalt, Uberwiltigung von Kérper und Seele, Erschiitte-
rung, Schmetz, Furcht] Schrecken. Auch einige Beispiele dhneln sich, z.B. die »Beherr-
schung« durch Tanzmusik und die Kriegs-Szenarien (ebd., 427, 429). Im Artikel »Erha-
ben« bestatigt sichider Einflufl der vorkantischen Tradition. Das Erhabene, so formuliert
der Autor, wirke »mut starken Schlagen, ist hinreiflend und ergreift das Gemiith unwider-
stehlich« und es musse »da gebraucht werden, wo das Gemtith mit starken Schligen anzu-
greifen, wo Bewunderung, Ehrfurcht, heftigstes Verlagen, hoher Muth, oder auch Furcht
und Schreken zu erweken sind«. (Sulzer, Artikel Erhaben, 97, 98) Auch in der Musik
fande sich dieses Erhabene: »[Slie hat das Erhabene der Leidenschaften [...] in ihrer
Gewalt.« (Ebd., 102) Gleiches gilt fiir den Artikel »Pathos«, der Pathos mit Verweis auf
Longinus dem Erhabenen zuordnet und es, dabei an Burke gemahnend, als »Leiden-
schaften, die das Gemiith mit Furcht, Schreken und finsterer Traurigkeit erfiillen« oder
»die wegen ihrer Grofle und ihres Ernstes die Seele mit einer Art Schauder ergreifen; weil
dabey immer etwas von Furcht mit unterlduft,« bestimmt (Sulzer, Artikel Pathos, 661).
Wieder wird auch auf die Musik Bezug genommen: »In der Musik herrscht es [das erha-
bene Pathos, NG] vorziiglich in Kirchensachen und in der tragischen Oper [...]; man sagt,
daf} auch in der Alcestis des R. Gluks viel Pathos sey« (ebd., 661).

Forkel, Allgemeine Geschichte, 10.
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Die »Erschiitterungen des Nervensystemss, die diese kérperlichen Leiden
verursachen, werden im niachsten Absatz auch fiir die Leidenschaften ver-
antworlich gemacht, die beim Héren von Musik entstehen. Jede Leiden-
schaft, so Forkel, wiirde bestimmte Nervenerschiitterungen hervorrufen.
Dasselbe gelte aber auch umgekehrt:

[In der Seele [entstehen] die leidenschaftlichen Vorstellungen [...], wenn vorher
im Korper die verwandten Erschiitterungen erregt worden sind. [...] Da nun die
Erschiitterungen des Nervensystems durch nichts so machtig bewirkt werden
konnen als durch Tone, so erklart sich aus dem gegenseitigen Verhaltnifl der
Luft- und Nerven-Bewegungen die Kraft und Gewalt hinlénglich, welche schon
einzelne Tone auf das Herz des Menschen haben kénnen.*6

Musik erschiittert den Kérper und die Nerven und kann so sowohl kérper-
liche Leiden als auch heftige Leidenschaften verursachen.er Horer ist die-
sen Wirkungen, die stark und unangenehm sein kénnen, machtlos ausge-
liefert. Daher auch bei Forkel die Rede von der »Géwalt« der Musik.

Die bei Burke, Herder, Sulzer und Forkel nochatecht wagen Ideen zu einer
physiologischen Begriindung der Wirkung von Musik nehmen bei den auf
sie folgenden Forschern wissenschaftlichere Ziige an. Ernst Florens Fried-
rich Chladni gelingt es, die geheimnisvollen Erschiitterungen sicht- und
mef3bar zu machen. So kann er begriinden, weshalb ein hoher Ton stirker
als ein tiefer auf das Gehor wirktgweshalb bei sehr tiefen Tonen einer Orgel
die Fenster, Winde, Pfeiler und Fuflboden eines Gebiudes erschiittert wer-
den, weshalb gldserne Gefafle durch heftiges und anhaltendes Hineinschrei-
en eines Tons klirren tnd zerspringen.” Johann Wilhelm Ritter, der davon
iiberzeugt ist, dafl sich»mitdem Gehor tausendmal mehr ausrichten [lafdt],
als mit irgendeinem andern'Sinn«, interessiert sich vor allem fiir diese zer-
storerischen Wirkungen akustischer Schwingungen.* Je grofier die »Gewalt
des ersten Anstofles«, so Ritter, desto wahrscheinlicher das »Zerstofien, Zer-
brechen«, »[R]eifl[en] und [S]pring[en]« des erschiitterten Koérpers.* Ritter
vertritt die These, dafl Tone aufgrund ihrer Schwingungen Warme er-
zeugen und so den erschiitterten Kérper schmelzen lassen, ihn »dekompo-
nier[en]«, »zerschmettern« und »furchterliche Zersetzungen zustande brin-

4 Ebd., 10/11.

4 Vgl. Chladni, Die Akustik, 233, 271.
48 Ritter, Fragmente, 166.

49 Ebd., 275/276.
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gen« konnen.” Zwar ist damit nicht der Kérper des Horers, sondern andere
Gegenstinde (z.B. Glaser) gemeint, doch erwihnt Ritter in seinen Aus-
fuhrungen durchaus die Relevanz seiner Untersuchungen fiir die Wirkung
des Tons »auf uns selbst«, und er warnt vor einem gefdhrlichen Einfluf} der
Musik: »Sie [kann auch] unsere Verfithrerin werden [...]. Denn auch der
Geist des Tons kann gut und bése sein. Der Ton ruft uns hervor, wie [...] ein
Befehl. Aber wir mussen unterscheiden, wo wir ihm dienen diirfen, und wo
wir ihn meiden miissen«.” Meiden, d.h. der Musik aus dem Weg gehen, er-
scheint als einzige Alternative, denn wer ihr nicht aus dem Weg geht, hat
aufgrund ihrer unmittelbaren Wirkung auf den Korper keine Entschei-
dungsfreiheit mehr. Miiller schliefilich legt 1826 erste Grundlagen fir eine
Physiologie des Gehorsinnes. Darin greift er die Beobachtung wieder auf, daf§
den »stirksten Ton« eine »schmerzhafte Empfindung« begleitet, die er nun
als Folge einer »Affection der Chorda tympani« erkennty Er fahrt fort:

Eben dieselbe vermittelt durch die Verbindung ihrér selbst'oder des Nervus du-
rus mit dem Sympathicus die durch den ganzen Kérper verbreitete Empfindung
eines unangenehmen leichten Schauders, welche durch widriges Gerausch, Dis-
sonanzen oder schneidend gellende Tén¢ entsteht.>2

Keiner dieser drei Autoren nennt den Begriff des Erhabenen. Sie alle aber
sind von der »Gewalt« faszinierty/dieyMusik als »Erschiitterung« auf ihre
Umgebung ausiibt, und von deren Folgen, nédmlich den erschiitterten und
hiufig auch schmerzenden Kérpern. So leben typische Figuren des Erhabe-
nen, wie sie von Longinusund Burke bekannt sind, hier weiter, ohne noch
mit diesem Begriff in"Verbindung gebracht zu werden.” Das gilt auch fiir
E. T.A. Hoffmanns*Musikkritiken, auf die weiter unten einzugehen sein
wird — man denke etwa an die berthmten »Hebel des Schauders, der
Furcht, des Entsetzens, des Schmerzes« in Beethovens Fiinfter Sinfonie.*

50 Ebd., 280, 282, 284.

51 Ebd., 282, 271.

52 Miller, Zur vergleichenden Physiologie, 450.

% Was den Korpus dieser Texte angeht, wire Caduff also darin zuzustimmen, daf} hier statt
einer Debatte um das Erhabene in der Musik Figuren des Erhabenen weiterleben. Dies
gilt jedoch nicht fiir die im engeren Sinne musikisthetischen Texte der Zeit, wie ich im
folgenden zeigen werde. Hier ist der Begriff des Erhabenen durchaus présent.

5 E.T.A. Hoffmann, Rezension der Funften Sinfonie Beethovens, 36. Vgl. auch die Rezen-
sion der Colorian Ouvertiire, in: Hoffmann, Schriften zur Musik, 97-104. Zu E. T.A.
Hoffmann siehe unten.
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Die Verbindung wird in anderen, im engeren Sinne musikésthetischen Tex-
ten der Zeit gezogen, die an die vorkantische Tradition anschlieflen, sich
aber gleichzeitig schon von ihr abgrenzen. Die folgenden vier Beispiele wei-
sen jeweils unterschiedliche, typische Distanzierungsmafinahmen auf.
Schubart greift in seinen Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst die Bestimmung
der Opern Glucks als »erhaben[e] Theaterstiick[e]« aus dem Artikel »Pa-
thos« aus Sulzers Allgemeine/r] Theorte der schinen Kiinste auf und bestimmt die
»tragische Oper«als Spielfeld des Erhabenen: »Was die Seele packt, erschiit-
tert, und mit sich fortreisst [...], ja selbst, was Schrecken und Entsetzen her-
vorbringt, liegt im Gebiethe der Oper.«” Gleichzeitig distanziert er sich von
diesem Verstindnis des Erhabenen, indem er den »Kirchenstyl« die »erha-
benste Gattung« nennt, die sich im Gegensatz zur tragischen Oper durch
»Wiirde, Herzerhebung, Pathos« und »Andacht« auszeichne.’® Diese dop-
pelte Verortung des Erhabenen, zum einen in der tragischen Oper und zum
anderen in der Kirchenmusik, die oft mit einer Unterseheidung von zwei
verschiedenen Spielarten des Erhabenen einhergeht, findet sich in Texten
der Zeit immer wieder, nicht nur im besagtenAxtikel »Pathos«, sondern
auch in Michaelis’ Ueber das Erhabene in der Musik und in Rochlitz’ Uber den
unzweckméifsigen Gebrauch der Mittel der Tonkunst.”

In seiner Untersuchung Uber musikaliséhe, Behandlung der Geister reflektiert
Apel iiber die Erregung des »schauerlich Erhabenen und Grausenden im
hochsten Grade«. Dies geschehegso Apel, »am vollkommensten [...] durch
jenes Unbestimmte und Widersprechende der Erscheinung, welches nicht
nur die sinnliche Natur als unwiderstehliche Macht bedroht, wie das Erha-
bene im Allgemeinen;“sondern zugleich die Phantasie aufregt«.”® Dafiir
eigne sich besondersgut die dramatische Musik, die die Ursache einer
Empfindung durch etwas »aus dem Gebiete der Tone, welches dieser Ursa-
che analog ist, z.B.das mathematische Erhabne durch eine [...] Fille und
Gegeneinanderstellung der musikalischen Gedanken« darstellen konne.
Fir den Fall des schauerlich Erhabenen hiefle das, daf} die dramatische
Musik »den Widerstreit zwischen Leben und Tod in der Geistererschei-
nung«, den Widerstreit zwischen Affekt und Affektlosigkeit, zwischen
Tonen/Rhythmus und Mangel an Toénen/Rhythmus darstellen miisse, was

% Schubart, Ideen, 226, 348.

5 Ebd., 343/344, 381.

57 Sulzer, Artikel Pathos, 661; Michaelis, Ueber das Erhabene in der Musik, 171f.; Rochlitz,
Uber den unzweckmifligen Gebrauch, 49ff., 193fF.

58 Apel, Uber musikalische Behandlung, 122.
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ihr durch einen Gesang, der »einténig« und in »gleichférmigen Zeitabthei-
lungen« verlaufe, geldnge.” Diese Kette von Analogien offenbart die Schwie-
rigkeit musikidsthetischer Theorien, die das Erhabene der Musik nicht
mehr physiologisch begriinden wollen, sondern am Paradigma der Darstel-
lung festhalten. Sie sind gezwungen, musikalische Zeichen zu suchen oder
zu etablieren, deren Bedeutung einerseits in einer unmittelbaren Wirkung
liegen soll (eint6niger Gesang wirkt wie das schauerlich Erhabene und
erregt deshalb Grausen im Hérer), andererseits aber »héchste Kultur vor-
aussetzt, um [...] verstanden zu werden« (man mufl wissen, daf} Gesang
nicht eint6nig, dafl er ein »Zeichen der Empfindung und der Menschheit«
ist, und kann so folgern, daf} einténiger Gesang nicht nur in sich wider-
spriichlich ist, sondern auch Empfindung und Menschheit verneint, wovor
man sich dann graust).” Dieses Problem sucht Apel mit Hilfe der Katego-
rie der Anschauung zu l6sen: die »Anschauung« des Hérers »bekommt [...]
den Widerstreit dargestellt«.” Der einténige Gesang wird gewissermaflen
zum Bild, das der Betrachter unmittelbar »versteheng kann, statt von ithm
affiziert zu werden. Damit geht der Musik ihré)Gewalt verloren. Schauer-
lich erhaben ist nicht mehr sie, sondern das, wofur sie ein Bild ist, etwa die
Geistererscheinung - eine Bedeutung, die der Horer zudem erst einmal
erkannt haben muf{, bevor er sich grausen kann.

Rochlitz weist in seinem Artikel Uberiden unzweckméssigen Gebrauch der Mittel
der Tonkunst, in dem er unter anderem vom richtigen Ausdruck des Erhabe-
nen und des Groflen handelt; die uns von Longinus und Burke vertrauten
Vokabeln des »Erschiitternde[n]«, des »Leidenschaftliche[n], mehr Gewalt-
same[n], Dahinreissende[n]« dem Groflen zu. Das Gemiit des Horers werde
hier, im Unterschied zum Erhabenen nur erregt und nicht auch beruhigt,
»weshalb das Grosse von Schwichern, die sich nicht selbst auf einen hohern
Standpunkt heben und beruhigen kénnen, nur mit Schmerzen ertragen,
und blos als ein pikantes Reizmittel gesucht wird etc.«* Dreierlei wird hier
deutlich: Die Koordinaten der vorkantischen Tradition sind noch intakt,
doch distanziert Rochlitz das Erhabene von ihnen und wertet zusitzlich die
Hoérer, auf die sie zutreffen, die sich also korperlich und seelisch erschiittern
lassen, als Schwichlinge ab. Auflerdem fordert Rochlitz vom Komponisten,

59 Ebd., 130-132.

60 Ebd., 133.

61 Fbd., 132.

62 Rochlitz, Uber den unzweckmifigen Gebrauch, 193, 194.
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zwar das Grofie, Erschiitternde zu behandeln, dabei aber niemals die Gren-
zen des Schonen zu tiberschreiten.” Das gilt auch fur Mosel. Er thematisiert
in seinem Versuch eier Asthetik des dramatischen Tonsatzes die physische Basis der
emotionalen Wirkung von Musik. Die »erhabenen Gefiihle«, die durch die
»heroische und tragische Oper« beim Hérer erzeugt werden sollen, kénnen
nur Uber eine Affizierung des Ohrs entstehen: »Da die Musik nur durch das
Ohr den Weg zum Herzen nehmen kann, so ist es nur natiirlich, daf§ gré-
Bere Massen von Tonen [...] auch einen stirkeren Effekt auf unser Gemiit
machen miissen.«* Je lauter also die Musik, desto grofier ithre »Gewalt«.”
Doch schriankt Mosel diese Burksche Erkenntnis wieder ein, wenn er alle
Musik ausnimmt, die sich nicht »zu einem bestimmten Ausdrucke verei-
nigle]« und deshalb »blofler Larm« bleibe. Zudem sei es der Musik »durch-
aus untersagt«, das Entsetzliche zu behandeln, nur das geméfiigte Schreck-
liche sei erlaubt.*

Der anonyme Kritiker A. B. schliefllich tiberflutet in seinem Artikel Nock
emnige Bemerkungen iiber die Gewalt der Harmonie die Leser geradezu mit (Hoff-
mannesken) Sprachbildern des Erhabenen. Umsmnur ein Beispiel zu geben:
»Die menschliche Seele in den wunderbaren Schatten und dimmernden
Farbenlichte[rn] von der Ahnung der Geisterwelt ergriffen, [kann] sich des
Schauders nicht linger erwehren [...], und\{wird] in Wonne und Grauen mit
durch diese Bilder des Schreckens fortgerissen.« Offenbar hat der Autor
weniger Interesse an der musikalischen Analyse der »Gewalt der Harmo-
nie« als an der begeisterten Beschreibung ihrer Wirkung, an der Uberset-
zung dieser Wirkung in Sprachgewalt. Folgerichtig finden sich im Aufsatz
Reflexionen iiber die »eigene Thatigkeit der Seele«, die »dem unsichtbaren
Wunderbilde [der Musik, NG] Korper und Leben gibt«, womit die Titig-
keit des dichtenden Musikkritikers beschrieben ist.” Der Uberwiltigung
durch Musik wirdymit der Tétigkeit des Schriftstellers begegnet, der sich
durch das Schreiben von der Wirkung der Musik befreit, moglicherweise
sogar uiber sie »siegt.« Denn im letzten Teil des Aufsatzes wird Musik nicht
mehr als destabilisierende Gewalt, sondern als eine die Kraft des Horers
starkende Muse beschrieben, die ihn zu Entschliissen, Taten und Siegen

63 Ebd., 196.

64 J.F. Mosel, Versuch ciner Asthetik des dramatischen Tonsatzes, Wien 1813, hg. von
Eugen Schmitz, Miinchen 1910, 28, 32.

65 Ebd., 66.

66 Ebd., 32, 22.

67 A. B., Noch einige Bemerkungen, 786.
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fuhrt. Wenn der Autor die Herrschaft der Musik tiber ein »Heer ihr zur Ver-
fugung stehender Geister« feiert, so sind damit erst an zweiter Stelle be-
stimmte musikalische Mittel und an erster Stelle allgemeine Ausdruckscha-
raktere gemeint, tber die in diesem Aufsatz nicht die Musik, sondern der
metapherngewandte Autor gebietet: Er ruft »die Kraft der Giganten« und
»die rasende Gewalt eines Meeressturms« auf den Plan.*”® Das »Gefiihl der
Kraft«und der »unbesiegten Mannheit« des zum Autor gewordenen Horers
wird damit der »Gewalt der Harmonie« gleichgeordnet, wenn nicht sogar
tiber diese gestellt.”

Die vorkantische Tradition des Erhabenen, fiir die Longinus und Burke
einstehen, lebt also in den musikésthetischen Texten um 1800, von Herders
Viertem Wiildchen (1769) bis zu Millers Physiologie (1826), von Schubarts Ideen
2u einer Asthetik (1784/85) bis zu A. B.s Bemerkungen (1821) weiter. Allerdings
tut sie dies in den zuletzt genannten Texten nur untergriindig. Im Vorder-
grund steht hier eine an Kant und Schiller orientierte Theorie des Erhabe-
nen, die mit der vorkantischen Tradition konfligiért. Deshalb kommt es zu
Widerspriichen, Grenzziehungen und Ausweichmané6vern, wie ich sie zu-
letzt angedeutet habe. Sie alle zielen darauf ab, der Musik die Gewalt der
Uberwiltigung, die ihr in den physiologisch orientierten Theorien noch zu-
kommt, abzusprechen oder ihr mindestens die bedrohliche Dimension (d.h.
die Heftigkeit und das Unangenehme ihrer Wirkung auf Empfindungen
und Leidenschaften) zu nehmen:

Das Erhabene beiKant und Schiller

Kants Aritik der. Urteilskraft bedeutet einen Wendepunkt in der Theorie des
Erhabenen. Wihrend bei Longinus und Burke als erhaben solche (natiirli-
chen, sozialen oder kiinstlerischen) Phdnomene gelten, die den Menschen
kérperlich oder seelisch tiberwiltigen, entdeckt Kant das Erhabene in ei-
nem »Ubersinnlichen Vermégen« (KdU 172) des Menschen, das diesen Pha-
nomenen iiberlegen ist: »Erhaben ist bei ithm [...] der Widerstand gegen das,
was vorher das Erhabene hiefl.<” Kant unterscheidet zwischen zwei ver-
schiedenen Spielarten des Erhabenen: Beim Mathematisch-Erhabenen wird
die durch einen Gegenstand verursachte »Bewegung des Gemiits« von der

68 Ebd., 787.
6 Ebd., 789.
%0 Menninghaus, Zwischen Uberwiltigung und Widerstand, 6.
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Einbildungskraft auf das Erkenntnisvermégen bezogen, beim Dynamisch-
Erhabenen auf das Begehrungsvermégen (KdU 168). Die von Longinus
und Burke behandelten Phinomene fallen unter die letzte Spielart, mit der
ersteren behandelt er hingegen ein neues Phdnomen, namlich die Uberwil-
tigung der Einbildungskraft durch ein »schlechthin grofies« Objekt. Um die
Grofle eines Objekts zu schitzen, muf} die Einbildungskraft zwei Handlun-
gen durchfithren: Auffassung und Zusammenfassung. »Mit der Auffassung
hat es keine Not: denn damit kann es ins Unendliche gehen; aber die
Zusammenfassung wird immer schwerer, je weiter die Auffassung fortriickt,
und gelangt bald zu threm Maximum« (KdU 173). Wenn die Einbildungs-
kraft dieses Maximum erreicht hat und ihr eine Zusammenfassung den-
noch nicht gelungen ist, »sinkt« sie »in sich selbst zuriicks; sie »fiirchtet«, »sich
selbst« in einen »Abgrund« zu »verlieren«. (KdU 171, 181) Auf diese Uber-
wiltigung der Einbildungskraft folgt der Triumph der,Vernunft. Sie fordert
»zu allen gegebenen Groflen« eine »Zusammenfassung,in eine Anschau-
unge, selbst zum Unendlichen. »Das Unendliche aberast schlechthin [...]
grofl. Mit diesem verglichen ist alles andere [..J'klem:"Aber, was das Vor-
nehmste ist, es als ein Ganzes auch nur denken za kénnen, zeigt ein Vermo-
gen des Gemiits an, welches allen Mafistab'der Sinne tbertrifft« (KdU 177).
Nach Kant ist die Natur in denjenigen ibrex Erscheinungen erhaben, »deren
Anschauung die Idee ihrer Unendlichkeit bei sich fithrt«, und dies ist genau
dann der Fall, wenn die Einbildungskraft scheitert. Bei der Vernunftidee der
»zusammengefaften Unendlichkeit«, die dann auf den Plan tritt, handelt es
sich aber um ein »tibersinnliches Substrat«, das als solches »tuber allen Maf3-
stab der Sinne grofl istjund daher nicht sowohl den Gegenstand, als viel-
mehr die Gemiitsstimmung,in Schitzung derselben, als erhaben beurteilen
lafit« (KdU 178) — emne Gemiitsstimmung, in der der Mensch merkt, daf}
seine Vernunftideen grofler sind als das Objekt, bei dessen Zusammenfas-
sung die Einbildungskraft an ihre Grenzen stiefl. Das Scheitern der Einbil-
dungskraft, so Kant, erzeugt Unlust. Im néichsten Moment aber wird die
Unangemessenheit der Einbildungskraft zu einer Quelle der Lust, weil sie
uns auf »die Uberlegenheit der Vernunftbestimmung unserer Erkenntnis-
vermogen liber das grofite Vermogen des Sinnlichkeit« verweist (KdU 180).
»Die Einbildungskraft«, so Werner Hamacher,

kann ihr Versagen vor einem iibermichtigen Sinnphdnomen interpretieren als
Versagen sinnlicher Anschauung vor einer Idee, die jeder Sinnlichkeit tiberlegen
ist. Die der Natur inkommensurable Darstellung wird zur Darstellung der In-
kommensurabilitit jeder Darstellung an die Idee. In dieser Wendung bezieht
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sich die Einbildungskraft negativ auf sich selbst und erzeugt aus der Fihigkeit,
sich selber Abbruch zu tun und in Differenz zu sich zu treten, als diese Differenz
die Achtung vor der sittlichen Idee.”

Als negative Darstellung einer Vernunftidee verursacht das Scheitern der
Einbildungskraft ein »negatives Wohlgefallen« daran, »der Natur in uns
selbst, mithin auch der aufler uns [...] tiberlegen zu sein« (KdU 195).” Das
Gefiihl des Erhabenen gilt damit eigentlich dem Vernunftvermégen des
Menschen, wird aber héufig in einem Akt der Verwechselung auf das schlecht-
hin grofle Naturobjekt — der Darstellung der Idee des Unendlichen - proji-
ziert. (KdU 180) Die »Bewegung, die das »Gemiit« dabet fiihlt, vergleicht
Kant mit der altbekannten »Erschiitterunge«, »das ist mit einem schnell-
wechselnden Abstoflen und Anziehen eben desselben Objekts« (KdU 181).
Dreierlei ist damit gesagt: Die Erschiitterung wird nur als Vergleich heran-
gezogen und ihr damit die tatsichliche Existenz als kérperliches und seeli-
sches Phanomen abgesprochen. Fiir die korperliche Erschiitterung wird
nicht die unwillkiirliche Erregung der Nerven, dér dex Mensch passiv aus-
geliefert ist, sondern ein »Abstoflen und Anziehen<tind damit eine aktive
Handlung des Menschen verantwortlich gemacht. Die seelische Erschiitte-
rung wird nicht mehr als Sturm heftiger und unangenehmer Leidenschaf-
ten verstanden, sondern mit dem harmloseren Wechsel von Lust- und Un-
lustgefithlen assoziiert. Letztlich tendiert Kant dazu, die alte physiologische
Begriindung einer koérperlichenpund seelischen Erschiitterung durch die
erkenntnistheoretische Begriindung einer »Bewegung des Gemiits« zu er-
setzen.

Beim Dynamisch-Erhabenen geht es nicht um die Erkenntnis des Objekts,
sondern um dessen"Wirkung auf unsere physische Existenz und um die
dadurch verursachten Affekte. Wo unsere Existenz bedroht scheint, ist das
Dynamisch-Erhabene im Spiel: »am Himmel sich auftiirmende Donnerwol-
ken, mit Blitzen und Krachen einherziechend, Vulkane mit ihrer ganzen zer-
storenden Gewalt, Orkane mit ihrer zuriickgelassenen Verwiistung.« Ihr
Anblick und, so mag man ergdnzen, thr Larm, machen laut Kant »unser
Vermégen zu widerstehen |[...] zur unbedeutenden Kleinigkeit« (KdU 185).
Gegen diese Michte haben wir, physisch gesehen, keine Chance. Deshalb

7t Werner Hamacher, Das Beben der Darstellung, in: David E. Wellbery (Hg.), Positionen
der Literaturwissenschaft. Acht Modellanalysen am Beispiel von Kleists Das Erdbeben in
Clali, Miinchen 31993, 149-173, hier 158.

72 Zu der »negativen Darstellung« vgl. KdU, 193/194, 201.
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furchten wir uns. Doch auch hier geht es Kant darum, die Erfahrung einer
Uberwiltigung der Sinnlichkeit zu kontern durch die Uberlegenheit eines
tibersinnlichen Vermogens: Wir entdecken in uns »ein Vermégen, uns von
ihr [der Natur, NG] unabhingig zu beurteilen, und eine Uberlegenheit iiber
die Natur, worauf sich eine Selbsterhaltung von ganz anderer Art griindet,
als diejenige ist, die von der Natur aufler uns angefochten und in Gefahr
gebracht werden kann.« Zwar kann ein Orkan unseren Besitz, unsere Ge-
sundheit, sogar unser Leben bedrohen, doch nicht unsere »hdéchsten
Grundsitze«, die uns aufgrund ihrer Autonomie von der Sinnenwelt zu
Subjekten machen (KdU 186). So verliert der Orkan seine Gewalt iiber uns.
Doch diese verschwindet nicht einfach. Sie geht an die Vernunft tiber, die
als Gewalt tiber die Macht der Natur triumphiert. Kant definiert: »Macht ist
ein Vermogen, welches groflen Hindernissen tiberlegen ist. Eben dieselbe
heiflt eine Gewalt, wenn sie auch dem Widerstande dessen, was selbst
Macht besitzt, iiberlegen ist. Die Natur, im asthetischen, Urteil als Macht,
die tiber uns keme Gewalt hat, betrachtet, ist dynamisch-erhaben [Herv.,
NG]« (KdU 184). Nicht weil sie uns tiberwaltigtjisondern weil wir mittels
der Vernunft Gewalt Giber die Natur in uns und @ufier uns haben, weil wir
uns von ihr also nicht iiberwéltigen lassen, kann sie als erhaben gelten: Sie
macht uns auf die eigentliche Erhabenheit »unseres Gemiites« (KdU 189)
aufmerksam, die nach wie vor an di¢ Ausiibung von Gewalt gekoppelt ist.”
Denn wihrend bei Longinus undyBurke der Sinnlichkeit Gewalt angetan
wird, indem sie Schmerzen oder Furcht erleidet, wird bei Kant diese Gewalt
iibertrumpft, indem die leidende Smnlichkeit ignoriert, verachtet oder zum
Priifstein des sittlich-autenomen Willens gemacht wird. Thr Leiden ist Vor-
aussetzung fiir den A¥iumph der Vernunft und muf} deswegen nicht nur
ausgehalten, sondern, sogar gesucht werden. Gestattet sind allenfalls »Af-
fekte von der wackern Art«, die im heroischen Erdulden des Leidens beste-
hen, aber Leidenschaften konnen »niemals und in keinem Verhalmif} erha-

7 Vgl. z.B. »[In] der Anspannung der Einbildungskraft, die Natur als ein Schema fir die
letzteren [fur die Ideen, NG] zu behandeln, besteht das Abschreckende fiir die Sinnlich-
keit, welches doch zugleich anziehend ist: weil es eine Gewalt ist, welche die Vernunft auf
jene ausiibt« (KdU 190, siche auch 194, 198). In »der Sittlichkeit des Menschen [tut] [...]
die Vernunft der Sinnlichkeit Gewalt an [...], im dsthetischen Urteile tiber das Erhabene
[wird] diese Gewalt durch die Einbildungskraft selbst, als einem Werkzeuge der Vernuntt,
ausgetibt vorgestellt« (KdU 194). »Das Wohlgefallen am Erhabenen der Natur ist daher
auch nur negativ [...] ndmlich ein Gefiihl der Beraubung der Freiheit der Einbildungskraft
durch sie selbst, indem sie nach einem andern Gesetze, als dem des empirischen
Gebrauchs, zweckmiflig bestimmt wird. Dadurch bekommt sie eine Erweiterung und
Macht, welche grofier ist, als die, welche sie aufopfert« (KdU 195, siche auch 197).
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ben genannt werden« (weil sie Sklaven der Sinnlichkeit sind), und auf »vor-
zugliche Art erhaben« erscheint Kant nur die vollkommene »Affektlosigkeit
(apatheia, phlegma in significatu bono)« (KdU 198/199).” Von einer Bedro-
hung seiner sinnlichen Existenz, ob sie nun tatsdchlich eingetreten ist (z.B.
im Schmerz, der laut Burke Furcht erzeugt) oder nur in der Vorstellung exi-
stiert (die laut Burke ebenfalls Furcht erzeugt), 1a3t sich der Mensch als
erhabenes Vernunftwesen nicht tiberwéltigen, er reagiert auf sie nicht mit
Furcht, sondern mit Phlegma oder allenfalls mit einer heroischen Im-
munitit gegen das Leiden.

Kant weicht in der Analytik des Erhabenen der Frage aus, ob und inwiefern
Kunst erhaben sein bzw. das Vernunftsubjekt seiner eigenen Erhabenheit
versichern kann. Er spricht nur tiber Naturobjekte und postuliert, daf} das
Erhabene der Kunst »immer auf die Bedingungen der Ubereinstimmung
mit der Natur eingeschrankt« sei (KdU 166). Nur an wenigen Stellen macht
er eine Ausnahme, wenn er etwa von den Pyramiden und'dem Petersdom
(als Beispiele fiir das Mathematisch-Erhabene) oder vem Krieg (als Beispiel
fur das Dynamisch-Erhabene) spricht.” Das dndert'sich bei Friedrich Schil-
ler. Er folgt Kant in seiner Analyse des Erhabénen und in der Unterschei-
dung eines Mathematisch- und eines Dynamisch-Erhabenen, wendet aber
diese Theorie auf die Kunst bzw. aufdie sittliche Bildung des Menschen
durch Kunst an. Er widmet sich ver allemr dem Dynamisch-Erhabenen (das
Praktisch-Erhabene bei Schiller);, weil es unsere Sinnlichkeit am meisten
bedrohe und damit auch unser, iibersinnliches Vermégen, die Vernunft, am
stiarksten herausfordere undystarke.” Schiller schwankt zwischen dem Glau-

7 Siehe auch Menninghaus, Zwischen Uberwéiltigung und Widerstand, 8/9.

> Menninghaus hat gezeigt, wie in Kants Theorie des Erhabenen der Natur als Darstellung
von Ideen auch die Notigung durch Worte, wie sie vor allem bei Longinus zentral war,
wiederkehrt, und zwar in der rhetorischen Figur der Hypotopose. »Die subjektive Hypo-
topose im Felde des Kantschen Erhabenen nun ersetzt die ihr mangelnde Objektivitit
und das Mifllingen adidquater Anschaulichkeit durch eine auf den Rezipienten ausgetibte
Macht, die auch sie vom bloflen Zeichen unterscheidet: sie zwingt dazu, das, was man
nicht anschaulich machen und auch »nicht erkennenc kann, wenigstens unter Uberschrei-
tung der Grenzen der Sinnlichkeit und des Verstandes zu denken. Indem wir von der
erhabenen Grofie oder Macht der Natur heftig affiziert werden [...], werden wir notwen-
dig dazu gebracht, auf unsere sinnliche Ohnmacht zu reflektieren und vor allem die noch
groflere Macht und Gewalt unserer tibersinnlichen Vernunftbestimmung zu ahnen. Eine
Darstellung, die uns notigt, ist aber durchaus eine, die >tiber uns Gewalt hat«.« (Menning-
haus, Zwischen Uberwiltigung und Widerstand, 17).

76 »Eben deswegen aber, weil der furchtbare Gegenstand unsere sinnliche Natur gewaltsa-
mer angreift als der unendliche, so wird auch der Abstand zwischen dem sinnlichen und
iibersinnlichen Vermoégen dabei um so lebhafter gefiihlt, so wird die Uberlegenheit der
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ben, daf} eine Bedrohung unseres »physischen Lebens« immer zum Be-
wufitsein fithre, als Vernunftwesen iiber diese Bedrohung erhaben zu sein,
und der Uberzeugung, daf§ ein solches Bewufitsein nur dann entstehe, wenn
die Bedrohung lediglich vorgestellt sei.” Letztere formuliert er wie folgt:

[Das] furchtbare Objekt [laf3t] uns zwar seine Macht sehen [...], [richtet] sie [aber]
nicht gegen uns [...]. Wir versetzen uns alsdann blof} in der Einbildung in den
Fall, wo diese Macht uns selbst treffen kénnte und aller Widerstand vergeblich
sein wiirde. [...] aber auch schon die blofie Vorstellung der Gefahr bringt [...] den
Erhaltungstrieb in Bewegung, und es erfolgt etwas dem Analoges, was die wirk-
liche Empfindung hervorbringen wiirde. Ein Schauer ergreift uns, ein Gefiithl
von Bangigkeit regt sich, unsre Sinnlichkeit wird emport.”

Gegen dieses Gefiihl ist der Rezipient machtlos. Denn bei der »Sympathie
oder de[m] teilnehmende[n] (mitgeteilte[n]) Affekt« handeltes sich um eine
»unwillkiirliche, durch das Naturgesetz bestimmte Affektion® des Gefiihls-
vermogens«.” Hier wird, anders als bei Kant, die kgrpexliche und seelische
Erschiitterung wieder zugelassen und physiologisch riickgebunden. Schiller
unterscheidet zwischen zwei Arten dieses_Dynamisch-Erhabenen. Beim
Kontemplativ-Erhabenen handelt es sich um ein kinstlerisches Objekt, das
dem Rezipienten nur den »Gegenstand als Macht, die objektive Ursache
des Leidens« prisentiert, beim Pathétisch-Erhabenen um eines, das aufier-
dem auch »seine Furchtbarkeit fiiryden Menschen, das Leiden selbst« vor-
stellt. Bei letzterem ist, so Schiller, die affektive Wirkung auf den Rezipien-
ten besonders stark, weil »das Gemiit« hier zur »Vorstellung der Gefahr«
gezwungen wird, statt sie>freiwillig« zu erzeugen.* Schiller erklart deshalb,
daf} die »Darstellungides [ieidens« ein hervorragendes Mittel der Kunst sei,
wenn auch nicht ihr Zweck:

Darstellung des Leidens — als bloflen Leidens - ist niemals Zweck der Kunst,
aber als Mittel zu ihrem Zweck ist sie derselben duflerst wichtig. Der letzte

Vernunft und die innere Freiheit des Gemiits desto hervorstechender. [...] so folgt von
selbst [...], dafl das Furchtbare in der dsthetischen Vorstellung lebhafter und angenehmer
rithren miisse als das Unendliche, und daf} also das Praktischerhabene, der Stirke der
Empfindung nach, einen sehr groflen Vorzug vor dem Theoretischen voraushabe.« (Fried-
rich Schiller, Vom Erhabenen, in: Samtliche Werke, hg. von Gerhard Fricke, Herbert G.
Topfert, Herbert Stubenrauch, 5 Bde, Miinchen #1962, Bd. 5, 492-493.)

77 Vgl. z.B. ebd., 502 und 496-497.

8 Ebd., 496, 497.

7 Ebd., 510.

80 Ebd., 503, 504.
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Zweck der Kunst ist die Darstellung des Ubersinnlichen, und die tragische
Kunst insbesondere bewerkstelligt dieses dadurch, daf§ sie uns die moralische In-
dependenz von Naturgesetzen im Zustand des Affekts versinnlicht.®!

Damit fithrt Schiller eine Grenze in die Kunst ein, ndmlich die zwischen viel
und zu viel: Die Darstellung des Leidens soll »weit getrieben« werden, Held
und Leser sollen eine »volle Ladung« davon bekommen, aber sie soll nie so
stark sein, dal} sie die »moralische Freiheit« von Held und Leser unter-
driickt, und sie soll nie ohne ihr Pendant, die Darstellung dieser morali-
schen Freiheit erfolgen.*”” Deshalb schliefit Schiller zum einen die Darstel-
lung von Affekten um ihrer selbst willen aus der tragischen Kunst aus, zum
anderen die Darstellung von Affekten »m hochsten Grade, von was fiir
Affekten es auch sei«.”

Ein guter Geschmack [...] gestattet keine [...] Darstellung des Affekts, die blof3
physisches Leiden und physischen Widerstand ausdriiekt, ohne zugleich die ho-
here Menschheit, die Gegenwart eines tibersinnlichen Vermogens sichtbar zu
machen [...]. Daher sind alle absolut hochsten Grade des Affekts dem Kiinstler
sowohl als dem Dichter untersagt; denn alle‘unterdricken die innerlich wider-
stehende Kraft oder setzen vielmehr die-Unterdriickung derselben schon vor-
aus, weil kein Affekt seinen absolut hochsten Grad erreichen kann, solange die
Intelligenz im Menschen noch einigen Widerstand leistet.3

Allerdings ist selbst bei Befolgung dieser Regeln nicht gewihrleistet, dafl
jeder Rezipient das tragische Kunstwerk im Sinne Schillers rezipiert. Denn,
wie Schiller einrdumt, bleibt die »gemeine Seele« beim »Leiden stehen und
fuhlt im Erhabenen“des Pathos nie mehr als das Furchtbare«.*” Um den
Ubergang vom Furehtbaren zum Erhabenen zu schaffen, bedarf es schon
eines »selbstindige[n] Gemiit([s]«, das doch eigentlich durch pathetisch-erha-
bene Kunst erstieingetibt werden soll.** Dieses Paradox wird bei Schiller
nicht aufgeldst.

Schillers Theorie des Erhabenen lehnt sich eng an Kants Analytik an, unter-
scheidet sich aber von dieser durch die Fokussierung auf das Dynamisch-
Erhabene, auf das Erhabene der Kunst, auf die Darstellung des Leidens,

81 Friedrich Schiller, Uber das Pathetische, in: Simtliche Werke, Bd. 5, 512.

82 Ebd., 513.

8 Fbd., 515.

8¢ Fbd., 517, 518.

85 Ebd., 525/526.

86 Friedrich Schiller, Uber das Erhabene, in: Simtliche Werke, Bd. 5, 805-806.
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das heiflt auf die Affekte, die dargestellt und erregt werden sollen, und
schliefllich durch die Grenzen, die dem Erhabenen gezogen werden. Nur
durch einen Verzicht auf ein »zu viel« des Furchtbaren und durch die Dar-
stellung der Uberwindung des Leidens, die an sich alles andere als furcht-
bar ist, wird pathetische Kunst zur erhabenen Kunst. Bei Kant konnte es
dagegen nicht »furchtbar« genug sein, da der Sieg des phlegmatischen Sub-
jekts dann um so triumphaler ausfillt. Schillers Beschneidung des Erhabe-
nen steht im Kontext des Bestrebens, das Erhabene einem »Idealschénen«
unterzuordnen: »denn im Idealschonen muf} sich auch das Erhabene ver-
lieren«.” Wie in der Forschung betont wurde, erinnert dieses Bestreben zum
einen an die klassizistische Ausgrenzung alles »Nichtschénen« aus der Kunst
und damit an den Versuch, das »Erhabene zu harmonisieren«.** Zum ande-
ren weist es schon auf die »Selbstauthebung des Erhabenen im Schénen«
voraus, wie sie die Frithromantik leistet, die, so Dietrich Mathy tber Fried-
rich Schlegel, »das Erhabene als das eigentlich Schone*im Schénen
wahr[nimmpt]«.*

Die nachkantische Tradition in der Musikasthetik um 1800

Kants Analytik des Erhabenen und Schillers an sie ankniipfende Theorie des
Erhabenen haben grofien Einflufsaufidie Musikasthetik um 1800.” In der
Kalligone, Herders Entgegnung auf Kants Aritik der Urteilskraff, wird wie bei

Schiller das Erhabene der Musik mit dem Schonen vermischt, ebenso wie

8 Ebd., 797. Siehe auch:»Das Idealschone wird schlechterdings nur durch eine Freiheit des
Geistes, durch eine Selbsttitigkeit moglich, welche die Ubermacht der Leidenschaft auf-
hebt.« (Friedrich Schiller, Uber Biirgers Gedichte, in: Samtliche Werke, Bd. 5, 982).

88 Carsten Zelle, Schonheit und Erhabenheit. Der Anfang doppelter Asthetik bei Boileau,
Dennis, Bodmer und Breitinger, in: Pries (Hg.), Das Erhabene, 55-73, hier 60. Andreas
Eichhorn, Beethovens Neunte Symphonie, 191, siche auch 193. Andreas Schmenner, Die
Pastorale. Beethoven, das Gewitter und der Blitzableiter, Kassel/Basel/London 1998,
52-56.

89 Dietrich Mathy, Zur frithromantischen Selbstaufhebung des Erhabenen im Schénen, in:
Pries, Das Erhabene, 143-165. Vgl. auch Corina Caduff, Die »Gewalt der Musik«, 497
und Endnote 88.

9 Das betrifft auch Texte, auf deren untergriindige Pragung durch die vorkantische Tradi-
tion ich bereits eingegangen bin, und die somit durch innere Widerspriiche gekennzeich-
net sind, u.a. in den Artikeln »Pathos«, »Erhaben« und »Symphonie« aus Sulzers Allgemei-
ner Theorie. Hier wurden die Symphonie, die tragische Oper und die Kirchenmusik dem
Ausdruck des Erhabenen verschrieben. Dabei handelt es sich, wie sich in den Artikeln
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das Erhabene der Dichtkunst: »[Sie] erhebt das Schéne zum Erhabenen und
gestaltet das Erhabene zum Schonsten.«” Herder beginnt seine Theorie des
Erhabenen der Musik mit einem Verweis auf Longinus:

Wenn nach Longin die Erregung der Leidenschaften auch eine Quelle des Erhab-
nen ist, so hat die Verkiindigerin und Erregerin der Leidenschaften, die Musi,
unstreitig daran Antheil: denn ohne Worte schon, wer horte nicht Tone und
Tongédnge, die sein Innres aufriefen, festhielten, eroberten, zerschmelzten?%?

Doch von den Schrecken der Uberwiltigung ist hier nicht mehr die Rede,
statt dessen von der »Erhebung« und der »Frohheit« der Seele und dem
»Gefiihl der Vollendung« am Ende eines Musikstiicks.” Herder greift zwar
Beispiele Burkes auf, wie einen zur Nachtzeit gehorten Ton, den Schall einer
Glocke, den Donner, das heifit plotzliche und/oder laute Klange, die »auf
Einmal den Faden unsrer Gedanken und Zeitmomentezerr|eifien]«. Sie las-
sen den Hérer aber nicht erschrecken und Furcht empfinden, sondern for-
dern ihn zu heroischem Verhalten auf. Auch das‘zweite musikalische Mit-
tel, das »[S]ammeln und [S]teigen und [S]chwellen« von »Stimmen und
Tonen«, unfassbar fir die Einbildungskraft des'Horers, wirkt nicht bedroh-
lich, sondern wird interpretiert als akustisches Bild des »erquickende[n]
Athem des Lebens«. Musikalische Labyrinthe schliefillich, in denen sich der
Horer nicht mehr zurechtfindet, 16sen, sich verlifilich in einen »Gang des
Entkommens« auf, durch diequns »put sicherm Schritte« der Komponist
fuhrt.” All diese Mittel undyihre Wirkung basieren darauf, so Herder, daf§
in ithnen ein »Maas« wirksam 1st. Kritisch gegen Kant gewendet postuliert
er, daf} eben nicht daswschlechthin-, das aufier allem Maas Grofie« erhaben
sel, sondern was »Umrif}, Schranken, Bestimmung, Maas« gewonnen ha-
be.” Zwar lehnt ersich an Kant an, wenn er die Wirkung des Erhabenen

»Grofi« und »Erhaben« deutlich zeigt, um ein von Kant und Schiller beeinflufites Erha-
benes. Die Krifte des Rezipienten miissen sich erweitern, um das Erhabene zu fassen —
im Artikel »Grof« heifit es wie bei Kant, man koénne das Erhabene nicht fassen, was
Bewunderung erzeuge; im Artikel »Erhaben« heifit es hingegen, an Schiller und die spa-
tere Kalligone gemahnend, dafl wir »fiir jedes Erhabene ein Maf§ haben, an dem wir seine
Grofie [...] messen.« Dadurch nehme die Seele einen »hohen Schwung« und erhebe sich
zur Grofle des Erhabenen (Sulzer, Artikel Grof}, 436; Artikel Erhaben, 98).

91 Johann Gottfried Herder, Kalligone, hg. von Heinz Begenau, Weimar 1955, 227.

92 Ebd., 227.

9% Ebd., 229, 230.

9% Fbd., 229.

% Ebd., 231, 230. Vgl. Kapitel IIL1.
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in der Erhebung des Rezipienten zu einem Bewufitsein seines »Hohen [...]
an Kraft« sicht. Doch diese Hoheit des menschlichen Gemiits wird dem
Rezipienten in der Kunst vorgezeichnet, indem diese nicht etwa die Idee des
Unendlichen darstellt, sondern in ihrem Inhalt oder in ihrer Form das
»Maas Legen ans Unermessliche«, Inbegriff und Beweis der hohen Kraft
des Menschen, vorfiihrt.

Auch Michaelis zeigt sich in seinen Schriften Ueber das Erhabene, Ueber das
Erhabene in der Musik und Einige Bemerkungen iiber das Erhabene in der Mustk
einerseits von der vorkantischen Tradition beeinfluflt, wenn er schreibt,
daff uns das Erhabene »erschiittert« und »nieder schlagt«, wenn eine »wilde
Musik« »Gewalt« gegen den Hoérer austibt, wenn die »Gefahr« besteht, daf§
»der Geist« des Horers »durch das schnelle Anwachsen grofier Empfindun-
gen [...] aufler Fassung gesetzt wird«, und wenn der Tonkiinstler mit einem
(an die Theorien Ritters und Friedrich Anton Mesmers®, gemahnenden)
»elektrischen Schlag« das Gemiit des Horers erschittert.# Er bringt die tibli-
chen Beispiele fiir das Erhabene, wie Gewitter, hohe Berge, stiirmisches
Meer, Krieg,” und in der Musik »langsam in gleichen'Zeitraumen auf ein-
ander folgende tiefe Tone«, das »plétzliche Abbrechen einer [...] Melodies,
»Uberraschen[de]« »Pausen«,” tiberhaupt alles »Ueberraschende«.'” Dabei
gibt Michaelis drei Moglichkeiten an, in'welchem Verhiltnis die Musik zum
Erhabenen der Natur stehen kann. Sie kann sie nachahmen, uns durch die
Ahnlichkeit ihrer Zeichen mit dem,Naturszenen an diese erinnern, »Origil-
nal« und »in sich selbst erhaben« sein."”" Von diesen Moglichkeiten lafit
Michaelis nur die letzte gelten: Musik soll selbst »wie die rauhe Natur« wir-
ken. Vier Jahre spaterfiigt er noch eine vierte Moglichkeit hinzu: Musik
kann auch schilderny®»wie wir vom Erhabenen [der Natur, NG] gertihrt,
erschiittert« werden.'”>

Wie diese zwel Arten von Musik aber auf den Hoérer wirken sollen und
worin dann genau das Erhabene liegt, unterscheidet Michaelis andererseits
von der vorkantischen Tradition. Denn so ausdriicklich wie kein anderer
der bislang verhandelten Autoren orientiert er sich an Kants Analytik des

9 Zu Mesmer vgl. unten.

97 Michaelis, alle drei Aufsitze in: Ueber den Geist, hier 168, 169, 173, 171.
9%  Ebd., 154.

9 Fbd., 161.

100 Ebd., 169/170.

01 Ebd., 171.

102 Ehd., 243/244.
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Erhabenen."™ Auf die Erschiitterung des Horers folgt die »Freude der ménn-
lichen Emporrichtung und Selbsterhebunge, d.h. erstere ist Mittel zum
Zweck der letzteren."* Dabei bezieht sich Michaelis wie schon Herders Kal-
ligone fast ausschliefilich auf das Mathematisch-Erhabene. Er beschreibt aus-
fuhrlich, wie die Einbildungskraft des Horers durch die sich stets verdn-
dernde Musik tiberfordert wird:

Bey einem so schnellen, unaufhérlich scheinenden Wechsel der Empfindungen,
bey einer so unaufhaltsam vortiberrauschenden Menge und dahinschwinden-
den Menge von Eindriicken [...] weifl die Embildungskraft weder Anfang, noch
Ende zu fassen, sich nirgend fest zu halten.!%%

Michaelis reagiert hier auf die bei Kant implizite Konsequenz, dafi die Zeit-
kiinste besonders geeignet fiir das Mathematisch-Erhabene seien, denn
Kant schreibt:

[W]enn die Auffassung so weit gelangt ist, dafl die zuerst aufgefafiten Teilvorstel-
lungen der Sinnenanschauung in der Einbildungskraftschon zu erléschen anhe-
ben, indes dafl diese zu Auffassung mehrerer fortriickt: so verliert sie auf einer
Seite eben so viel, als sie auf der andern gewinnt; und in der Zusammenfassung
ist ein Grofites, tiber welches sie nicht hinauskommen kann. (KdU 174)

Zwar betrifft diese Beschreibung alle Phanomene, die fiir die Zusammenfas-
sung durch die Einbildungskraft,za grof3 sind, doch werden diese im Ver-
such, sie zu fassen, verzeitlicht: Ein Aspekt wird nach dem anderen aufge-
fafit, und am Schluf} ist ‘der erste schon wieder vergessen. Von diesem
Problem miissen besonders die Zeitkiinste betroffen sein, weil sie per se

103 Auch Heinrich Christoph Koch definiert in seinem Musikalischen Lexikon das musikalische
Erhabene ganz im Sinne Kants: »Die Empfindungen des Erhabenen [...] sind das Bewufit-
seyn eines hohen Grades von Wirksamkeit, Konzentrirung, Exaltirung unseres ganzen
Wesens, welches [...] seinen ersten Grund hat in den Anlagen unserer tibersinnlichen
Natur, und welches uns tiber den Einfluf§ gewohnlicher alltdglicher Dinge erhebt, d.h.
[...], uns selbst dadurch méchtiger, grofier, hoher fithlen 14fit, als diese Dinge selbst sind.«
(Koch, Musikalisches Lexikon, 541. Koch zitiert hier Rochlitz, Rhapsodische Gedanken
iiber die zweckmiflige Benutzung der Materie der Musik, in: Neuer deutscher Merkur,
101. Stiick, 1798.) Wie Herder in der Kalligone betont Koch die Einfachheit der musikali-
schen Mittel fur das Erhabene. Er empfiehlt »ernsthaft langsam[e] Bewegung, volle und
kraftige Harmonie, [schlichte, NG] melodische Sitze [...] in festen, kithnen Schritten« und
im Vortrag einen »markichten und stark unterhaltenden Ton, und etwas Hervorstechen-
des der grammatischen Accente« (Koch, Musikalisches Lexikon, 542).

104 Michaelis, Ueber den Geist, 168.

105 Ebd., 169.
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keine Moglichkeit zur gleichzeitigen Auffassung geben. Die Musik mifite
also, denkt man noch ihre mangelnde Ausrichtung auf Begriffe hinzu, die
Einbildungskraft besonders leicht tiberfordern."” Wie bei Kant soll auch
bei Michaelis die Vernunft auf diese Uberwiltigung der Einbildungskraft
reagieren und iiber das tiberwiltigende Objekt triumphieren. Allerdings
fallt Michaelis diese Wendung bedeutend schwerer als Kant. So formuliert
er im ersten 'Text zunéchst, daff die Lust des Rezipienten von der Erweite-
rung der Einbildungskraft und vom Fihlen ihrer ganzen Kraft herriihre.
Zwar erginzt er diese These dann noch um die Vorstellung einer »Erweite-
rung« der Vernunft, die letztlich fiir die Lust verantwortlich sei, doch ver-
mag er diese Wende nicht zu erklaren. Es bleibt beim bloflen Postulat.'”
Michaelis kann deshalb, wie schon Apel, der »unerreichbare Gegenstand«
zum Bild unserer eigenen Erhabenheit werden, obwohl Kant ausdriicklich
formuliert, dafl wir »die Natur als Darstellung derselben [der Idee des Uber-
sinnlichen, NG] [...] nur denkenc, nicht aber erkennen kénnen. (KdU 194)
Es scheint, als ob Michaelis Kants Analytik adaptieren will, sie aber gleich-
zeitig nicht wirklich durchdringt. Dies fithrt dazaydaf¥’er zu einigen Moti-
ven greift, die bei Schiller und Herder vorgedacht sind und die Kants Ana-
lytik widersprechen. So spricht er wiederholt und im Widerspruch zu der
von ithm geforderten »Mannigfaltigkeit« der Musik von der »Einfachheit«
des erhabenen Stils, durch den die Einbildungskraft auf »einen Punkt« kon-
zentriert werde, und sogar von ciner Winkelmannschen »stillen Grofle« des
Erhabenen."® In Einige Bemerkungen iber das Erhabene in der Musik fordert

106 Vgl. Kapitel ITI¢

107 Die Seele »ermanne« sich bei der Bilderflut der Einbildungskraft schliefllich doch und
»[erhebe sich] durch Vernunft tber die Gewalt blofer Erscheinungen [...], mit erhabenen
Empfindungen.« (Michaelis, Ueber den Geist, 169.) Vgl. auch folgende Stellen, an denen
die Wende ebenfalls postuliert, nicht aber erklirt wird: »Der Anblick und die Bewunde-
rung des Erhabenen [...] spannt unsere Einbildungskraft [...], stirkt aber zugleich und
erhebt unsern Geist, indem dadurch die Vernunft in lebendige Thatigkeit gesetzt wird.«
157: »aber eben dieses Zurtickstoflen des Erhabenen [...] weckt umso méchtiger unser
hiheres Selbstgefiihl: wir lieben das Schoéne [...], aber wir achten das Erhabene« (155). »Sich
fest zu halten, selbstindig im Geiste zu stehen, wenn die Einbildungskraft in einen
Abgrund sich zu verlieren in Gefahr war, beweist Geisteskraft und innere Macht und
Hobheit. Der dufiere unerreichbare Gegenstand wird uns ein Bild [...] unsrer eigenen
innern Grofle und Erhabenheit« (157).

Michaelis, Ueber den Geist, 163, 164, s.a. 172. Letzterer weist er eine eigene Gattung zu,
namlich das »Elegisch-Erhabene, das mit der »stillen Gréfie und edlen Zuriickgezogenheit
weiblicher Charaktere« vergleichbar sei: »Die Bewegung der Modulation ist in dieser Gat-
tung ernst, und feyerlich, sanft und gemafligt; die Einfachheit ist hier gréfier; die Fort-

108

272



Michaelis auflerdem vom Komponisten und vom Hérer die Zusammenfas-
sung des Musikstiicks in »ein grofles [...] herrlich organisirtes Ganzes«.'”
Wie bei Herder und im Widerspruch zu Kant besteht der Priifstein fiir die
Erhabenheit des menschlichen Geistes letztlich darin, eine zunachst uner-
mefilich scheinende Fiille von Klidngen komponierend und hérend in eine
Ordnung zwingen zu kénnen.

Michaelis vernachléssigt in seinen Texten tber das Erhabene konsequent
das Dynamisch-Erhabene. Ein Grund hierfiir mag in Kants Wendung
gegen die Leidenschaften als Inhalt und Wirkung erhabener Objekte lie-
gen, ein anderer in Michaelis Wendung gegen die Affizierung der Sinnlich-
keit durch Musik: »Die Reize und Lockungen der Sinnlichkeit vertragen
sich [...] nicht mit dem Erhabenen«."” Wenn Michaelis aber gleichzeitig
iiber das Dynamisch-Erhabene schreibt, dafl es nur dadurch, »daf} es mei-
ner Sinnlichkeit Gewalt anthut« »meiner Vernunft geféllt«," kann Musik,
die gar nicht auf eine Affizierung der Sinnlichkeit ausgerichtet sein soll, folg-
lich nicht fir das Dynamisch-Erhabene in Frage kommen. Michaelis wen-
det sich gegen eine sinnliche Affizierung des Hérersyweil diese die Schiller-
sche Grenze des »zu viel« leicht sprengen, damit andere als die von Kant
gestatteten »wackeren« Gefiihle erregt werden und der Triumph der Ver-
nunft erschwert oder sogar vereitelt werden kénnte:

Er [der Komponist, NG] muf}.[...] seiner furchtbaren oder schrecklichen Darstel-
lung gewisse Grenzen setzen, darf uns nicht durch empérende herzerreissende
To6ne, Dissonanzen und Melodien martern; nur zu edlem Mitgefiihl soll er uns
rihren. Er mufl daher vorziglich auf Affekt hinarbeiten, in denen unser sittli-
ches Gefuihl entscheidenden Einfluf behauptet: die Affekte [...] missen [...] rii-
stig und wacker seyn.}?

Aus diesem Grund tibt Michaelis auch heftige Kritik am »Misbrauch der
Blasinstrumente in der neuern Musik«. Sie »haben in ihren Ténen zu viel
Reiz, zu viel die blos sinnliche Empfindung Aufregendes und Ausfiillendes;
sie mischen mehr Materielles in unser Vergniigen.« Ihr zu starker Einsatz
fihre deshalb zur »Erschiitterunge, »Verwirrunge«, »Betdubung« und Ab-

schreitung weniger kithn, weniger rasch« (172) — der Bezug zu der z.B. bei Schubart und
Sulzer thematisierten »erhabenen Kirchenmusik« ist offensichtlich.

109 Ebd., 244.

10 Ebd., 163, 173.

11 Ebd., 166.

12 Ebd., 174.

273



stumpfung des Horers, der bald nur noch »heftig gereizt und bestiirmt« sein
wolle."® All dies lehnt Michaelis zugunsten einer »sanften Bewegung« des
Horers, seiner »Ergotzung durch schénen Ausdruck« und den »Zauber der
sanften ruhigen Schonheit« ab. Finzige Ausnahme bildet ein motivierter
Einsatz der Blasinstrumente, »wo der Komponist auf das Imposante aus-
geht« — dieser diirfe allerdings nicht zu lange anhalten, da das der »dstheti-
schen Klarheit« nachteilig sei.'* Dem Erhabenen der Musik, das hier ein an
die vorkantische Tradition gemahnendes Dynamisch-Erhabenes ist, wird
eine klare Absage erteilt. »Wie die raue Natur« soll Musik bei Michaelis
nicht durch einen lautstarken Angriff auf den Korper des Horers wirken,
sondern nur durch eine Mannigfaltigkeit, die die Einbildungskraft des Ho-
rers angreift, letztlich aber von Komponist und Horer in ein Ganzes zusam-
mengefasst werden kann, worin sich dann die eigentliche Erhabenheit des
menschlichen Geistes beweise. Oder Musik drickt die Leidenschaften aus,
die der Mensch beim Anblick erhabener Naturobjekte empfindet, bei de-
nen es sich aber nur um »wackere« Leidenschaften handeln darf, weswegen
auch keine »emporenden Tone« erklingen diipfén. So" wird abermals die
Erhabenheit des menschlichen Geistes demonstyiert.

Michaelis” Theorie des Erhabenen der Musik findet ithre Fortsetzung bei
Rochlitz, der mit Verweis auf Kant und'Schiller schreibt: »Erhaben ist, was
den Menschen erhebt — d.h. seine edelsten Krifte stark aufregt, hoch span-
net, und in ihm [...] das dunkle.Geftithl erweckt, [e]r [...] sey [...] Uber der
Macht alles Irdischen und Zufdlligen.«'” Selbst vom »Grossen« (in) der
Musik, das in seiner Definition der Longinus-Burke-Tradition wesentlich
niher steht als das Erhabene,™ fordert Rochlitz, dafi trotz der gebotenen
Mannigfaltigkeit der*Musik »die Klippe ganz willkithrlich und planlos
beym Modulieren zu verfahren« vermieden werden miisse, »weil sonst der
Zuhorer Gber der Vielheit die Einheit« verlore."” Die Einheit horen zu kon-
nen, ist somit wesentliche Voraussetzung des Groflen (in) der Musik. So
wird Mozart, dessen Heimat »im Gebiet des Grossen, des Erschiitternden«
liege, besonders dafiir gelobt, »sich auf diesem Boden so fest innerhalb der

118 Michaelis, Einige Bemerkungen tiber den Misbrauch der Blasinstrumente, in: Allge-
meine musikalische Zeitung, 1805, Nr. 7, 97, 99.

114 Fbd., 101.

115 Rochlitz, Ueber den unzweckmifligen Gebrauch, 193.

116 »Das Grosse (Machtige, Erschiitternde)« (ebd., 193) hat »mehr Irdisches [...]; hat mehr
Leidenschaftliches, mehr Gewaltsames, Dahinreiflendes [...]« (ebd., 194).

17 Ebd., 196.
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Grenzen des wahrhaft Schénen« gehalten zu haben - ein Beweis dafiir, daf§
er seine Natur bezwungen habe."® Dies habe Beethoven nicht immer ver-
mocht."” So urteilt auch Wendt. Er weist Beethovens »musikalische Darstel-
lungen« zunéchst dem »Grossen und Colossalen« zu und begriindet diese
Zuweisung mit der »Macht« Beethovens »tiber die Geister der Tone«, durch
deren Vorbild wiederum eine »tberirdische Kraft« in den Horer gelange.
Das Erhabene der Musik besteht abermals in der Beherrschung der Man-
nigfaltigkeit der Tone durch die Form, die der Komponist ihnen gibt."*
Hinzu tritt die ebenso problematische wie zeittypische Zuschreibung eines
Nationalcharakters an die Deutschen. Der faustische Wissensdrang fiithre
dazu, daf} »die deutsche Musik in der neuern Zeit jenen tiefsinnigen und
erhabnen Character angenommen« habe."” Schliellich wird Beethoven
aber wie bei Rochlitz kritisiert, die »Klarheit, Verstindlichkeit und Ord-
nung« iiber seine Werke verloren oder sie unhérbar fiipden Horer gemacht
zu haben, womit implizit auch ihre Erhabenheit in Frage gestellt wird.'”*
Wendt schliefit aus diesem Befund, dafl Beethovens Verstand gelegentlich
seiner Phantasie unterlegen sei. Hier zeigt sichj was'schon bei Herder, Mi-
chaelis und Rochlitz angelegt war: An die Stelle' der Vernunft ist der Ver-
stand getreten, das Erhabene bewegt sich auf das Schone zu. Das offenbart
die Distanz zu Kants Analytik des Erhabenen. Zwar ist deren wesentliche Neue-
rung, dafl namlich das Gefiihl dex' Exhabenheit eigentlich einem iibersinn-
lichen Vermégen des Menschemygelte und nicht den Objekten, die dieses
Vermogen nur darstellen, hier bereits zum Allgemeinplatz geworden. Aber
dieses Vermogen manifestiext sich bei Wendt und seinen Vorgingern in der
Fahigkeit, eine scheinbar unendliche Mannigfaltigkeit in eine Form zu-
sammenzufassen, d'h. der Phantasie durch den Verstand Grenzen zu setzen
- ein Vorgang, der:bei Kant dem Spiel von Einbildungskraft und Verstand
angesichts des Sehonen entspricht. Deshalb werden bei Herder, Michaelis,
Rochlitz und Wendt auch die Phdnomene vernachléssigt, die dem Dyna-
misch-Erhabenen zuzuweisen wiren. Wo das Erhabene und das Vermégen
der Auffassung und Zusammenfassung zusammen gedacht werden, tritt
das Mathematisch-Erhabene auf den Plan. Und die heftige Affizierung der
Sinne und Affekte, die bei Kant Voraussetzung der Erfahrung des Dyna-

1

8 Ebd., 197, 198.
119 Ebd., 198. Vgl. zu diesem Urteil tiber Beethoven Kapitel IT1.1.
120 Amadeus Wendt, Gedanken tiber die neuere Tonkunst, 351/352.
121 Fbd., 369. Vgl. zum Nationalismus Kapitel IL1.
122 Ebd., 386.
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misch-Erhabenen ist, widerspricht der Abwertung des sinnlichen Reizes in
der Analytik des Schionen, der sich die Theorien Wendts und seiner Vorganger
gerade nahern wollen. Das Dynamisch-Erhabene kann also nur insoweit in
die Theorien einbezogen werden, als es wie bei Schiller und in Analogie zur
Forderung nach Formung inhaltlich und strukturell motiviert und auf ein
vertragliches Maf} reduziert wird. Die Affizierung der Sinne und Affekte
darf nie um ihrer selbst willen geschehen, nie zu heftig und unangenchm
sein und mufl immer ausgerichtet sein auf die Erzeugung einer »wackeren«
Haltung beim Horer.

In den Theorien iiber das Erhabene der Musik um 1800 lebt einerseits die
vorkantische Tradition fort: Musik kommt die Gewalt des Erhabenen zu,
den Koérper und die Seele des Horers heftig zu erschiittern und auf diese
Weise unangenechme Empfindungen und Leidenschaften zu verursachen,
gegen die sich der Horer nicht wehren kann und die thmyyUnlust bereiten.
Andererseits wenden sich die Theorien auf den Spuren Kants und Schillers
gegen diese Gewalt der Musik, indem sie sie zum einen«durch eine Gewalt
der Vernunft zu Gbertrumpfen suchen, was bedeutetydic Unlust zu ertra-
gen und keine Furcht zu haben und indem sie ihyzum anderen Grenzen zie-
hen, um den Sieg der Vernunft zu erleichtern. Die Mannigfaltigkeit und die
sinnlichen Reize (vor allem Lautstirke¢™und Klangfarben) der Musik wer-
den gemaflregelt. Damit verlagert sich'die Gewalt in das Innere der Kom-
position: Die Form herrscht tiber, die Vielfalt und »das Materielle« der
Tone. In ihr spiegelt sich die Gewalt des Komponisten tiber sein Material.
Diese Struktur ist zunehmend topisch etwa fiir die Beethoven-Rezeption.
Schon Zeitgenossen verteidigen thn gegen seine zahlreichen Kritiker, indem
sie nicht etwa den Ruf nach dem »Verstand« in der Komposition in Frage
stellen, sondern Beethovens Téhigkeit betonen, »die auseinanderstrebenden
Krifte zu bandigenund die entstromenden Gedanken im schénsten Maasse
zusammen|zu]halten«.” Das Resultat, die musikalische Form, wird als In-
strument und Beweis von Herrschaft verstanden. Immer wieder wird
Beethoven »Macht« und »Herrschaft« tiber die Tone zugesprochen.”* Oft
wird er mit einem Kriegsherrn verglichen, der sein Regiment mit eiserner
Faust zu fithren weif}." Schon Schiller hatte gegen die »kérperlichen mate-

123 Ebd., 386.

124 7 B. ebd., 351, 352; Hoffmann, Rezension der fiinften Sinfonie Beethovens, 37; Hoff-
mann, Rezension der zwei Klaviertrios Beethovens, in: Schriften zur Musik, 136, 137.

125 7 B. Bettina von Arnim, Goethes Briefwechsel mit einem Kinde, in: Werke und Briefe,
hg. von Gustav Konrad, 5 Bde, Frechen 1959, Bd. 2, 249; Adolph Bernhard Marx, Lud-
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riellen Teile« der Musik eine Form der Musik gefordert: »Ohne die Form
wiirde sie tiber uns blind gebieten, ihre Form rettet unsre Freiheit.«'* Die
Musikkritiker der kommenden Jahrzehnte scheinen diese Auffassung zu tei-
len, wenn sie in ihren Texten immer wieder die Formfestigkeit Beethovens
loben. Doch unterscheiden sie sich in einem entscheidenden Punkt von
Schiller. Als Ideal erscheint in diesen Schriften nicht die Freiheit des Horers,
sondern die Herrschaft des Komponisten tiber die Musik. Von dieser he-
roischen Personlichkeit soll sich der Horer gerade nicht emanzipieren, son-
dern sich getrost ihrer Gewalt unterstellen. Da Beethoven in seiner Musik
»die Form, das Vernunftgesetz [...] erfill[t]«' hat, kénnen die musikalischen
Formen nun den Horer formen. Von ithnen geht, wie August Halm noch zu
Beginn des 20. Jahrhunderts formuliert, das »Gebot« zu »Strenge gegen sich
selbst, Disziplin« aus, das der Hoérer nun »ohne vieles Seitwértssehen [...]
beschreiten und stramm [...] verfolgen« kann."”® Erhabemjist nicht mehr eine
die Sinnlichkeit tiberwiltigende Musik, auch nicht mehr die Vernunft des
Horers, die dieser Uberwéiltigung entgegentrit, sondern die »unum-
schrankt[e] Herr[schaft]« des Komponisten, diesichin der Form seines Wer-
kes spiegelt und der sich der Hoérer gerne unterwirft, um von ihr diszipli-
niert zu werden.

Die deutsche Spontinirezeption:von 1815 bis 1830

Der Konflikt zwischen vorkantischem und nachkantischem Erhabenen,
zwischen einer Gewalt,der Musik und einer Gegengewalt der Vernunft in
der Musik und beimHorer wird ausagiert in der deutschen Rezeption von
Spontinis Opern myden spiten 10er und 20er Jahren des 19. Jahrhunderts.
In seinem Ersten'Brief iiber Tonkunst in Berlin (1815) vergleicht E.T.A. Hoff-
mann Spontinis Oper Fernand Cortez, die am 15.10.1814 in Berlin aufgefiihrt
wurde, mit Glucks »grofle[r], tragische[r] Oper«, die spitestens seit Sulzers

Allgemeine/r] Theorie als ein Inbegriff des Erhabenen der Musik galt.”” Dabei

wig van Beethoven. Leben und Schaffen. Zwei Biande in einem Band, Hildesheim/New
York 1979 (repr. Berlin 1859), 314.

126 Friedrich Schiller, Zu Gottfried Kérners Aufsatz iiber Charakterdarstellung in der Musik,
in: Samtliche Werke, Bd. 5, 1044-1046, hier 1046.

127 Marx, Ludwig van Beethoven, 321.

128 August Halm, Von zwei Kulturen der Musik, Miinchen 1913, 35, 36.

129 E.T.A. Hoffmann, Erster Brief iiber die Tonkunst, 286.
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grenzt Hoffmann Glucks »grofifen] und tragisch[en]« Stil von Spontinis
»gewaltsam[em]« ab, fiir den er ihn kritisiert, um thm im néchsten Moment
sogar jeden Stil abzusprechen: Spontini sei »mehr Manier, als Stil« eigen.'*
Gewaltsamkeit und Stil schliefen sich fiir Hoffmann offenbar aus. Was
kennzeichnet die gewaltsame »Manier« Spontinis? Neben einer »gewaltsam
zerrissen[en]« Melodik,"' einem »Streben nach dem frappantesten Effekt«'*
und »gewaltsam[en] [...] Uberginge[n]« in der Harmonik, durch die der
Zuhorer »[r]astlos [...] hin- und hergestoflen« wird," sowie einem »tibelklin-
genden Schwirren« von »hundert aus dissonierenden Noten und Nétchen
bestehenden Figuren«'* betrifft sie vor allem die Instrumentierung Sponti-
nis, ndmlich seinen Einsatz ungewohnlicher und unerhért zahlreicher
Instrumente: »Aber nur auf den starken Ton scheint es Spontini abzusehen;
denn beinahe immerwihrend erténen samtliche gewohnliche Blasinstru-
mente, und noch tiberdem Posaunen, kleine Fléte, Trommel, Triangel und
Becken, bis hin zur Betdubung des Ohrs«."” Hoffmanns frithe Kritik an
Spontini - auf den spiteren Wandel seiner Einstellung wird unten einzuge-
hen sein - ist wegweisend fiir die deutsche Spontinirezéption der kommen-
den Jahrzehnte.™ Seit Spontini 1820 den Posten‘als' Generalmusikdirektor
der Berliner Hofoper angetreten hatte —Friedrich Wilhelm III. hatte ihn

130 Ebd., 284/285.

131 Ebd., 288, zur Melodik siche auch 286.

132 Ebd., 286, zum Streben nach Effekt in der Harmonik siche auch 288: »die Wahl unge-
wohnlicher Tonartenc,

183 Ebd., 287.

134 Ebd., 288/287.

135 Ebd., 287. Hoffmann mag¢ht u.a. die Pariser Oper fiir diese Fehler Spontinis verantwor-
lich, deren Musikgeschmack er wie folgt charakterisiert: »Posaunenklidnge, dumpfe
Schldge der groflen Trommel, 6fteres Gequicke der kleinen Fléte und vor allen Dingen -
Ténze, Tanze und wieder Ténze« (ebd., 288/289). Hoffmann geniefit zur Entschadigung,
obschon sarkastisch, die visuelle Opulenz der Oper Spontinis: »Was dufierer Pomp, was
sinnige Anordnung der Szenerie vermag, [...] war hier geschehen, [...] so gab ich mich
gern, mir nur einige Taubheit wiinschend, der Augenlust hin, und sah die bunten Mexi-
kaner [...] in den wunderlichen, phantastischen Sdulenhallen gar munter herumhiipfen«
(cbd., 289).

136 Sjehe neben Heine und Rellstab, die unten diskutiert werden, z.B. Karoline Bauer. Sie
erinnert sich in ihren Memoiren an die allgegenwirtigen »scharfen Seitenhiebe gegen
Spontini, besonders gegen den Musikldrm und wahnsinnigen Pomp in [...] »Olympiac, in
der sogar ein riesiger Elephant in den sinnenverwirrenden Prachtaufziigen paradierte«
(Karoline Bauer, Aus meinem Biithnenleben. Eine Auswahl aus den Lebenserinnerungen
der Kiinstlerin, hg. von Karl von Hollender. Weimar 1917, 216). Heinrich Dorn nennt
1827 Rellstabs Artikel »hundert mal gehort[e] und gelesen[e] Redensarten, [...] Spontini
wolle nur Larm machen« (BAMZ, 4. Jg., 1827, Auch ein Wort tiber Spontinis neueste
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gegen den Willen des Generalintendanten der Koniglichen Schauspiele,
Graf Briihl, dazu ernannt — wurden seine Person und seine Opern zu einem
Lieblingsgegenstand der deutschen Musikpublizistik. Zunéchst noch kon-
trovers diskutiert, waren bereits 1824 »so ziemlich alle Journale gegen Spon-
tini vereinigt und [war es, NG| namentlich unter den Musikern an der
Tagesordnung, sich gegen ihn auszusprechen«.'” Der grofite Teil des Publi-
kums, so Heinrich Heine in seinen Briefen aus Berlin (1822), »sieht in seiner
Musik nur Pauken- und Trompetenspektakel, schallenden Bombast und
gespreizte Unnatur.« Dazu zihlte Heine offenbar auch sich selbst, dachte er
doch nur »mit Grausen« an Spontinis Oper Olimpia zurtick, die thn »mit fast
zerschlagenen Gliedern ent[lassen]« hatte.””® Das war kein Wunder, denn
man traute dieser Musik zu, selbst Mauern zum Einsturz zu bringen:

An Pauken und Posaunen war kein Mangel, so daf ein Witzling den Vorschlag
machte, im Neuen Schauspielhause die Haltbarkeit der Mauern durch die Mu-
sik dieser Oper zu probieren. [...] Ganz Berlin witzelte tiber die vielen Posaunen
und tiber den grofien Elefanten in den Prachtaufziigen'dieser Oper. Die Tauben
[...] versicherten, daf} sie diese schone dicke Musikmit den Héinden fithlen konn-
ten.!3?

In der BAMZ veréffentlichte Rellstab 1827 anlafilich der Auffiihrung von
Spontinis neuester Oper Agnes vonHohenstaufen eine harsche Kritik an Spon-
tinis Gesamtwerk. Zwar habe sich Spontini zu Beginn seiner Laufbahn an

Oper, 225); Marx klagt'1824, »was [...] nicht schon tiber den Gebrauch geredet worden
[sei, NG], den Spontini von:der machtvollen chinesischen Glocke mach[e]« und »tiber die
24 Trompeten bei dent Triumphzuge in Olympiac, der »allgemeine Taubheit« nach sich
zichen misse (BAMZ, 1. Jg., 1824, Allerlei, 26, 33); und erinnert sich in seiner spdteren
Kompositionslehre,an den in den 20er Jahren géingigen Vorwurf, »dafl Spontini betdu-
benden Lirm liebe und mache« (Die Lehre von der musikalischen Komposition prak-
tisch theoretisch. Vierter Teil. 2. Ausgabe, Leipzig 1851, 503 Fufinote).

137 Adolph Bernhard Marx, BAMZ, 3. Jg., 1826, Recension: Olympia, 351.

138 Heinrich Heine, Briefe aus Berlin. 1822, in: Werke und Briefe in zehn Bénden, hg. von
Hans Kaufmann, Berlin/Weimar 21972, 3. Bd., 541.

139 Ebd., 518, 519. Ahnliches berichtet auch Rellstab in seinem 1827 erschienenen Buch Uber
mein Verhéltnis als Kritiker zu Herrn Spontini iber die Olympia: »Was sprach man nicht mit
Recht von den vielen Trompeten, den tibermaflig stark besetzten Chéren, dem steten
Léarmen ohne alle Ruhepunkte, der durch die ganze Oper geht? Wer erinnert sich nicht
der Anekdoten von der sanften Musik des Zapfenstreichs, nach der Olympia, vom Taub-
werden eines gesunden Mannes, von der Heilung eines Tauben in dieser Oper, und der-
gleichen mehr?« (Ludwig Rellstab, Uber mein Verhiltnis als Kritiker zu Herrn Spontini
als Komponisten und Generalmusikdirektor in Berlin nebst einem vergniiglichen An-

hange. Ein Beitrag zur Kunst- und Tagesgeschichte, Leipzig 1827, 22)
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Gluck und seiner »hoéhere[n] dramatischen Musik« orientiert, doch sei er
seit Fernand Cortez von diesem Weg abgekommen. Denn in dieser Oper wer-
de »die Leidenschaft wilder, [...] dufiere Effekte, z.B. effektsuchende Instru-
mentation, scenische Gewaltstreiche u.s.w. machen sich [...] geltend«, um
»der Menge« zu imponieren."’ Seine Musik wirke von nun an nur noch
»durch den Stoff«. Sie sei bestrebt, moglichst grofien »Larm« zu erzeugen,
moglichst laut (durch laute Instrumente, Instrumenten- oder Stimmenmas-
sen und Fortissimo) und gerduschhaft (durch Schlaginstrumente) zu sein.
Hinzu komme die visuelle Opulenz seiner Opern. Mit all dem »reize« er
»die derbsten Sinne« der Rezipienten."' Unwillkiirliche Reaktionen des
Publikums tréten an die Stelle einer » Thitigkeit des Urteils«, doch halte der
ahnungslose Hoérer dies fiir ein Qualititsmerkmal der Musik: »So wird der
Rhythmus weniger als der Takt den Hoérern [...] auf das derbste eingepragt,
und sie fithlen eine Art Zucken in den Fiiflen, um den Takt zu treten. Die-
ser grobe sinnliche Reiz gilt denn der unverstindigen \Menge fiir einen
Kunstgenufi«. Rellstab diagnostiziert bei diesen Horern »wahnsinnigen
Taumel, [...] eine Zeitkrankheit« und vergleicht'sie mit »wilden« Vélkern,
z.B. »den Chinesen [...], de[n] Hottentotten, de[n] Karaiben«.'** Besonders
letztere haben es Rellstab angetan. Denn auch die Hohenstaufen aus der
Oper Agnes erscheinen Rellstab wie »Karaiben-Fiirsten, die mit tobendem
Larmen und Geschrei rings um ihzén gebundenen Gefangenen wilde Sie-
gestinze und blutige Opfermahleshalten«."” Damit wird den wahnsinnigen
Horern sowohl die Rolle der Karaiben als auch die Rolle der blutigen Opfer
des »tobende[n] Larmen([s)« der wilden Fursten Spontinis zugedacht.

Erdrickt, geblendet, betdubt: Spontinis Opern tiberwéltigen offenbar den
haptischen, den visueéllen und den akustischen Sinn des Publikums."** Ins-
besondere der »Larm« setzt' den Horern zu.' Er »zerschlagt« die Glieder,
erschiittert »Mauerng, fithrt zur Taubheit und 1afit die Tauben den Klang
»mit den Handen fithlen«; die »elektrisirende Melodie« eines Crescendo jagt

140 Tudwig Rellstab, BAMZ, 4. Jg., 1827, Uber Spontinis neueste Oper, 196.

U1 Ebd., 206.

142 Ebd., 206.

143 Ebd., 196.

144 Laut Rellstab fordere Spontini von seinem Dichter: »Gieb mir Massen, daf ich alles er-
driicke, gieb mir Pracht, dafl ich alles blenden kann, so will ich schon fir Getose sorgen,
mit dem ich alles betaube.« (Ebd., 196)

145 S0 war es denn besonders das Geriuschvolle, der Larm, wie man sich ausdriickte, der
Spontinischen Musik, der Argernis erregte« (Adolf Bernhard Marx, Erinnerungen. Aus
meinem Leben, Berlin 1865, Bd. 1, 248).
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»Schauder in d[ie] Arme«, der Horer »wird hingerissen«.'*® Hinzu kommt,
wie Rellstab vermerkt, die »wildere Leidenschaft« der Opern. Marx
schreibt: »In seinen Hauptpersonen werden die gewaltigsten Hebel der Lei-
denschaft, Liebe und Krieg, bewegt« und die »furchtbare Gewalt in d[er]
Uebermacht des Rachgefiihls, [...] das wie ein Gott den willenlosen Men-
schen lenkt«, gezeigt.'"” Dem Zuhorer ist es schier unmoglich, »Gewalt tiber
[s]eine Rithrung zu behaupten«, denn diese hat die Gewalt tiber ihn."** Wie
diese Phianomene zeigen, handelt es sich bei den Opern Spontinis offenbar
um Quellen des Erhabenen im Sinne der vorkantischen Tradition. Wilhelm
Heinrich Riehl schreibt im Riickblick von »Larm und Prahleret [...] in der
Oper, was man damals >Erhabenheit des Styles< nannte,«'*’ so ein Spontini
wohlgesonnener Kritiker der BAMZ, der 1824 von der »Erhabenheit« sei-
ner Musik spricht.”” Doch hatte dieses Erhabene in Deutschland keine
Konjunktur mehr. Eine »gewaltsame« Oper, die Sinne und Seele der Zuho-
rer iiberwiltigt, erfiillte nicht mehr die Forderungen, die man inzwischen an
das Erhabene stellte. Was bei Longinus und Burke nochuntriigliche Merk-
male des Erhabenen waren, weckte nun den Verdacht eines Strebens nach
dem »Effekt« — ein Begriff, der sich in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahr-
hunderts von seinem fritheren Synonym, der, Wirkung, abspaltete und im
Gegensatz zur letzteren pejorativ besetzt wurde."”! Paradoxerweise wurde
mit dem Effektverdacht implizit eine Wnterscheidung Longinus’ aufgegrif-
fen, ndmlich zwischen dem Erhabenen und »Fehlerarten« im erhabenen Stil,
etwa dem »pomphaft [Ulbertriecben[en]«, dem »mifitonende[n] Schwulst«,
dem »unzeitige[n], hohle[n] Pathos«, der »Scheingréfie voll eitlem Bombast,
der sich [...] als hohlemPrunk herausstellt«."”” Die Unterscheidung zwischen
»wahrem« und »falsehem« Erhabenen steht damit am Ursprung der Theo-
rien des Erhabenen. Daf} sie aber vor allem rhetorisch und nicht inhaltlich

146 BAMZ, 1.]Jg., 1824, Bemerkungen tiber die Oper Olimpia, 25. Vgl. auch Marx, der tiber
die erste Begegnung mit Spontinis groflem Orchester schreibt: »[IJhr erstes Tremolo
packte mich mit schauerlicher Macht« (Marx, Erinnerungen, 203).

47 BAMZ, 1.]g., 1824, Korrespondenz. Uber Spontini und seine Olimpia, 60, 61.

148 Jean Paul schreibt: »[GJebt mir eine [...] Vestalin von Spontini: so will ich mich loben,
wenn ich eben so viel Gewalt tiber meine Rithrung behaupte, als diese tiber mich.« (In:
Ueber das Immergrin unserer Gefiihle (1817), zit. nach dem Kommentar zu E. T.A. Hoff-
manns Grufs an Spontini, in: Schriften zur Musik, 525.

149 Wilhelm Heinrich Riehl, Musikalische Charakterképfe. Ein kunstgeschichtliches Skiz-
zenbuch, Stuttgart/Augsburg 1857, 194.

150 BAMZ, Bemerkungen, 316

151 Vgl. Reckow, »Wirkung« und »Effekt«, 1-36.

152 Longinus, Vom Erhabenen, 11, 17.
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motiviert ist, zeigt sich schon in der Variabilitit der Grenzziehung: Merk-
male von Longinus’ »wahrem Erhabenen« werden bei Spontinis Kritikern
zu Merkmalen des »falschen«, zum hohlen Pomp degradiert. Spontinis ge-
waltsame Opern wurden nicht nur als »Argernis«, sondern auch als Bedro-
hung fir die korperliche Gesundheit des Publikums wahrgenommen, wie
Rellstabs Rede von Krankheit und Wahnsinn zeigt. Seine Kritik an Sponti-
nis Opern ist auflerdem moralisch-religios konnotiert. Er nennt Spontinis
Schaffen einen »Gétzendienst« am »Effekt«, eine Anheimgabe an »den bo-
sen Feind«, eine »stindliche Verschwendung der herrlichen Mittel des Or-
chesters« und eine »Entweihung der Kunst«.'” Dagegen stellt Rellstab ein
Wirken durch »den Geist«, der den Stoff »durchdring[t] und bedeck]t]«, auf
den Geist des Horers — ein durch »Vernunft« bedingter Kunstgenuf§ — und
auf die Seele, wo die Oper nur freudige oder heroische Gefiihle erregen
soll.”* Die Verteidiger Spontinis stellen solche Fordexungen nicht etwa in
Frage, sondern versuchen zu zeigen, dafy Spontini sie tatséachlich erfiillt und
damit der nachschillerschen Formulierung des Erhabenen wiirdig ist. So
fullt Marx viele Seiten mit Argumenten fir diewon Rellstab angemahnte
»formell[e] [...] Einheit« der Opern:

Spontini [...] vollfithrte es fast tiberall sScene int Scene, Arien, Ensembles, Chore
und Rezitatv so in einander zu schlingen, dafl jeder Akt als ein Guf} erscheint.
Seine Mittel hierbet [...] sind eine héchst einsichtsvolle, das ganze umspannende
Kantilene und eine eben so emheitsvolle, in das Ganze gebrachte Bewegung. [...]
Gehoben und unterstiitzt. wird die melodische Einheit durch einen héchst geord-
neten harmonischen Periodenbau [und durch, NG] [...] eine[n] einfache[n] und
klare[n] Rhythmus.152

Auflerdem seien die »gewaltige Besetzung seines Orchesters« und der reiche
und hidufige Einsatz von Blechblasinstrumenten kein Selbstzweck, sondern
immer »zweckmafig« durch die Darstellung der Leidenschaften motiviert,
die Spontinis Opern vor anderen auszeichne.” Ein anderer Kritiker betont
ebenfalls die unbedingte »Wahrheit« der musikalischen »Schilderungen«
der Leidenschaften in den Opern, womit er Spontini vor der an Schiller
geschulten Verurteilung der Darstellung von Leidenschaften als Selbst-
zweck bewahren will. Spontini komponiere, so seine Uberzeugung, durch-

153 Ebd., 196.

154 Ebd., 206, 207, 208, 196, 208.
155 BAMZ, Korrespondenz, 59, 60.
156 Ebd., 60, 61.
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weg im »klassischen, originellen und erhabenen Still«'” Tatsdchlich sind mit
dem Beweis der formellen Einheit der Musik, der dramatischen Zweck-
mafligkeit ihrer Mittel und der dargestellten Leidenschaften wesentliche
Bedingungen fur ihre Bestimmung als Erhabenes im nachschillerschen Sinn
erfiillt. Doch es bleibt, selbst wenn sie durch das Drama motiviert sein soll-
ten, das Problem der Wildheit der Leidenschaften, der visuellen Opulenz
und vor allem des »Larms« der Opern, die Sinne und Gefiihle der Zuhérer
tiberwiltigen. Bei Spontinis Opern, so das Verdikt von Ludwig Tiecks »Lai-
en«, handle es sich daher ein fur allemal um ein

ununterbrochene[s], nie rastende[s] Wiiten aller Krifte ohne Vorbereitung und
Bedeutung, welches nur betduben kann, und dessen Macht und Gewaltsamkeit
mehr erschreckt [...] als erhebt [...]. Geht der berithmte neuere Komponist hier-
bei nur gar zu oft auf leeren Effekt und Schreckschuf§ aus, [...] wirkt er nur ein-
zig und allein durch grofie Massen. !>

Spontinis Oper Olimpia

Dieses Verdikt gilt es im folgenden am Beispiel von Spontinis Oper Olimpie
zu tiberpriifen, deren zweite Fassung (Olimpia) in der Ubersetzung von
E.TA. Hoffmann am 14. Maigl821 im Koniglichen Opernhaus Berlin
uraufgefithrt wurde." Es wird sich zeigen, dafl sie tatsdchlich musikalische
und szenische Mittel zur Uberwaltigung des Publikums einsetzt, die aber im
Kontext einer vorkantischen Asthetik des Erhabenen durchaus motiviert
sind, was die deutsehen Kuritiker aufgrund ihrer anderen Orientierung nicht
wahrnehmen ‘oder\gar als falsch ablehnen. Der Triumphmarsch aus dem
dritten Akt der'©Oper Olimpia, von dem in vielen Kritiken die Rede ist,

157 BAMZ, Bemerkungen, 317, 324, 325.

158 Ludwig Tieck, Musikalische Leiden und Freuden (1824), in: ders., Werke in vier Béin-
den, hg. von Marianne Thalmann, Darmstadt o ., Bd. 3, 112.

159 Die Oper Olimpia, deren Libretto auf der Tragddie Olympic von Voltaire basiert, erzahlt
von der Rivalitit zweier Koénige, Cassander und Antigonus, um Olimpia, die Tocher
Alexanders des Groflen. Antigonus hatte 15 Jahre zuvor Alexander ermordet, doch jeder
hilt Cassander fiir den Morder. Als Cassander nun die Trauung mit Olimpia vorberei-
ten laflt, entpuppt sich die Priesterin als Witwe Alexanders. Sie verweigert die Trauung
und verflucht Cassander. Im Kampf um Olimpia fallt schliefllich Antigonus und gesteht
sterbend seine Schuld am Tod Alexanders. So werden am Ende der Oper Cassander und
Olimpia vermihlt.
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beginnt mit einer Fanfare, die im Vordergrund der Biihne gespielt wird.'”
24 Trompeten' auf vier Stimmen verteilt, zwei Horner auf zwei Stimmen
verteilt, Ballposaune und Ophicléide intonieren im Fortissimo die Terz d-fis,
die sich in den nichsten Takten melodisch und harmonisch zum D-Dur-
Dreiklang, der Tonika, auffichert. Die ersten Trompeten steigen kontinuier-
lich in die Hohe bis zum a* und Baflposaune und Ophicléide sinken in die
Tiefe bis zum A, Grundton der Dominante, dic am Ende der Fanfare
erreicht wird. Das Ganze ist durch ein einfaches rhythmisches Motiv geprigt,
eine schmetternde Tonwiederholung aus drei auftaktigen Sechzehnteln und
einer oder zwei folgenden Viertelnoten, die auf die Taktschwerpunkte fallen.
Dieses Motiv, das dem Marschcharakter des Satzes entspricht, wird auch
im eigentlichen Marsch beibehalten, der auf die Fanfare folgt. Im Piano set-
zen hier nach und nach Kontrabésse, Celli und gedédmpfte Pauken, dann
Bratschen und Fagotte, schliefllich zwei Hérner, Oboenmund Fléten und zu-
letzt die Violinen ein. Dann kommt, ebenfalls im Piano, die »Militairmusik«
der Fanfare hinzu, die nun auch grofle Trommiel, Becken und Triangel
umfafit, und zuletzt der Chor im Mezzoforte"DerCrescendo-Effekt, der
durch dieses allmihliche Hinzutreten von Insrumenten und Stimmen er-
zielt wurde, setzt sich in einem 20-taktigen Crescendo des ganzen Apparats
fort bis zum vorldufigen Hohepunkt/des Marsches auf einer in allen Stim-
men gehaltenen punktierten halben Note auf G-Dur, das sich zu D-Dur auf-
16st (siche Bsp. 1, T. 3/4). Es spielenynun 26-36 Trompeten, sechs Horner,
mindestens drei Posauneny Bafiposaune, Ophicléide, Triangel, Becken,
grofie Trommel, ungedampfte Pauke, Piccolo, mindestens zwei Floten, vier
Oboen, vier Klarinetten, vier Fagotte, mindestens 24 Violinen, 10 Brat-
schen, 8-10 Celli uiid 6-7 Kontrabisse im Fortissimo oder sogar im FFF.
Dazu singen tiber 100 weibliche und ménnliche Choristen im Fortissimo
die Worte »Schall’, Triumphgesang!«'®*

160 Gasparo Spontini, Olimpie, New York/London 1980, zit. als (Part. + Seitenangabe).

161 Marx schreibt von »24 Trompeten bei dem Triumphzuge in Olympia« (BAMZ, 1. Jg.,
Allerlei, 33); in seiner Kompositionslehre schreibt er von »einige[n] zwanzig Trompetenc,
die im Triumphmarsch mitwirkten (Die Lehre, 503). Briihl schreibt sogar von »36 Trom-
peter[n], welche auf dem Theater blasen« (Neue Kostiime auf den beiden koniglichen
Theatern, 2. Bd. oder 9.-16. Heft, Berlin 1823, darin 12. Heft (Berlin 1822). In: Carl
Dahlhaus (Hg.), Pipers Encyclopddie des Musiktheaters, Miinchen 1994) gibt Anno
Mungen 24 Trompenten an (Artikel Spontini: Olimpie, 779).

162 Zu den 24 Trompeten kommen mindestens zwei Trompeten aus dem Hauptorchester
hinzu (da zweistimmig), laut Brithl kénnten aber auch insgesamt 36 Trompeter beteiligt
gewesen sein. Die sechs Hérner ergeben sich aus den sechs Hornstimmen, die drei Posau-
nen aus den drei Posaunenstimmen. Allerdings ist an anderer Stelle in der Partitur (Part
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36 Takte lang hilt dieser dynamische Hohepunkt an, einige regelmafiige
Schwankungen ausgenommen. Dann baut er sich in 20 Takten erneut auf,
hilt 16 Takte an, wird 10 Takte lang durch eine Passage im Piano unterbro-
chen, um dann plétzlich mit der Parallelstelle zum ersten Hohepunkt wie-
der hereinzubrechen und abermals 36 Takte lang zu dauern. Nach 46 Tak-
ten (im »Marche religieuse«) wiederholt er sich erneut und halt bis zum
Ende an, wobei sich in der Schlufiformel (Dominante und Tonika im Wech-
sel) alle Instrumente nochmals bis zum FFF steigern.

Der Klangcharakter des Triumphmarsches ist wesentlich durch die Trom-
peten und die anderen Blechblasinstrumente sowie durch die Schlaginstru-
mente geprigt, die in Instrumentationslehren der Zeit wie folgt charakteri-
siert werden: Den Klang der Trompete beschreibt Marx zum einen als
»schla]r[f] und spit[z]«, so daf} er »heftig und tief in unser Gehoér dringt,
zum andern als »heldenhaft, kla[r] und eindringlicth]«!® Im Triumph-
marsch werde durch die massenweise Anwendung der Trompeten ihr
Klang verwandelt: »Der Glanz und die Macht desTrompetenklangs wer-
den erhoht und ausgebreitet, aber dem Schall witd das Scharfe und Spitze
genommen.«'* Unterstiitzt werde die Trompeté durch den »tiefe[n] aber
nicht tonbestimmte[n] dumpfen, michtige[n] Schal[l]« der grofien Trom-
mel, durch den »klirrende[n] Schall« der, Becken und durch Pauke und
Posaune: »Dazu die Kraftschlige oderider rollende bald dumpfere, bald

S. 121) ein »Tutti« fir drei Posaunenstimmen gefordert, was evtl. ein Hinweis darauf ist,
dafl mehr als drei Posaunen besetzt waren. Das gleiche gilt fiir Oboen, Klarinetten und
Fagotte, fur die (z.B. auf Paxt. S. 142) ebenfalls an zweistimmigen Stellen ein Tutti gefor-
dert wird, was laut Anne Mungen darauf hinweist, dafl Spontini nach Pariser Vorbild die
Holzblaserstimmen doppelt besetzt hat (Mungen, Musiktheater als Historienbild, Tiibin-
gen 1997, 268). Zwar habe ich fiir die Fl6ten keine »tutti«-Forderung gefunden, aber auch
hier kénnte eine Doppelbesetzung gefordert sein. Marx erinnert sich, daf} Spontinis
Orchester »sieben oder neun Kontrabasse, vierundzwanzig Violinen, wenn nicht mehr«
umfaflte (Erinnerungen, 203); Spontini fordert von Richard Wagner fiir ein Gastdirigat
der »Vestalin« in Dresden 1844 »zwolf erste Violinen, zwolf zweite Violinen, zehn [...]
Bratschen, [...] acht bis zehn [...] Celli und sechs bis sieben [...] Kontrabisse« (Brief von
Spontini an Wagner, in: Jahrbuch der bayerischen Staatsoper, 1978/1979, 71). Allerdings
berichtet Zelter, daf§ Spontini sogar »fiirs Orchester 40 Violinisten, deren etwa die Hilfte
vorhanden ist«, verlangte (zitiert in: Ulrike Harten (Hg.), Die Bithnenentwiirfe (aus der
Reihe Karl Friedrich Schinkel: Lebenswerk, hg. von Helmut Bérsch-Supan, Gottfried
Riemann), Miinchen/Berlin 2000, 375.) Philipp Spitta erzdhlt eine Anekdote, dafy Spon-
tini »die Basspassage in einer seiner Opern durchaus nicht stark genug bekommen
konnte« (Zur Musik. Sechzehn Aufsitze, Berlin 317). Briihl gibt an, daf} »tiber 100 ménn-
liche und weibliche Choristen« in der Oper beschiftigt sind (Brithl, Neue Kostiime).
163 Marx, Die Lehre, 78, 48, 54, 93.
164 Ebd., 505 Fufinote.
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kornigere Donner der Pauke: das alles ruft [...] machtvolle, gewaltthitige,
kriegerische Stimmung hervor«; »die Posaune [...] bringt in ihrer dréhnen-
den, scharf und gewaltig eindringenden Sprache die letzte, feierlichste und
unwidersprechliche Entscheidung«, und durch die »dunklere Firbung
[wachst ihr] im Verein mit der gréflern dréhnenden Schallkraft erschiit-
ternde Macht, Hehre, strenge Wiirde und Feierlichkeit [zu]. Dieser Charak-
ter tritt [...] am starksten [...] in der Bassposaune [hervor]«, die wiederum
durch die Ophicléide unterstiitzt werde: »Die Schallkraft des Instruments ist
grof}, der Klang rauh und in der Hohe wildheftig. Es ist [...] zur Unterstiit-
zung des Basses [...] zu gebrauchen.«'* Zum heldenhaften Klang der Trom-
pete kommt der der C-Klarinette hinzu."® Musikkritiker vor und nach
Marx charakterisieren diese Instrumente ganz dhnlich. Schubart nennt die
Trompete ein »ganz und gar kriegerische[s] Instrument« mit einem »schmet-
ternden herzerschiitternden To[n]«, das zu »grossen, festlichen und maje-
stitischen Anldssen« gebraucht werde. Ein »kriegerischer Ton« sei auch
»der einzige Charakter« der Pauke und der Trommel, die etwas »Wildes,
Tosendes, zum Streit Erweckendes« habe und, deren Erfindung auf die
»Rache« eines Barbaren an seinem Feind zuriickgehe.'” Aulerdem erwiahnt
Schubart das Fagott: eine »neue Erfindung von allgewaltiger Wirkung«.'®
Er ordnet es der Familie der Serpents'zua, der Hector Berlioz wiederum die
Ophicléide anndhert: »Der Klang,dertiefen Tone [der Ophicléide, NG] ist
rauh [...] Die ganz hohen T6nehaben eine wilden Ausdruck [...] Die Mittel-
lage erinnert [...] allzusehr an'die Tone des Kirchenserpents«, dessen Klang
Berlioz als »barbarisch«, “als »kaltes, scheuflliches Gebrill« beschreibt.'®
Den Klang der Trompete nennt auch Berlioz »edel und glanzend«: »[E]r eig-
net sich fiir kriegerische Phantasiebilder, fiir Wut- und Rachegeschrei eben-
sogut wie fur Triumphgesinge und kommt dem Ausdruck aller tatkrafti-
gen, stolzen undjgroflartigen Gefithle sowie der meisten tragischen Tone
entgegen.« Auch die Posaunen hitten, »im einfachen Forte [...] zu dreistim-

165 Ebd., 201, 202, 54, 66, 200.

166 »Die C-Klarinette hat einen] [...] hellern, schon etwas sproden oder harten Klang. [...]
Eigenttimlich ist, dafl Spontini in seinen drei bertihmtesten Opern (Vestalin, Kortez,
Olympia) [...] nur C-Klarinetten gebraucht. Ist dies [...] eine Folge seines eignen vorzugs-
weise auf das Heroische (wir méchten sagen: Napoleonisch-Militdrische) und Starke hin-
gewendeten Sinnes [...]7« (Ebd., 121)

167 Schubart, Ideen, 309f, 329.

168 Ebd., 327

169 Hector Berlioz, Grofie Instrumentationslehre, in: Matthias Brzoska (Hg.), Hector Berlioz.
Literarische Werke in zehn Banden, Laaber 2004, Bd. 10, 197, 202.
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miger Harmonie vereinigt, namentlich in der Mittellage, einen prunkhaf-
ten, heroischen, majestitisch stolzen Ausdruck«. Im Fortissimo jedoch »ist
er drohend und schreckenerregend, namentlich wenn alle drei Posaunen im
Einklang stehen, oder wenn wenigstens zwei im Finklang stehen, wihrend
die dritte die beiden andern in der Oktave verdoppelt.«” Die Pauken, so
Berlioz, wiirden traditionell »in glinzenden oder kriegerisch gestimmten
Tonsdtzen« verwendet und »demzufolge fast stets mit den Trompeten« kom-
biniert. Durch die grofle Trommel erhalte »der rhythmische Ausdruck [...]
eine schrankenlose Kraft«. Unterstiitzt werde sie oft durch die Becken,
deren »scharf dréhnende Klinge, deren Larm jeden andern Orchesterlarm
tbertont, [...] sich in gewissen Fillen ganz auflerordentlich gut bald mit
Empfindungen voll ungewéhnlicher Wildheit [...], bald mit der fieberhaften
Erregung eines Baccanals« verbande."”

Durch die Instrumentierung wird der Charakter des Txiumphmarsches also
zum einen als heldenhaft und kriegerisch bestimmt, wie es auch schon der
Titel des Satzes und die Fanfare andeuten, zum andéren.aber auch als latent
bedrohlich, denn im Klang der Instrumente schwingtetwas »Wildes« und
»Schreckenerregendes« mit. Sie sollen Macht und Wiirde der Majestit re-
prasentieren, gleichzeitig produzieren sie aber eine »gewalttitige Stimmunge.
Das liegt nicht zuletzt an ihrer grofien »Schallkraft«, die in den Instru-
mentationslehren immer wieder betontywird. Sie ist einerseits Vorausset-
zung fir den Einsatz der Instrumente zur Reprisentation von Macht. Wie
Murray Schafer bemerkt, riefen laute Gerausche schon in frithesten Zeiten

Furcht und Respeke hervorf...] und [schienen] Ausdruck goéttlicher Macht zu
sein. Wir haben.auch beobachtet, daf} diese Macht von natiirlichen Lauten
(Donner, Sturm, Vulkan) auf die Kirchenglocken, auf die Orgeln tibertragen
wurde. [...] Wahrend der industriellen Revolution ging der heilige Larm auf die
profane Welt tiber. Jetzt wurde den Industriellen eingerdumt, mit Hilfe der
Dampfmaschine [...] Lirm zu machen.!”?

Doch schon die Fursten nutzten den heiligen Larm fiir profane Zwecke.
Rémischen Kaisern diente die »Hydraulis« — ein Vorlaufer der Orgel - als
»Machtzeichen«; bei den Griechen wurde sie im Krieg eingesetzt, um mit
threm »furcht- und schreckenerregenden Klang« die Feinde in die Flucht zu

70 Ebd., 165, 189.

71 Ebd., 219, 228, 230.

172 R. Murray Schafer, Klang und Krach. Eine Kulturgeschichte des Horens, tibers. von Kurt
Simon, Eberhard Rathgeb, hg. von Heinz Boehncke, Frankfurta.M. 1988, 103/104.
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schlagen.” Auch Friedrich Wilhelm III. wollte mit Spontini einen Kompo-
nisten an sich binden, dessen schallkriftige Opern zur Reprasentation der
»Allmacht des Herrscherhauses« eingesetzt werden konnten.” Wie aber die
Verwendung der Hydraulis als Kriegsinstrument bereits andeutet, kann die
grofle Schallkraft andererseits nur deshalb als Zeichen von Macht fungie-
ren, weil sie zunichst einmal selbst Macht ist: Sie attackiert den Hérer und
erzeugt heftige korperliche und emotionale Reaktionen. Die Instrumente
des Triumphmarsches dringen, wie es in den Instrumentationslehren heif3t,
»heftig und tief«, »scharf und gewaltig« »in unser Gehor« ein und »erschiit-
tern« uns unwillkiirlich. Davon zeugen auch Michaelis’ Vorbehalte gegen
Blasinstrumente. Sie hitten »zu viel Reiz, zu viel die blos sinnliche Empfin-
dung Aufregendes«, so dafl sie uns »erschittern, verwirren oder betduben«:
Der Zuhorer wird durch ein »schreyendes, pfeifendes, schmetterndes Ge-
tose« tberwiltigt.” Lautstdrke kommt hier keine (odemzumindest erst in
einem zweiten Schritt) symbolische Funktion zu. Sie »verlafit den darstellen-
den Code [der Oper, NG], sie hat keine Stellvertreterfunktion mehr fiir eine
dahinter liegende Wirklichkeit, sondern sie ist'diese”Wirklichkeit. [...] Ex-
zessive Pegel sind nicht mehr die geballte Faust als Drohgebérde, sondern
der physisch wahrnehmbare Impakt des)Schlags«."”

So geht es auch in Spontinis Triumphmarsch primar um die Erzeugung und
Wirkung grofler Lautstiarken, wi¢ bereits die Fanfare zu Beginn - durch
Instrumentation, Besetzung umd,Dynamikangabe — ankiindigt. Auf dem
ersten Hohepunkt des Marsches sind bei ca. 110 dB mit Frequenzen von ca.
131 Hz bis 2 kHz Lautstarken von ca. 108 bis 118 Phon erreicht.”” Es domi-
nieren die Trompeten'mit 104 dB und den Tonen d' und d?, d.h. mit ca. 105

17 Reinhold Hammerstein, Macht und Klang. Tonende Automaten als Realitit und Fiktion
in der alten und mittelalterlichen Welt, Bern 1986, 26, 60, 63.
17 Vgl. Norbert Miller, Zwischen Hofoper und Nationaltheater, in: Georg Quander (Hg.),
Apollini et Musis. 250 Jahre Opernhaus unter den Linden, Berlin 1992, 49-51, hier 50.
1% Michaelis, Bemerkungen tiber den Misbrauch, 98, 99.
176 So Fliickiger tiber laute Pegel im Kino, in: Barbara Fliickiger, Sound Design. Die virtuelle
Klangwelt des Films, Marburg 22002, 240.
Diese niherungsweise Berechnung beruht auf den Angaben von Jarmil Burghauser und
Antonin Spelda in »Akustische Grundlagen des Orchestrierens. Handbuch fiir Kompo-
nisten, Dirigenten und Tonmeister«, dt. von Aldolf Langer, Regensburg 1971 (Prag
1967). Sie geben fiir jedes heute gebrduchliche Instrument und jede Singstimme einen
dB-Wert der Charakteristik G fiir einen einzelnen Ton im Fortissimo an (56-76) und die
logarithmische Formel fur die Addition der einzelnen Schallpegel zum Gesamtschall-
pegel: B=10 - log (10%1B1 + 10182 4 . 10%1B) (122). AuBerdem stellen sie eine Umrech-
nungstabelle von dB/Hz zu Phon (dem Maf fiir die subjektiv wahrgenommene Lauts-
tarke der Tone, die je nach Hz-Zahl variiert) bereit (47).

177
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Phon. Die Schmerzgrenze des menschlichen Ohrs ist mit diesen Werten
noch nicht erreicht, aber in greifbare Nahe gertickt. Sie liegt durchschnitt-
lich bei 120 bis 130 dB, d.h. bei 130 Phon.” Schon ab ca. 60 dB treten
jedoch »unwillkiirliche Aktivierungsreaktionen [beim Horer, NG] auf, die
sich in Blutdruckerh6hung, Herzfrequenzsteigerung, Verengung der Kapil-
laren, erh6htem Muskeltonus, Pupillenerweiterung« und mit zunehmender
Lautstirke in einer »Leistungsverschlechterung« zeigen, die die »simultane
Verarbeitung von anderen Reizen und damit auch die freie und aktive
Informationssuche« verhindert. So ist »exaltierte Lautstirke [...] das wich-
tigste Mittel, die Rezipienten nach behavioristischem Schema in einen
unausweichlichen Reiz-Reaktions-Mechanismus zu zwingen«.” Im Extrem-
fall kann sie sogar auf andere Sinne iibergreifen - »Gleichgewichtsstdrun-
gen, Schwindelgefiihle, optische Phantomerscheinungen, Schmerzen« sind
die Folge -, so dafl sie »zum totalen Erlebnis« wird."’,;Wie,unten zu zeigen
sein wird, unterstiitzte Spontini diese Tendenz zum totalen Erlebnis durch
visuelle Opulenz und den Einsatz von Dulftstoffen.(Spontinis Horer waren
von den Lautstirken der Opern iiberwiltigt. Penibel notierten sie thre Wir-
kungen, wie Erschiitterungen (des Korpers und/der Wande), zerschlagene
Glieder, Taubheit, Betdubung und wahnsinnigen Taumel. Marx berichtet:
»Wie oft haben Musikverstindige mit hoher Miene versichert, es [das heif3t
die Trompeten im Triumphzug, NG] setnicht zum Aushalten, es miisse all-
gemeine Taubheit nach sich ziehemu«'®

Solche Befurchtungen lassengdie Musik allerdings noch lauter scheinen,
denn »die Faktoren Gefahrlichkeit, Gesundheitsschidlichkeit [...] [sind] ent-
scheidender fur das Urteil [uber die Lautheit der Musik, NG] [...] als der
mef3bare Mittelungspegel«.*” Hinzu kommt, daf} die Berliner Zeitgenossen
Spontinis in einer relativ leisen Welt lebten. Wie Kurt Blaukopf schreibt,
war die Welt der »klassischen Komponisten [...] akustisch angenehme][r]«.
Ein Ruf vom Wiener Stephansdom war in den umliegenden Vierteln zu
horen; zu Goethes Lebzeiten konnte man die Stimme des Nachtwichters in
ganz Weimar vernehmen; bis zum 20. Jahrhundert war, wie Muray Schafer
bemerkt, der Klang der Kirchenglocken (mit 83 dB) »the loudest sound

178 Fliickiger, Sound Design, 200, 226.

1% Ebd., 239 (sie zitiert Axel Rudolph, Akustik Design. Gestaltung der akustischen Umwelt,
Frankfurt a.M. 1993, 79) und 238.

180 Ebd., 240. In der Auflistung zitiert Fliickiger Bernard Auriol, La Clef des sons. Eléments
de psychosonique. Toulouse 1991, 116.

181 Marx, Allerlei, 33.

182 Fliickiger, Sound Design, 226.
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heard in the community«, bis zur industriellen Revolution war der »mach-
tigste Ton, der von Menschenhand je produziert wurde« der Laut des
Schmiedehammers'® — wahrscheinlich setzte Spontini ihn auch deshalb in
seiner Oper Alcidor als Instrument ein. Die Berliner Zeitgenossen Spontinis
lebten somit in einer »hi-fi-soundscapes, in der ein »low ambient noise level«
herrschte, das immer wieder durch einzelne Gerausche unterbrochen wur-
de, die kaum lauter als Kirchenglocken oder ein Schmiedehammer waren.'**
Spontinis Triumphmarsch, der auch fiir heutige Ohren noch sehr laut
klingt, muflte ihnen deshalb - aufgrund ihrer Bewertung als gefahrlich und
gesundheitsschidlich und aufgrund der relativ leisen Umwelt - als uner-
hért laut erscheinen.

Mit dem Einsatz grofier Lautstarke greift Spontini zu einem musikalischen
Mittel, das traditionell als Quelle des Erhabenen verstanden wurde. Burke
spricht ausfiihrlich tiber »excessive loudness« und ihre sehmerz- und furcht-
erregenden Wirkungen auf Kérper und Seele. Das fithxt Forkel anhand des
»Trompeten- und Pauken-Schalles« aus, der »Schauder, Herzklopfen, Wal-
lungen im Blute, schweres Athemholen undsoft eine vollige Fieberbewe-
gung« erzeugen kann."” Bei Herder wird das Erhabene bewirkt, indem »der
Donner, das Horn, die Tuba« plétzlich»den Faden unsrer Gedanken und
Zeitmomente« zerreiflen.'® Fiir Mosel’kénnen die »erhabenen Gefiihle« der
tragischen Oper am besten durch »gréficre Massen von Tonen« hervorge-
rufen werden,"” und Michaelissfindet das »Furchtbar-Erhabene« in solcher
Musik, in der sich »eine immer machtigere Masse von Harmonie und Melo-
die zu entwickeln scheint«!*® Bei diesen Beispielen geht es nie um Laut-
stiarke als Reprasentation eincs erhabenen Objekts, sondern die laute Musik
ist selbst dieses erhabene Objekt. Es fillt schwer, gegen ihre unwillkiirliche,
heftige und haufig unangenchme Wirkung auf Kérper und Seele die Ver-
nunft oder den Verstand zu aktivieren, wie die von Kant und Schiller beein-

183 Kurt Blaukopf, Hexenkiiche der Musik, Wien 0.J., 42; Muray Schafer, The music of the
environment, No.1 of an occasional journal devoted to soundscape studies, hg. von
Muray Schafer, Wien 1973, 25, 19; Murray Schafer, Klang und Krach, 80.

18 Murray Schafer, The music of the environment, 11.

185 Forkel, Allgemeine Geschichte, Teil 2, 10.

186 Herder, Kalligone, 229.

187 Mosel, Versuch, 32.

188 Michaelis, Uber das Erhabene in der Musik, 172. Rochlitz erzihlt in seinen Ausfithrun-
gen Uber das Erhabene (in) der Musik eine Anekdote, nach der Jomelli durch ein Cre-
scendo »alle Anwesenden zwang, ohne dafl sie sich dessen bewufit wurden, langsam auf-
zustehen und mit gestrecktem Kérper tiefathmend vorzudringen.« (Rochlitz, Uber den
zweckmifligen Gebrauch, 55 Fufinote)
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flufiten Musikkritiker fordern. Deshalb fiihrt sie in deren Theorien entwe-
der ein Schattendasein oder wird, wie die Blasinstrumente bei Michaelis,
strikt reglementiert oder génzlich verworfen.

Bei der Wahrnehmung der Lautstirke spielen aufler Instrumentation,
Besetzung, Dynamik und Tonhohe, die bei den obigen Berechnungen
berticksichtigt wurden, noch andere Faktoren eine Rolle, wie Vorbereitung,
Dauer und Bésse und Hohen des Klangs.” Viele dieser Faktoren tauchen
auch schon in den musikkritischen Texten zum Erhabenen auf."’ Rochlitz
schreibt in seinen Ausfiihrungen iiber das Erhabene von der Vorbereitung
grofler Lautstidrken durch ein »langsameres, gutgemessen[es]« Crescendo,
wiéhrend er beim »Grofien« einen »lUberraschender[en]« Wechsel von Forte
und Piano fordert. Burke und mit ihm Herder, der anonyme Kritiker A. B.
und Michaelis halten alles Plotzliche, Uberraschende fiir ein Stilmittel des
Erhabenen. Im Triumphmarsch Spontinis werden entsprechend sowohl das
Crescendo - in der Vorbereitung des ersten Hohepunkts = als auch der
tiberraschende Wechsel vom Piano zum Fortissimofeingesetzt, namlich bei
der ersten Wiederholung des Hohepunkts. Je linger eine Lautstirke anhil,
desto stéirker ist thre Wirkung bzw. desto lauter cheint sie: »Aufgrund der
Ermudungserscheinungen, welche die maximale Lautstirke ausldst, nimmt
der Stress mit ldnger dauernder Exposition zu.«'"' Auch Burke stellt schon
fest, dafi »another source of the sublimeyis infinity«, wie in einer »long suc-
cession of noises, as the fall of waters,jor the beating of forge-hammers«.'”
Und Herder erklirt in seinen, Gedanken zum Erhabenen der Musik, daf}
Grofle u.a. »durch Dauer« wirke."” Der Triumphmarsch setzt diese
Erkenntnisse um, indemyer den dynamischen Hoéhepunkt dreimal wieder-
holt und jeweils mindestens 36 Takte dauern ldflt. Herder erklart aufier-
dem, dafl Grofie in der. Musik »durch Abstand« wirke. Darin pflichten thm
Rochlitz und Michaelis bei, fiir die ebenfalls die »Weite der Intervalle«*
erhaben wirkt. Daraus spricht nicht nur die Suche nach einer musikalischen
Analogie zur erhabenen »Hohe und Tiefe im Raume«' (z.B. im Gebirge),

189 Vgl. Fluckiger, Sound Design, 208-243.

190 Mit der Komposition des Erhabenen vor dem Hintergrund zeitgendssischer Musiktheo-
rien zum Erhabenen beschiftigen sich anhand von Beethovens Symphonien auch Eich-
horn, Beethovens Neunte Symphonie, 217-289, und Schmenner, Die Pastorale, 56-76.

191 Fliickiger, Sound Design, 240.

192 Burke, Philosophical Inquiry, 73.

193 Herder, Viertes Wildchen, 418.

194 Rochlitz, Uber den unzweckmifligen Gebrauch, 52

195 Michaelis, Uber das Erhabenene in der Musik, 169.
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sondern auch das Wissen, dafl sehr hohe und sehr tiefe Tone besonders
intensiv wirken, wie schon Chladni feststellte."” Hohe Frequenzen losen,
insbesondere in »nicht harmonischen Klangobjektens, in der Regel »unan-
genchme Gefiihle« aus. Tiefe Frequenzen »werden vom menschlichen Ohr
relativ schlecht verarbeitet«: »Es ist jener Bereich des Frequenzspektrums,
in welchem der auditive in einen taktilen Reiz tibergeht oder wo auditiver
und taktiler Reiz einander iiberlappen und den Kérper als Ganzes erfassen.
Es ist dieser Effekt, wenn die Bisse in Brust und Bauch vibrieren.«*” Aufier-
dem ist der Bereich des Innenohrs, der »fiir die Bafirezeption bis 800 Hz
verantwortlich ist«, dem »vestibuldren Syste[m], also [dem] Gleichgewichts-
orga[n]« benachbart, so daf} hier »akustische Impulse [...] in Bewegungsim-
pulse umgesetzt« werden."*® So hat der tiefe Frequenzbereich insgesamt eine
sehr suggestive Wirkung. Ein »Auseinanderdriften in beide extremen Fre-
quenzbereiche gleichzeitig«'”” scheint damit besonders gecignet, den Hérer
zu erschiittern. Entsprechend geht auch Spontini in seinem Triumphmarsch
vor: Wihrend in der Fanfare die ersten Trompéten kontinuierlich in die
Hohe bis zum a* steigen, sinken Baflposaunesind Ophicléide in die Tiefe
bis zum A ab, dem Grundton der Dominanté und als solcher besonders
spannungsgeladen. Auf dem Hohepunkt des {Iriumphmarsches setzen die
Bésse mit d ein, die Piccolo mit h? — €benfalls eine Distanz von knapp drei
Oktaven.

Doch gibt es aufler diesen nochrandexe Merkmale von Spontinis Opern, die
Horer und Kritiker empoérteniund in musiktheoretischen Texten dem Erha-
benen zugeordnet werden. Das betrifft etwa den Einsatz ungewoéhnlicher
Tonarten oder harmomischer Wendungen, ungewohnlicher Klinge, Ge-
rauschhaftigkeit, sehnellex Bewegungen, mitreiflender Rhythmen, und, was
mit den genannten:Merkmalen einhergeht, die Darstellung einer »wilderen
Leidenschaft«.”®In der sechsten Szene des dritten Akts der Olimpia héren

196 Chladni, Die Akustik, 233, 271.

197 Fliickiger, Sound Design, 223, 208, 209.

198 Ebd., 209.

19 Ebd., 224.

200 Rochlitz spricht beim Erhabenen und beim Grofien von »[kithnen] Ausweichungen in
fremde Tonarten« (Uber den unzweckmifligen Gebauch, 52, s.a. 195/196); er fordert fiir
das Grofie »[rauhe] Melodien [...] [mit, NG] weitem Umfang der Hohe und Tiefe, [...] selt-
nere, schirfere Intervall[e]« (195), ein »[rascheres] Tempo« und »mehr [fligurirte [Neben-
stimmen]« (196). Michaelis spricht von einer »rasch[en]« »Bewegung der Modulations,
die »eine wilde Unruhe« ausdriickt, von »ungewohnlich schnelle[n] Veranderungen der
Eindriicke« (Ueber das Erhabene in der Musik, 171, 169); Herder fithrt »auflerordentlich
schnelle, oder stiirmische Bewegungen« (Viertes Wildchen, 418) an, Longinus das »Pa-
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die im Tempel versammelten Priester und Priesterinnen, der Oberpriester,
Hiérophante genannt, und Olimpia den Larm der Schlacht zwischen den
Kriegern Cassanders und Antigonus’ vor dem Tempel. In der Partitur heifit
es: »On entend un grand bruit d’armes au dehors de la scéne«.””! Zu diesem
»grand bruit« erklingt eine Fanfare, dhnlich der uns bereits bekannten Fan-
fare aus dem Triumphmarsch: Blechblaser, zunehmende Lautstiarke, Aus-
einanderdriften der Frequenzen, monotoner Rhythmus. Olimpia und der
Chor reagieren auf das »bruit effroyable« (in der Ubersetzung »schreckhaft
wildes Toben«, KA S. 310 T. 2/3) mit Ausrufen der Furcht: »Ihr Gotterl,
»Weh unsl« im Fortissimo (KA S. 310). Olimpias Stimme ist von Inter-
vallspriingen und lang gehaltenen hohen T6nen geprégt, die kontinuierlich
steigen vom fis* zum g* zum a* (KA S. 309, T. 7 bis S. 312, T. 3, siche
Bsp. 2).

Gleichzeitig sinken die Bisse zwischenzeitlich bis zum Gg,ab (z.B. KA S.
310, T. 1). Oft verlaufen sie in Oktavspriingen in Sechzehntelbewegung,
was den Eindruck eines tiefen, undefinierbaren Gfummelns erzeugt (z.B.
KA S. 309, T. 7-10).*”” Die Harmonik ist von lang'gehaltenen Dominantsept-
akkorden, verkiirzten Dominantseptakkorden und vor allem von verkiirz-
ten Dominantseptnonakkorden gepragt.”® An die Erregung dieser Passage
schliefit in KA S. 314 T. 1 ein Abschniftin langsamerem Tempo (Andante
un poco Sostenuto), in h-Moll und im Pianissimo an, in dem der Chor der

thos [...] des Rhythmus«, Burke Instramentalmusik als Beispiel dafiir, daf§ »Obscurity«
die Leidenschaften besonders affiziere (Philosophical Inquiry, 60)] und schreibt entspre-
chend: »Now, some low, confused, uncertain sounds, leave us in the same fearful anxiety
concerning their causesy that no light, or an uncertain light, does concerning the objects
that surround us.« (Ebd.,83f.)

201 Part. S. 120. Leider stimmen fiir diese Szene der Klavierauszug der deutschen Fassung
und die gedruckte Partitur, die auf der spéteren dritten Fassung der Oper beruht, nicht
tiberein. Ich orientiere mich deshalb am Klavierauszug und ziehe aus der Partitur nur
einige Anhaltspunkte fiir die wahrscheinliche Instrumentierung der Passage. Der Klavier-
auszug wird im Text als KA zitiert mit Seitenangabe und ggf. Taktangabe, wobei die
Takte auf jeder Seite neu gezahlt werden. Olimpia, grofle Oper in drei Akten, Friedrich
Wilhelm III. zugeeignet, vom Ritter Spontini, Berlin 1823, III. Akt.

202 In der Partitur ist an dieser Stelle ein mehrtaktiger Paukenwirbel verzeichnet, was den
Eindruck unterstiitzten wiirde (Part. S. 121). Auflerdem wird in der Partitur der Einsatz
des Chores durch den Schlag einer Glocke, des Tamtams, verstarkt (Part. S. 121: »Goup
de Beffroi trés fort dans la Coulisse«).

208 KA S. 309 T. 7 setzt mit Sekundbewegungen in den Béssen zwischen Fis und Eis ein, in
T. 11 folgt mit dem Einsatz des Chores ein verkiirzter Dominantseptakkord tiber Fis, in
T. 12 ein verkiirzter Dominantseptnonakkord tiber Fis, der in KA S. 310 T. 4 zu h-Moll
(im Bass erneut Sekundbewegung H-Ais) fithrt. In KA S. 311 T. 5 folgt nach einer Zwi-
schendominante (verkiirzter Dominantseptnonakkord) der Dominantseptakkord tiber
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Beispiel 2: Olimpia, Klavierduscug Akt III/N. 23, S. 312

Priester und Priesterinnen die Goéttin um Hilfe anfleht: »Schreckenstag!
schwarz umbhiillet unsum Graus Grabesnacht hor’ uns flehn, angsterfiillet,
O rett’ uns gottlicheMacht!« Unterbrochen wird dieser Abschnitt durch ein
Klangfeld aufiden letzten beiden Silben des Wortes »angsterfiillet«. Hier
bricht plétzlich im Fortissimo ein Orchstersturm los (Streicher, Holz- und
Blechblaser in voller Besetzung) mit sehr raschen und punktierten Rhyth-
men, 64tel-Skalen in der Piccolo, die sich bis zu einem schrillen f* empor-
schwingen, das Ganze auf einem verkiirzten Dominantseptnonakkord auf
Eis.*** Hinzu kommen halbtaktige Schldge des Tamtams - ein Instrument,

H, der iiber e-Moll zu einem verkiirzten Dominantseptnonakkord tiber Gis (KA S. 312
T. 3) fuhrt. Er hélt auf einen verkiirzten Dominantseptnonakkord tiber Cis zu, der vier
Takte lang andauert, mit Tremolo in den Streichern und Sekundbewegungen (D-Cis) in
den Bissen, um sich in KA S. 313 T. 6 nach fis-Moll aufzul6sen.

204 Part. S. 130, T. 3f. Klavierauszug und Partitur stimmen in diesem Abschnitt wieder tiber-
ein.

295



fiir dessen Einsatz Spontini immer wieder kritisiert wurde. So schreibt
Marx, Spontini verteidigend:

Was ist [...] nicht schon tiber den Gebrauch geredet worden, den Spontini von
der machtvollen chinesischen Glocke, dem Tamtam gemacht hat. Der nichste
Grund ist gewif kein andrer gewesen, als, weil es ungewo6hnlich war [...]. Man
wandte auch wohl ein, das Instrument habe keinen Ton (von bestimmter Héhe
und Tiefe) sondern nur Klang. Aber wer, dessen Brust nicht ausgestorben ist,
hat nicht schon die gewaltigen Wirkungen des bloflen Klanges empfunden. Der
Schall der Glocken, auf dessen weit ausgebreitetem Fittich sich die hohe Feier auf
die Stiddte niedersenkt, der Sturm, der wie ein gefesseltes Ungeheuer tobt und
heult [...], der Donner, das Brausen des Meeres - alle haben nicht Ton, alle sind
blos Schall und Geriusch, aber wie machtig ist der Klang, ihre Seele!2%%

Zwar wird auch in der sechsten Szene Lautstirke (durchalnstrumentation,
Besetzung, Dynamik, Dauer, hohe und tiefe Frequenzen bzw.’Auseinander-
driften der Frequenzen, plotzliche Wechsel von Pianissimo zu Fortissimo)
gezielt eingesetzt, doch unterscheiden sich die musikalischen Mittel insge-
samt vom Triumphmarsch. Das betrifft vor allem die dissonanztrachtigere
Harmonik, die beschleunigte und abwechslungsreichere Rhythmik, die
unterbrochenen Melodielinien der Siagstimmen, die Gerduschhaftigkeit
des Klangs, die durch das oben beschriebene Grummeln der Bésse, durch
den Einsatz des Tamtams, durch«das Tremolo der Streicher und der Pauke,
und nicht zuletzt durch das »grand bruit d’armes« hinter der Szene erreicht
wird. Diese Unterschiede sind darauf zurtickzufithren, daf} es in dieser Sze-
ne zum einen um Musik.als Schlachtenlarm geht, zum anderen aber auch
um die Darstellung und Erzeugung heftiger Leidenschaften (Schrecken und
Furcht), die der'Schlachtlirm/die lirmende Musik erregt. Das »Weh«-Ge-
schrei Olimpias, des Hiérophanten und des Chors wird in zerrissene Melo-
dik und dissonante, stiirmisch bewegte, bisweilen gerduschhafte Klinge
tibersetzt, die gleichzeitig beim Hoérer, nicht zuletzt durch ihre physische
Wirkung, ein ebensolches »Weh« auslésen sollen.

Die siebte und achte Szene des dritten Akts stellen einen Hohepunkt dieses
Vorgehens dar. Es handelt sich um die Szenen, in denen Antigonus zu Tode
verwundet den Tempel betritt, Cassander und die G6ttin, vor deren Altar
er steht, verflucht, die Damonen der Holle beschwort, sich als Morder Ale-
xanders bekennt und schliefSlich unter Rachegeschrei zusammenbricht und

205 Marx, Allerlei, 26.
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stirbt. Schon in der sechsten Szene waren mit Schlacht und Schlachtenlarm,
Todesfurcht und géttlicher Macht gangige Topoi des Erhabenen zitiert wor-
den. In der siebten und achten Szene sind sie im Uberfluf} vorhanden: eine
ziirnende Gottin, ein Gewitter, die Méchte der Holle, die Besessenheit Anti-
gonus’ durch die Leidenschaft der Rache, der Tod Antigonus’. Sie werden
zum einen musikalisch abgebildet: Fir das Gewitter fordert Spontini in der
Partitur den Einsatz einer Wind- und Donnermaschine: »On entend rugir
les Vents et gronder le Tonnerre.«<*”® Hinzu kommen Paukenwirbel, Tie-
molo in den Streichern, der in Violinen und Celli in rasche Sekundbewe-
gungen und Abwirtsskalen tibergeht, volle Besetzung des Orchesters im
Fortissimo, synkopische Rhythmik der Blaser und alles auf einem vermin-
derten Dominantseptnonakkord auf Eis. Antigonus erster Zusammenbruch,
sein Abstieg in die Hoélle (»zu euch hinab«) wird als Abwirtsskala in 32steln
in Violinen, Bratschen, Celli und Piccolo horbar, die sich tiber zwei Takte
erstreckt, wihrend die tibrigen Instrumente zunichst H-Dur, dann einen
Dominantseptakkord auf A intonieren (siche Bspt 3).27

Diese Abwirtsbewegung wird wieder aufgegriffen;wenn Antigonus Cas-
sander verflucht und die Rachegéttinen der Unterwelt gegen ihn aufhetzt:
Zu Antigonus’ Ruf »Cassander« erklingtin Kontrabassen und Fagotten eine
chromatische Skala von c' bis eis, diesich in den folgenden Takten viermal
wiederholt und spannungssteigernd jeweils um einen Ton ansteigt (siche
Bsp. 4).2%

Gleichzeitig verweist diese Passage musikalisch auf Antigonus’ Fluch gegen
die Gottin, der ebenfalls mit zweitaktigen, streckenweise chromatischen
Abwirtsbewegungen'nicht nur in den Béssen einhergeht (siehe Bsp. 5),*”
und auf Antigonus’erste Anrufung der Hollenméchte, zu der in Kontrabds-
sen, Posaunen und,Fagotten langgezogene Sekundschritte erfolgen, denen
viertonige Aufwértsskalen in 32steln vorangehen, die in der oben zitierten
Passage (das heifit m Bsp. 4) ebenfalls wieder aufgegriffen werden (siche
Bsp. 6).*"°

206 Part. S. 143. Partitur und Klavierauszug stimmen in Szene 7 und 8 meist tiberein mit Aus-
nahme der Singstimme. In meinen Kommentaren beziehe ich mich, sofern ich tiber das
Orchester spreche und Partitur und Klavierauszug an dieser Stelle tibereinstimmen, auf
die Partitur, und, wenn ich tiber die Singstimme spreche oder iiber eine nicht tberein-
stimmende Stelle, auf den Klavierauszug.

207 Entspricht Part. S.159, T. 3/4.

208 Entspricht Part. S. 162ff., T. 1ff.

209 Entspricht Part. S. 148f., T. 3/4{f.

210 Entspricht Part. S. 154£., T. 1ff.
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So gehen aus der Tonmalerei innermusikalische Verweisstrukturen hervor,
die die Szene semantisch aufladen. Zu Antigonus’ Verfluchung Cassanders
erklingt auflerdem ein Tremolo der iibrigen Streicher, die gesamte Passage
(Part. S. 161 T. 5 bis Part. S. 170 T. 3) basiert auf einer mit verktrzten Domi-
nantseptnonakkorden gespickten Harmonik. Solche tiber Tonmalerei hin-
ausgehende Mittel zeigen deutlich, dafl die Musik auch hier die erhabenen
Objekte nicht nur abbilden, sondern vor allem selbst wie diese wirken will.
Nicht nur das Gewitter schreckt den Horer, sondern die donnernde Musik;
nicht nur der Abstieg in die Hoélle erfiillt ihn mit Schauder, sondern die dis-
sonanten Klinge lassen thm die Haare zu Berge stehen. In der siebten und
achten Szene geht es ganz besonders um die Darstellung der Besessenheit
des Antigonus durch die Leidenschaft der Rache. Die Melodik der Sing-
stimme ist zerrissen, indem sie immer wieder von langen Notenwerten und
Pausen unterbrochen wird. Das entspricht dem Duktussder Sprache, die
von kurzen Ausrufen und Wortwiederholungen geprégt ist.*'' Intervall-
springe sind hdufig; ebenfalls hiufig die spannungssteigernde Erhohung
der Spitzentone, z.B. von ¢' bei dem Ausruf »Cassanderl« zu d' bei der Wie-
derholung des Ausrufs auf »Morder!«*”” oder.yon b tiber ¢' und d' zu ' auf
»Hoért mich Damonen [...] jauchzt Furien'mich den Mérder«*” oder von h
uber ¢, cis', d' und dis' zu e' auf »prangen! Triumph! [...] zu euch«*"* Der
rasche Wechsel der Motivik*” und des Iempos (Agitato assai, Poco meno
presto, Agitato assai, Ritenuto insensibilimente, Presto), die plétzlichen
Wechsel der Dynamik (hiufig Sforzando oder Wechsel von Piano und
Forte), der wiederholte Einsatz von Tremolo, synkopischer Rhythmik und
dissonanzreicher Harmonik —"solche musikalischen Mittel sind auf die
Raserei des Antigonuszurtickzufiihren. Allein in Antigonus’ letzten 11 Tak-
ten, in denen er nur noch einzelne Laute und Worte herausschreit, wartet
das Orchester mitieiner ganzen Kette von verkiirzten Dominantseptnon-
akkorden auf, namlich auf Fis, auf Cis, auf H, auf A, auf E, auf H und
schliellich wieder auf Fis, die sich erst nach Antigonus’ Zusammenbruch
auflosen.”™® Parallel zur Singstimme steigen alle anderen Stimmen chroma-

211 7 B. »Ha! Ha! Rache! Rache! Blut! Verderben! Verderben! Mord!«, KA 331/332.

212 KA, 323; s.a. Parallelstelle KA 330, hier bis el.

213 KA 327/328.

214 KA 328/329.

215 7 B. Part. S. 142-145 T. 3; dann Part. S. 145 T. 4-S.147 T. 3, dann Part. S .147 T. 4-S 149
T. 3, etc.

216 Wohlgemerkt hat diese Kette schon mit Beginn der Verfluchung Cassanders’ eingesetzt,
namlich auf Part. S. 161, T. 5 mit einem D" auf Dis.
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tisch an, in synkopisch vorwarts draingenden Figuren und einem gemeinsa-
men Crescendo. Die langen, an- und abschwellenden Téne der Fagotte und
die durch 32stel-Vorschldge und Staccato verhetzten Einwiirfe der Streicher
und der Piccolo stechen besonders heraus. Im Unterschied zur sechsten
Szene wird hier und insgesamt in der siebten und achten Szene nicht die
Angst des Chores in Musik umgesetzt, sondern die »wilde Leidenschaft«
des Antigonus. Zwar kommentiert der Chor, von Antigonus’ Fliichen und
seinem Gestandnis schockiert, bisweilen mit Ausrufen das Geschehen,*”
doch verlaufen die Chorstimmen dann parallel zu Antigonus’ Stimme oder
setzen eine zuvor begonnene harmonische Bewegung fort, fallen also nicht
aus dem sonstigen musikalischen Geschehen heraus. Diese Nihe muf}
einem an Schiller geschulten Kritiker ebenso suspekt sein wie die Verto-
nung der »wilderen Leidenschaflt]« des Antigonus; erstere kann sogar als
Argument fiir die Schadlichkeit der letzteren gelten. Schiller hatte sowohl
die Darstellung von Affekten um ihrer selbst willen, als anch die Darstel-
lung von Affekten »im héchsten Grade, von wasfur Affekten es auch sei,
aus der pathetisch-erhabenen Kunst ausgeschlossen. Darin waren ihm
Musikkritiker wie Michaelis, Mosel und_Raochlitz gefolgt. Wie Schiller
befiirchteten sie, daf} nicht nur die »innerlich widerstehende Kraft« des Hel-
den unterdriickt und deren Unterdriickung in der Musik demonstriert
werde, sondern auch die »innerlich widerstehende Kraft« des Zuhorers,
dem nun zum einen das Vorbildyfchle und der zum anderen den Wirkun-
gen einer wilden Leidenschaft, emer mafllosen Musik ausgesetzt sei. Daf}
solche Befiirchtungen berechtigt sind, zeigt in diesen Szenen der Olimpia der
Chor. Er lafit sich “ebenfalls von einer Leidenschaft, der Furcht, beherr-
schen, statt der Bedrohung mit Mut oder mit Stoizismus zu begegnen, und
noch im Grausen vor dem Wiitenden zeigt er sich mit diesem verwandt,
wie die Nahe seiner Einwiirfe in der siebten und achten Szene zur musika-
lischen Umgebung zeigt. Auch der Chor ist demnach kein Vorbild fir den
Horer. Wie er, so befiirchten die Kritiker und konstatiert Rellstab, werden
auch die Zuhorer durch die leidenschaftliche Opernmusik nicht zu einem
Bewufitsein ihrer »innerlich widerstehenden Kraft« animiert, sondern in
einen »wahnsinnigen Taumel« verfallen.

Spontinis Musik der Oper Olimpia setzt um, was in dsthetischen und musik-
kritischen "Texten seiner Zeit und der vorangegangenen Jahrzehnte als das
Erhabene der Musik verstanden wurde. Allerdings richtet sie sich an der

217 7.B. »Gnade o Gottin«, KA 324; »Weh er sttirzt!«, KA 332.
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vorkantischen Tradition aus, indem sie es auf die korperliche (akustische
und haptische) und seelische Uberwiltigung des Hérers anlegt. Unter-
stiitzt wird sie durch szenische Mittel, wie ich im folgenden kurz demon-
strieren mochte. Alle fiinf Dekorationen der Oper Olimpia waren neu und
wurden von Karl Friedrich Schinkel entworfen — ein Privileg, das nach
1819 nur noch drei Inszenierungen der koéniglichen Bithnen zuteil wurde,
wobel es sich in allen drei Fallen um Opern Spontinis handelte, die der
Koénig besonders schitzte.”"® Auch die Kostiime wurden von Karl Friedrich
Moritz Graf von Briihl eigens fiir Olimpia entworfen, und zwar fiir 340 Per-
sonen, wie Briuhl notierte. Die hohen Kosten, die dadurch entstanden,
rechtfertigte Brithl im 12. Heft seiner Publikation Neue Kostiime auf den beir-
den kiniglichen Theatern mit dem »Charakter der Oper und d[er] Zeit, in der
dieselbe spielt, wo der asiatische Luxus sich nach dem Tode Alexander’s
seiner Heerfithrer bemichtigt hatte«, so dafy sie »dexrgleichen auflerge-
wohnlichen Reichthum [erheischte], und es [...] daher néthig [schien], dies
durch die Scenerie sowohl, als auch durch die Kleidung zur Anschauung
zu bringen.«<*” So erfiillte der Prunk der Auffiihtungeine doppelte Funk-
tion. Er trug zum einen Briihls und Schinkels »wirklichkeitsnahe[r] Auffas-
sung der Buhne« Rechnung,”’ zum anderen diente er der Reprasentation
des Hofes: Im Glanz der Nachfahren Alexanders’ sonnte sich auch Fried-
rich Wilhelm III.

Die sechste, siebte und achte Szene des II1. Aktes finden, so die Szenenan-
gabe zum dritten Akt, auf »ein{em] Platz innerhalb der Mauern des Tempels
der Diana« statt. Schinkel hat dafiir eine Dekoration entworfen, die eine
»dreifach gegliedert[e], durch eine Skulpturengruppe zentriert[e] Tempelan-
lage vor dunkler Felswand\mit grofier Hohle, seitlichen Pappeln [...] und
einem seitlichen  Altax« zeigt (siche Abb.1).”' Ins Auge fallen vor allem die
von einem Zeitgenossen als »kolossal« wahrgenommene Statue der Diana
(ein Setzstiick),” die allerdings gegen den méchtigen Tempelbau hinter ihr
abfillt, welcher wiederum durch die diistere Hohlen6ffnung hinter ihm
iberragt wird (beide auf einem Prospekt). Diese Hohlenéffnung verleiht

218 Harten, Die Biihnenentwiirfe, 68.

219 Briihl, Neue Kostiime, 12. Heft.

220 Harten, Die Bithnenentwiirfe, 67.

221 Ebd., 383. Tempel und Felswand waren auf einem Prospekt abgebildet, bei der Skulptu-
rengruppe, den Pappeln und dem Seitenaltar handelt es sich um Setzstiicke. Auf dem bei-
liegenden Originalentwurf sind Pappeln und Seitenaltar nicht abgebildet, aber auf der
spéteren Aquatina sind die Pappeln hinzugeftigt (vgl. ebd., 384).

222 BAMZ, Bemerkungen, 324.
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Abbildung 1: Olimpua, vierte Dekoration®*

dem Ganzen einen bedrohlichenyCharakter, der sich in den diisteren Berg-
gipfeln am linken Rand desProspekts, im Hintergrund des Felsens, wieder-
holt. Die unfaflbare und damit erhabene Grofle des Felsens schlieilich, in
dem sich die Hohle befindet, wird negativ dargestellt, indem sie das Pro-
spekt sprengt: Es istkein Gipfel in Sicht.

Die Dekoration fiix die Schlufiszene der Oper - die Szenenangabe lautet
»grofies kriegerisehes Feld vor den Mauern des Dianatempels« — zeigt in
Schinkels Entwurf eme »schrag und in spitzem Winkel gefiihrt[e] Straflen-
und Briickenanlage[, hinter der] der Blick in eine weite Landschaft [geht],
rechts ein Berg mit Stadt und Akropolis, links Zelte, das Meer mit Hafen,
Schiffen und fernem Gebirge« (siche Abb. 2).***

Beim Hintergrund handelt es sich um einen Prospekt, bei der Vorhang-
draperie um einen Kulissenbogen, dem wahrscheinlich weitere Kulissen
und Kulissenbdgen vorgeordnet waren, da der Thron »zwischen zweien

223 Abbildung entnommen aus Harten, Die Bihnenentwiirfe, 369.
224 Harten, 385.
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Abbildung 2: Olimpia, finfie Dekoration **°

Coulissen« aufgestellt wurdey und die Straflen- und Briickenanlage war
begehbar.”*® Auf ihr fand,der Triumphzug statt, der »vom Hintergrund her
iber die Bithne [marschierte], [...] die Briicke [iiberquerte] und [...] im Vor-
dergrund vor dem “Thron halt [machte].«<* Er wurde angefithrt von Cas-
sander, der auf emem Elefanten reitend zundchst »im Hintergrund tiber
einem Berge und dann im Vordergrund« erschien, ihm folgten Statira und
Olimpia »auf dem herrlichen, grofien Triumphwagen«,** »im Geleite des
Siegerheers, vom Volke umjauchzt«,** auflerdem der Oberpriester, Prieste-
rinnen und Priester. Den Triumphwagen hatte ebenfalls Schinkel entwor-
fen. Er war vierradrig und »konnte an einer Deichsel von sechs Personen

225 Abbildung entnommen aus ebd., 370.
226 Harten, 385.

227 Ebd., 385.

228 Jakobi, 92/93.

229 Marx, 503.
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gezogen werden. Das Gertist [...] [war, NG] von drapiertem, mit Sternen
verziertem Stoff verdeckt«.”’ Am Thron angelangt sollten »die Personen
vom Siegeswagen unmittelbar auf die oberste Stufe« des Throns treten, der
»aus Gold, weillem Marmor u. Purpur« gefertigt war**' und den ebenfalls
Schinkel entworfen hatte. Hier nahmen nun Statira, Cassander und Olim-
pia »als Herrscher des wiederhergestellten alexandrinischen Reiches Huldi-
gungen entgegen. Die Oper endet mit Choren und Ballett«.*** Allein der
Prospekt der Schlufiszene, der den Blick in die Ferne schweifen 1aft, bietet
dem Betrachter eine Fiille von Details. »Bis in die Ferne hinein [werden,
NG] charakteristische Motive deutlich, auch farblich differenziert« darge-
stellt,” u.a. die rot-gelben Wimpel auf den Zeltdichern, die eigenwillig
geformten Schiffsriimpfe, die Tempel der Akropolis am rechten Bildrand,
die Gipfel am Horizont. Mit der Strafien- und Briickenanlage, insbesondere
den Trophéen in ihrer Mitte, dem Triumphwagen undydem Thron kom-
men ebenso aufwendig gestaltete, detailreiche und myihrer Groflie beein-
druckende Objekte hinzu, ganz zu schweigen von/dem Flefanten®** und der
Masse von (moglicherweise 340) Menschen, die.amEnde des Triumphzu-
ges auf der Bithne versammelt waren. Sie trugen sehr farbenfrohe, differen-
ziert ausgearbeitete Kostiime, die jeweils denen ihrer Anfiihrer glichen. So
dhneln die Krieger Cassanders und Antigonus’ ihren Heerfiihrern, die
Amazonen Statira, Priester und Priesterinnen dem Hiérophanten. Briihl
widmete den Kostiimen der Opex ein eigenes Heft der Reihe Neue Kostiime
auf den beden kiniglichen Theatern. Dort betonte er vor allem die historische
Akkuratheit der Kostiime, wie die von Statiras Konigskleid (siche Abb. 3),
in dem sich

durch die lang anliegenden Armel, so wie durch die Form des Kopfputzes, ihre
asiatische, amazonische Abstammung [zeigt], wie auch die sehr breiten, reich mit
Edelsteinen besetzten goldenen Armspangen und der dhnliche Giirtel dies gleich-
falls andeuten. Die sehr wohlkleidende und reich zu verzierende Amazonenmiit-
ze nach Art der phrygischen Miitzen, wie sie uns aus der Antike tiberliefert wor-

230 Harten, 368.

231 Notiz auf Schinkels Entwurf des Throns, zitiert bei Harten, 387.

232 Ebd., 385.

233 Ebd., 69.

234 Der Elefant war wahrscheinlich kein echter. Schon in der Pariser Premiere der Olmpie
war im dritten Akt ein Elefant beteiligt, dem der Rezensent eine »ungemeine Ahnlichkeit«
mit einem echten Elefanten bescheinigt, die »eine génzlich unstatthafte Tauschung bewir-
ken soll« und deshalb »dem wahrhaft gebildeten Zuhérer widerlich erscheinen mufi«
(AmZ 1820, Jg. 22, Nr. 7, Georg Ludwig Sievers: Rezension der Olympie, 125).
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den, mit dem daran befestigten Konigsdiadem wire hier wohl am rechten Ort
[..]. Kleid und Mantel sind von dem feinsten, wollenen Merino und, so wie die
Halbstiefeln, reich mit Gold gestickt.2%6

Die Kostiime der anderen Hauptpersonen stehen denen Statiras in nichts
nach.*” Nicht nur die grofle Anzahl von Menschen auf der Bithne, sondern
auch die Farben- und Formenvielfalt und die Kostbarkeit ihrer Kleidung
mufite den Betrachter, der schon durch den Anblick der reichen Dekoration,
des Triumphwagens, des Throns und des kolossalen Elefanten tiberfordert
war, Gberwiltigen. Er konnte sich weder auf Einzelheiten konzentrieren,
noch die Vielfalt in ein Ganzes zusammenfassen, sondern erlag dem Ein-
druck einer grofien Pracht und eines groflen Glanzes: »alles war herrlich,
prachtig, [...] glinzend«**® Bauer nennt den Triumphzug deshalb treffend
»sinnverwirrend« und verurteilt ihn als »wahnsinnigen Pomp«.** Zur visuel-
len Uberwiltigung des Zuschauers tritt die Reizung,deswolfaktorischen Sin-
nes hinzu. In der Partitur heif}t es: »groupes des Jeunes, Ephésiennes parse-
mant la terre de fleurs et déposant autour du tréme de riches vases chargés
de parfums.«<**’ Da der Triumphzug der dritten'Fassung der Oper der zwei-
ten Fassung nicht nur musikalisch, sondern auch szenisch entspricht, wie der
Partitur zu entnehmen ist, haben wahrscheinlich auch auf der Berliner
Biihne junge Ephesosianerinnen Blumen verstreut und mit Parfum gefiillte
Gefifle verteilt. Auch in anderen Szenen wurden Duftstoffe eingesetzt. Marx
berichtet vom Finale des erstenwAktes, dafl »zwanzig zugleich flammende,
Opferweihrauch verbreitende Altdre« auf der Bithne standen.”"!

235 Abbildung entnommien aus Briihl, Neue Kostiime, 12. Heft.

236 Briihl, Neue Kostiime,12. Heft.

257 Der Hiérophant ist, so Briihl, als »oberster priesterlicher Machthaber zu Ephesus« sogar
besonders reich gekleidet, »sein Gewand von glianzend goldgelben Stoffe mit strahlenden
Sternen bestickt, so wie der grine Mantel, den ein goldener Lorbeerkranz umfafit.«
(Briihl, Neue Kostiime, 12. Heft). Der Tenor Carl Adam Bader, der die Rolle des Cassan-
der sang, schwirmt in seinem Tagebuch von seinen aufwendigen Kostiimen, wobei er
besonders deren Neuheit und Kostbarkeit hervorhebt (Ernst Jacobi, Begegnungen eines
deutschen Tenors 1820-1866. Aus den Tagebiichern des Hofopernsingers Carl Adam
Bader. 1. Bd.: Begegnungen mit Komponisten, Kiinstlern und Schriftstellern, Frankfurt
a.M. 1991, 93).

238 Jacobi, Begegnungen, 93; siche auch Zitate in: Harten, Bithnenentwiirfe, 374.

239 Bauer, Aus meinem Biihnenleben, 216. Wilhelm Gubitz sicht die Biithne »zu einem
Schaugeriist umgeschafft«. Den »tbertricbenen Prunk« kénne nur ein Publikum
genieflen, das »sehen will, wie die Flitter-Sterne am Theater-Himmel culminieren« (zit. bei
Harten, Bithnenentwiirfe, 374).

240 Partitur, 177.

241 Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, 563.
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So wurde das Berliner Publikum mit vier Sinnen (Ho6ren, Fihlen, Sehen,
Riechen) in das Bithnengeschehen einbezogen und mufite sich mindestens
akustisch und visuell iiberwaltigt fithlen. Damit setzt sich Spontinis Olimpia
tiber das Verdikt hinweg, das Schiller und nach ihm zahlreiche Musikkriti-
ker aufgestellt hatten, nach dem es dem Kunstler untersagt ist, die »innerlich
widerstehende Kraft« des Publikums zu unterdriicken, sei es durch heftige
korperliche oder seelische Wirkungen. Doch relativieren zeitgendssische
Verteidiger Spontinis dieses Verdikt, indem sie die Darstellung »hochster
Grade des Affekts« nur dann fiir falsch erklaren, wenn sie nicht dramatisch
motiviert ist. Zum entscheidenden Stichwort wird dann die »Wahrheit« der
eingesetzten Mittel.*”* Sind die Ausbriiche der Leidenschaft »begreiflich«,
»glaubwiirdig, »verstandlich« im Ablauf des Geschehens, sind Lautstarke
und ungewdhnliche Instrumente »am rechten Orte angewendet« und also
»nothwendige« Mittel”*® Davon gehen Spontinis Verteidiger aus.*** Oder
handelt es sich bei ihnen um ein Mittel ohne dramatischen Zweck, um ein
»Streben nach dem frappantesten Effekt«, wie Hoffmann (im FErsten Brief
dber Tonkunst in Berlin, 1815) und Rellstab (in der AgnesRezension, 1827) und
mit ihnen ein grofier Teil des Publikums Spontini'vorwerfen?** Nur wenige
Zeitgenossen erkannten, daf hier ein Konflikt zwischen franzdsischen und
deutschen Kunstidealen im Spiel war. Denn tatséchlich strebte Spontini in
seinen Opern nach dem »Effekt« — 50 wiinschte er fiir den dritten Akt der
Berliner Fassung eine »neue effeetvolle Scene«, die Sterbeszene des Antigo-
nus, und Hoffmann beklagte sich bei Rellstab, daf} Olimpia »kolossal werden
[kénnte], wenn ich dem Mann nur das einzige Wort »Effect« nehmen
konnte«.”** Doch war derBegriff »Effekt« fiir Spontini anders konnotiert als
fur seine deutschen Kitiker, so dafl deren Urteilskriterien schlichtweg nicht
angemessen waren. Wie Reckow gezeigt hat, wurde »Effekt« in Deutsch-
land »seit dem friheren 19. Jahrhundert zusehends einseitig pejorativ ver-
standen und [...] als negativer Gegenbegriff zu dem Begriff einer positiven

242 Vel. zu »dramatischen Wahrheit« auch Kapitel IL1.

243 So Marx’ Begrifflichkeiten, in: BAMZ, 3. Jg. 1826, Rezension der Olympia anlafllich der
Erscheinung des Klavierauszugs, 388; und ders., Allerlei, 26.

244 Z.B. Marx in seinen Texten aus dem ersten Jahrgang der BAMZ, Hoffmann in seiner
Olimpia-Rezension von 1821.

245 Vel. zu dieser Debatte auch die Rossinirezeption der Zeit, Kapitel IL.1.

246 Brief von Brithl an Hoffmann, zitiert in: Harten, 383; Hoffmanns Aufierung gegeniiber
Rellstab zitiert in: Michael Walter: Hoffmann und Spontini. Zum Problem der romant-
schen Oper, in: Alain Montadon (Hg.), ETA Hoffmann et la Musique, Bern/Frankfurt
a.M./New York 1987, 105.
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kiinstlerischen >Wirkung« gebraucht«.*"” »Effekt« fungiert einerseits als »ela-
stisch[e] Negativkategorie [...], deren ndhere inhaltliche Ausfillung und per-
sonelle Zuordnung weitgehend in das Belieben dessen gestellt ist, der sich
threr bedient« — besonders auffillig in Richard Wagners Definition von
»Effekt« als »Wirkung ohne Ursache«.”*® Andererseits diente die Dichotomi-
sierung von »Effekt« und »Wirkung« aber auch dazu, das Abriicken von
»Einwirkens-Vorstellungen und -Idealen«, die fortan mit dem Begriff »Ef-
fekt« verbunden wurden, und dagegen die Zuwendung zu der Vorstellung
einer »indirekten, inneren« »Wirkung« deutlich zu machen. Indem man sich
gegen den »Effekt« wandte, wandte man sich gegen jedes »direkte, dufiere«
Einwirken von Musik auf den Horer** In Frankreich hingegen »war und
blieb seffet« [...] eine neutrale [...] kunsttheoretische Kategorie.« Am Bei-
spiel von Berlioz zeigt Reckow, wie in Frankreich die »anthropologisch-wir-
kungsiasthetische Tradition der franzésischen Aufklidrung« weiterwirkte, fir
die die unmittelbare Einwirkung auf den Rezipienten,, die’ Nervenreizung
des Zuhorers, eine kunsttheoretische Berechtigung hatte: »Der seffet¢, den
Berlioz meint und den er zu verwirklichen sucht, ist, konkret gesprochen,
stets ein effet sur le public«.” Das gilt auch fiir Spontini. Und dhnlich wie
bei Berlioz sind nicht die Kategorien des »Schmeichelnden«, »Reizendenc«
und der »Gefalligkeit« mafigeblich, sondern'solche des vorkantischen Erha-
benen: Es geht um die korperliche und seelische Uberwiltigung des Publi-
kums.”"' Angesichts dessen lafltssichiauch fir Spontinis Musik fordern,

247 Reckow, »Wirkung«und »Effekt«, 6.

218 Ebd., 20.

249 Ebd., 10 und 10ff, 157and 15ff.

250 Ebd., 6, 33, 31.

251 Norbert Miller nennt Spontinis dramatisches Konzept einen »Klassizismus der Uberwil-
tigung« und betont, dafl die »angestrebte Vollkommenheit des dramatischen Kunstwerks
und die ihr korrespondierende Wirkungsabsicht, durch das Neue, Ungewohnliche des
starken Effekts den Theaterbesucher wie den Musikkenner in Bann zu schlagen, [...] den
Komponisten vor den Zwang einer stindigen Selbstiibertrumpfung stellen [mufite]« (Nor-
bert Miller, Der musikalische Freiheitskrieg gegen Gaspare Spontini. Berliner Opernstreit
zur Zeit Friedrich Wilhelms III., in: Manfred Schlenke (Hg.), Preuflen. Politik. Kultur.
Gesellschaft. Rowohlt 1986, Bd. 1, 5630-549, hier 535). Anno Mungen erwihnt, daf§
schon in Spontinis Oper Fernand Cortez das »Moment des Uberwiltigenden, wie es fiir die
Gattung der Grand Opéra [...] charakteristisch werden sollte, [...] in einer frihen Form
angelegt [war], die den Zuhoérer zu schockieren vermochte. Jene Entsetzen auslosenden
Mittel, die auch als dramatische Qualitdt empfunden werden konnten, mufiten jedoch
gerade einem deutschen Publikum [...] fremd bleiben.« (Mungen, Musiktheater als Histo-
rienbild, 7).
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ihr gegeniiber auch Kategorien anzuwenden oder neu zu entwickeln, die nicht
nur auf das komponierte Objekt als solches und die Qualitit seiner >komposito-
rischen Durchbildung« eingehen, sondern auch seiner intendierten >Wendung
gegen das Publikumc« selbst Rechnung tragen: die also einen erklarenden und ge-
wissermaflen wechselseitig begriindenden Zusammenhang herzustellen versu-
chen zwischen den >Eigenthiimlichkeiten< des komponierten Objekts und der
spezifischen Art und Weise, in der es auf das hérende Subjekt eingehen und ein-
wirken soll.2%2

Dies aber ist in Deutschland, zumal zu Spontinis Lebzeiten, kaum ge-
schehen, obwohl, wie Georg Wilhelm Friedrichs Hegels Ausfithrungen
tiber den Effekt unter Bezugnahme auf franzosische Kunst zeigen, auch in
Deutschland ein anderer Effekt-Begriff greifbar gewesen wire.*”® Nur Marx
weist in seiner Rezension des Klavierauszugs der Berliner Fassung der Olim-
pia auf Spontinis Orientierung an der franzésischen Qpernisthetik hin, die
»stets auf Beobachtung des theatralisch Ausfiihrbaren, Richtigen und Wirk-
samen [Herv., NG]« drdnge. Die Oper Olimpia werde zwar, vor allem durch
Mingel des Librettos, dem Prinzip der »dramatischen Wahrheit« nicht
gerecht, doch erreiche sie ihr eigenstes Ziel, ein' »grofiartiges, die Starken
der Tragodie als wirksame [Herv. NG] Stoffe in sich schliefendes Gemilde«
zu sein. Es ginge der Oper nicht um »ti¢fern und geistigern [...] Inhalt«, son-
dern sie wolle dem Publikum »Groflartigkeit und Reiz [Herv. NG]« bieten,
was ihr hervorragend gelinge. Sieswolle keine Tragddie, sondern eine »fest-
liche Feier« sein.*”* Marx versucht, die Oper Olimpia einer immanenten Kri-
tik vor dem Hintergrund der franzosischen Opernisthetik zu unterziehen.
So vermag er es, die sonst als »Wirkungen ohne Ursachen« verurteilten
»Effekte« der Oper als »Wirkungen mit Ursachen« kenntlich zu machen,
und zwar genauer als» Wirkungen mit anderen Ursachen« als von den deut-

252 Reckow, »Wirkung« und »Effekt«, 35.

253 »Der Effekt, der sich [...] auch des Ungefilligen, Angestrengten, Kolossalen, [...] schroffer
Konstraste usf. als Mittel des Eindrucks bedienen kann«, »Effekt tiberhaupt ist die tiber-
wiegende Richtung nach dem Publikum hin, so daf} sich das Gebilde nicht mehr fir sich
ruhig, selbstgeniigend, heiter darstellt, sondern sich herauskehrt und den Zuschauer
gleichsam zu sich heranruft«. (Zitiert ebd., 9: Georg Friedrich Hegel, Asthetik, hg. von .
Bassenge, Berlin/Weimar: 1965, 2. Bd., 12.)

254 Marx, Rezension der Olympia, 366, 395, 397, 401. Eine »Triumphesfeier beschliefit das
Ganze, es zu einer festlichen Feier einend. Denn dies scheint nun der Karakter, der an die
Stelle des Tragischen getreten ist, und in dieser Weise scheint der grofiere [...] Theil des
Publikums Spontini’s Oper aufzunehmen [...]. Hiermit ist auch der grofle Aufwand zu
Spontinischen Opern als nothwendig der Sache nach gerechtfertigt.« (Ebd., 398.)
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schen Kritikern gemeinhin erwartet:* »Der grofle Aufwands, sei es das

gigantische Orchester oder die szenische Opulenz, ist »der Sache nachs,
namlich dem Streben nach méglichst intensiver Einwirkung auf das Publi-
kum nach, »gerechtfertigt.« Auch Hoffmann hatte schon vor Marx erkannt,
dafl »der Geschmack des franzosischen Publikums [...] auf thn [Spontini,
NG] einwirkte.« Einen Beleg hierfiir findet er im »Gewaltsamen« seiner
Musik: »Eben so ist auch dem franzésischen Publikum wohl mehr mit dem
Gewaltsamen als mit dem Gewaltigen, mehr mit dem plétzlichen Drein-
schlagen des Donners in die tiefste Stille als mit der Steigerung zum Hoch-
sten gedient, als dem deutschen.«*** Deshalb liegen heutige Spontiniforscher
wie Anno Mungen und Norbert Miller — meiner Auffassung nach — nicht
ganz richtig mit der These, dafl Spontinis Opern aufgrund ihrer Ausrich-
tung an der franzosischen Tradition von den Zeitgenossen eigentlich als der
Inbegriff oder mindestens als Vorbild einer deutschen Nationaloper hitten
rezipiert werden miissen, wenn dem nicht politische Griinde im Wege
gestanden hétten, ndmlich der nationalistische Chauvanismus der buirgerli-
chen Partei und ihr Widerstand gegen die héfische’Reprisentation in der
Oper. Wie Mungen darlegt, fungierte das franzésische Opernwesen bei
namhaften Kritikern der Zeit als »Leitbild fur emn eigenstindig deutsches«,
so dafl im Grunde »niemand anderes die besten Voraussetzungen« hatte,
»die deutsche Oper zu beleben, als ei[n] franzosisch gebildete[r] Kompo-
nist«<: Spontini als »Losung dessdeutschen Opernproblems«.”” Zwar ist es
emnerseits richtig, dafl die franzdsische Oper aufgrund der formalen Ge-
schlossenheit, der instrumentierten Rezitative, der Stoffhohe und der Ten-
denz zum Gesamtkunstwerk den deutschen Kritikern auf der Suche nach
einer deutschen Nationaloper als Vorbild galt, doch pafite andererseits die
franzosische »Richtung nach dem Publikum hin« gar nicht zu threm Ideal.
»Gewaltsame Effekte«, wie sie Spontini und nach thm Meyerbeer oder Ber-
lioz suchten, waren i der Vision einer deutschen Nationaloper nicht vor-

255 Siche dazu auch Reckow, »Wirkung« und »Effekt«, 36.

256 Hoffmann, Nachtréagliche Bemerkungen, 369.

257 Mungen, Musiktheater als Historienbild, 11, 27. Dem pflichtet auch Miller bei, fiir den
»von allen bedeutenden [damaligen, NG] Opernkomponisten keiner in so enger Bezie-
hung zur deutschen Musik steh[t] wie gerade Gaspare Spontini. Seit der Festalin strebte
Spontini nach einem modernen Musikdrama aus dem Zusammenspiel von grofler Kan-
tilene, dichtestem Instrumentalgewebe und dramatisch-heroischer Gestik, das der Gat-
tung Oper wieder den alten Rang neben und iiber der Symphonie verleihen sollte.« (Mil-
ler, Der musikalische Freiheitskrieg, 537)

311



gesehen. Zwar ist es richtig, daf} einigen deutschen Musikkritikern das Ideal
einer »romantischen Oper des erhabenen Stils« vorschwebte, wie Miller for-
muliert, und dafl Spontinis Opern ebenfalls ein »Stilideal des Erhabenen«
verfolgten,” doch handelte es sich um verschiedene Traditionen des Erha-
benen, die nicht miteinander vereinbar waren. Die deutschen Musikkritiker
wollten sich erhaben fithlen und wurden statt dessen von 36 Trompeten um
den Verstand geblasen. Das konnten sie nicht akzeptieren — auch Marx und
Hoffmann nicht, die noch in thren wohlmeinenden Versuchen, angemesse-
nere Kriterien fiir die Beurteilung der Olimpia zu finden, mit der »gewalt-
samen Manier« Spontinis haderten, Schadenersatz fir die Einbuflen an
»dramatischer Wahrheit« forderten und der »Reinheit« und »tiefen Bedeu-
tung« in den Werken der »alten wahren groflen Meister« (wie Gluck) nach-
trauerten.”” Hoffmanns Auseinandersetzung mit Spontini bedarf jedoch
einer genaueren Betrachtung.

258 Miller, Der musikalische Freiheitskrieg, 537; Miller, zwischen Hofoper und National-
theater, 74.
259 Marx, Rezension der Olympia, 419, Hoffmann, Nachtragliche Bemerkungen, 369/370.
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2. Das Gewaltsame im Gewaltigen.
Von trigerischen Puppen, erschitterten Hérern
und erhabenen Réatseln bei Hoffmann und Kleist

[U]nd die [...] Gewalt der Tone durchzit-
tert uns mit bangen Schauern [...].
Wilhelm Heinrich Wackenroder?%

E.T.A. Hoffmann und das Erhabene der Musik

Im Zentrum von Hoffmanns musikalischen Schriften steht die Wirkung
von Musik auf ithre Horer. In seinen musikkritischenslexten fordert und
lobt er »steigende Wirkung« (I, 547), »eingreifende Wixkung« (I, 548), »im-
posant[e]« und »eindringend[e] Wirkung« (I, 555); »schauerliche Wirkung«
(I, 623), »hochstle] tragisch[e] Wirkung« (I, 623) uisiw.**' — die Liste liefle
sich beliebig fortsetzen.*” Dabeti ist, wie die Adjektive zeigen, nicht etwa an
eine sanfte, angenchme, sondern an eine starke und haufig unangenchme,
den Kérper und die Seele betreffende;Wirkung gedacht. Hoffmann 1afit
Kreisler von der Oper »alles Staxke, Erschiitternde der Musik« und »die
hochste, das Innerste tief ergreifende Wirkung auf das Gemiit« fordern
(I1/1, 439). Beim Finale des<Don Giovanni, den Spontini 1820 mit vergrofier-
tem Orchester auffithrt, lauft es Hoffmann denn auch »eiskalt {iber den
Riicken« und er verspiixt »einiges Strduben des Haupthaares« (I1I, 728); sie-
ben Jahre zuvor hatte schon die Ouvertiire derselben Oper den »reisenden
Enthusiasten«<mit»Schauer« und »grausenerregende[n] Ahnungen des Ent-
setzlichen« erfillle, (I, 696); die Schlufiszene der Armida, von »Gluck« auf
dem Klavier vorgetragen, lafit »alle [...] Fibern« des Zuhorers »zittern« und
ithn »aufler [sich]« geraten (I, 511). Dasselbe gilt auch fur Instrumentalmu-
sik. Der »Musikfeind« wird schon vom ersten Satz einer Sinfonie tiber die

260 ‘Wackenroder, Phantasien tiber die Kunst, 212/213.

261 Dije Angaben in Klammern bezichen sich auf Band und Seitenzahl der folgenden Aus-
gabe: E-T.A. Hoffmann, Samtliche Werke in sechs Bianden, hg. von Hartmut Steinecke,
Wulf Segebrecht, Frankfurt a.M. 1985ff.

262 Hoffmann fordert auch einen »Total-Eindruck« (I, 559; II/1, 439) oder einen »Total-
effekt« (I, 765; II/1, 73) von der Oper, fiir den Musik, Dichtung und Szene optimal
zusammenstimmen miissen — die Forderung nach einem Gesamtkunstwerk steht hier im
Raum.
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Maflen »aufgeregt, [...] gewaltsam erschiittert« (I1/1, 436); Beethovens Corio-
lan Ouvertiire erregt »Grausen« (I, 615); seine Instrumentalmusik tiberhaupt,
konstatiert Hoffmann in seiner beriihmten Rezension, bewegt die »Hebel
des Schauers, der Furcht, des Entsetzens, des Schmerzes« und erzeugt so
einen »Schmerz, der [...] unsre Brust mit einem vollstimmigen Zusammen-
klange aller Leidenschaften zersprengen will« (I, 534).

Empfindungen und Gefiihle, die beim Héren von Musik entstehen kénnen,
werden von Hoffmann und seinen Figuren einerseits auf die Musik zurtick-
gefiihrt, andererseits aber auch auf ein »Geisterreich«,”® das sich in der
Musik ausspricht. Vor diesem Reich entsetzt sich der Hoérer nicht nur, son-
dern er entwickelt gleichzeitig eine »unendliche Sehnsucht« danach (z.B. I,
53451, 760), in es einzugehen. Entsetzen erregt es, weil es dem Hérer »unbe-
kannt« (I, 615), »unermesslich« und damit »ungeheuer« (I, 534) ist und weil
es Gewalt iiber thn hat, wie sich nicht nur in der Wirkung der Geistermu-
sik, sondern auch im Eingriff des Geisterreichs in das‘Leben der Figuren
Hoffmanns oder der Figuren in den von ihm favorisierten Opern zeigt. Die
Oper Don Giovanni zeigt exemplarisch eine solche»Emwirkung héherer Na-
turen« (I, 761): Im Finale erscheinen »unter den entsetzlichen Akkorden der
unterirdischen Geisterwelt« die Statue des Komturs und unter »Donner«
und »Geheul« die Damonen, um Don Giovanni in die Hélle zu ziehen
(I, 701).*** Auch in Hoffmanns Erzahlungen greift das musikalische Geister-
reich in das Leben der Figurensein. Die Erzihlung Der unheimliche Gast
beginnt mit einem Gesprich diber »die geheimnisvolle Geisterwelt, die uns
umgibt und die oft in seltsamen Kldngen [...] sich uns offenbart« und
»Grauen, zerstorendes Entsetzen tiber uns« bringt IV, 724). Als Beispiele
fur solche Klinge werden »seltsam[e] Geisterstimmens, »Luftmusik«, »den
Tonen einer tiefklagenden Menschenstimme dhnlich« (IV, 725), und »selt-
samere Laute« mitunerforschlicher Ursache (IV, 729) genannt. Die »unbe-
schreibliche innere Angst«, mit der Angelika aus einem Traum erwacht, in

263 7Z.B.1, 5331, 550; 1, 615; 1, 701; IV, 419.

264 Von der romantischen Oper fordert Hoffmann, daf! sie die »wunderbaren Erscheinungen
des Geisterreichs« (I, 760) auf die Bithne bringt und uns »an die Wunder [glauben lafit,
NG, die als notwendige Folgen der Einwirkung hoherer Naturen auf unser Sein [Herv., NG] sicht-
barlich geschehen, und alle die starken, gewaltsam ergreifenden Situationen entwickeln,
welche uns bald mit Grausen und Entsetzen« fiillen (I, 761) In anderen Opern als Don
Giovanni, z.B. in den »dlteren, tragischen Opern« Glucks, greifen, so Hoffmann, keine Gei-
ster und Ddmonen in das Leben der Figuren ein, sondern »die geheimnisvolle, dunkle
Macht« des Schicksals, »die tiber Gétter und Menschen waltet« — in »seltsamen, ahnungs-
vollen Toénen« verkiindigt es seine »ewigen, unabénderlichen Ratschlisse« (I, 766).
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dem sie von der »Luftmusik« getraumt hat, wird von Dagobert als »Nach-
hall« [Herv., NG] eines »gewaltigen Zaubers« erklart, »der uns uns selbst
entriick[t]« (IV, 731). Wie im Traum bereits angekiindigt, wird Angelika im
Verlauf der Erzihlung tatsichlich dem »gewaltigen Zauber« eines »gespen-
stischen« Grafen (IV, 739) zum Opfer fallen.”” Auch Manner kénnen bei
Hoffmann durch »Geisterstimme|n]« »zerriittet« (IV, 427) werden. In der
Erzdhlung Die Automate hort Ferdinand Akkorde, aus denen eine »holde
Geisterstimme« zu sprechen scheint, und den Gesang einer Frau, der ihn
mit Ténen wie »Krystallglocken« in eine geféhrliche kérperliche und seeli-
sche »Uberspannung« schickt (IV, 405). Fortan kann Ferdinand »nicht mehr
lassen« von der Sangerin (IV, 407). Ihr Gesang gleicht der »Luftmusik«, wie
sie Ludwig spéter seinem Freund Ferdinand beschreibt (IV, 422f.) und die
beide am Ende der Erzahlung tatséchlich horen (IV, 424f.). Sie scheint von
einem »himmlischen« »Jenseits« zu kiinden, doch ergreift sie die Horer mit
»innerm Schauer« und dringt »ins Innerste des Gemuts« e IV, 424, 425).
Ferdinand fiihlt unmittelbar danach, »daf} eine fremdesMacht in mein Inne-
res gedrungen, und alle die im Verborgenen liegenden Saiten ergriffen hat,
die nun nach ihrer Willkiir erklingen miissen, und sollte ich dariiber zu
Grunde gehen«. (IV, 425).

Was hat man sich unter dem Geisterreich vorzustellen, das in diesen und
anderen Erzdhlungen mit oder ohne Musik in das Leben der Figuren ein-
greift? Es ist zum einen religiéstkonnotiert, wenn von einem himmlischen
Jenseits oder von der Hélle,die Rede ist. Um Varianten dessen handelt es
sich auch bei der Schicksalsmacht und der »Mutter Naturs, die die aus ihrer
»Zucht« entflohenen Kinder mit ihrer entsetzenden Musik straft (IV, 724).
Wichtig ist aber yor allem die psychologische Konnotation: das Geister-
reich als Reich.derymenschlichen Psyche, die Gedanken und Gefiihle glei-
chermaflen, seiemysie in der Realitdt oder in der Phantasie, in der Vergan-
genheit oder in der Gegenwart begriindet, umfafit. So tragt jeder Mensch
sein eigenes Geisterreich in sich. Dem Kiinstler wird es zur Inspirations-
quelle: In seinem »nnern romantischen Geisterreich« scheinen thm die
»Gestalten des gewohnlichen Lebens« von einem wunderbaren »Schimmer«
umflossen (II/1, 18; siche auch IV, 67), und aus dieser »Begeisterung«
erwichst das Kunstwerk. Doch in den oben referierten Erzihlungen treten
die Figuren scheinbar nicht mit ihrem eigenen, sondern mit einem fremden
Geisterreich in Kontakt, erscheint das Geisterreich als ein Reich, in dem,

265 Vgl. auch Der Kampf der Singer und Johannes Kreislers Lehrbrief-
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unabhéngig von raumlichen und zeitlichen Einschrinkungen, die Psyche
eines Menschen mit der eines anderen kommunizieren kann. Wenn das
mithilfe von Musik geschieht, fungiert Musik, wie der Musikfeind erkennt,
gewissermaflen als Fluidum der Psyche: »Es ist mir so, als werde auf dem
hochsten Punkt nur eine psychische Masse bewegt« (I1/1, 436) — vom Kom-
ponisten oder Musiker zum Hérer. Einerseits wird mit solchen Uberlegun-
gen ein alter Topos der Gefuihlsasthetik aktualisiert, andererseits klingt in
ithnen die neue Angst an, daf} die Psyche eines Menschen durch die eines
anderen fremdgesteuert werden kénnte: »[Dlies génzliche Aufgeben des eig-
nen Ichs, diese trostlose Abhidngigkeit von einem fremden geistigen Prinzip
[...] erfiillte mich mit Grausen und Entsetzen« (IV, 330).

Aufgerufen ist das Phanomen des Magnetismus, das Hoffmann sein Leben
lang faszinierte und das im spéten 18. und frithen 19. Jahrhundert rege dis-
kutiert wurde.

Die Lehre des Magnetismus ist auf das engste mit der Person und Lehre von
Friedrich Anton Mesmer verbunden. Die Grundthese des »Mesmerismus« ist es,
daf} das Weltall mit einer Flutmaterie erfillt sei,(die alle Dinge verbinde, in »mag-
netischen Rapport« setze. [...] Da das Fluidumyauch Gedanken tréagt, wie Licht
und Schall, ist es moglich, dafl ein Mensch,auf einen anderen durch seine Ge-
danken emwirkt. [...] In den neunziger Jahren begannen einige seiner Schiiler,
vor allem Puysegur [...], die urspriinglichen Ansichten zu >romantisierenc. Sie be-
haupteten, die Beeinflussung des\Magnetisierten geschehe vor allem durch den
starken Willen des Magnetiseurs, zudem erfolge auch eine »psychische« Einwir-
kung auf die Seele.266

Hoffmann war, wie die neuere Forschung gezeigt hat, bestens tiber diesen
Bereich der romantischen Medizin informiert.*” Ihn faszinierte, dafi es sich

266 Diese sehr gute Zusammenfassung stammt aus dem Kommentar zu der Erzahlung Der
Magnetiseur, in: Hartmut Steinecke, Gerhard Allroggen, Wulf Segebrecht (Hg.), Bd. 2/1
(der Ausgabe E.T.A. Hoffmann, Samtliche Werke), 728. Vgl. zu Mesmerismus und
Magnetismus um 1800: Jirgen Barkhoff, Magnetische Fiktionen. Literarisierung des
Mesmerismus in der Romantik, Stuttgart/Weimar 1995, 1-137.

267 Vel. u.a. Friedhelm Auhuber, In einem fernen dunklen Spiegel. E. T.A. Hoffmanns Poeti-
sierung der Medizin, Opladen 1986; Barkhoff, Magnetische Fiktionen, 195-239; Hen-
riette Lindner, »Schnéde Kunstwerke gefallener Geister«. E-T.A. Hoffmanns Werk im
Kontext der zeitgendssischen Seelenkunde. Wiirzburg 2001. Hoffmann hatte u.a. Gott-
hilf Heinrich Schuberts’ Ansichten von der Nachiseite der Naturwissenschaffen (Dresden 1808),
das ein Kapitel »Von dem thierischen Magnetismus und einigen ihm verwandten Erschei-
nungen« enthilt, Karl Alexander Ferdinand Kluges Versuch einer Darstellung des animalischen
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beim Magnetismus um ein wissenschaftlich erfaflbares Phanomen und
zugleich um etwas Wunderbares handelte, zum anderen die Ambivalenz
des Magnetismus als Heilkraft und ddmonisches Machtinstrument. In der
Erzahlung Der Magnetiseur, Hoffmanns erster Arbeit zu diesem Thema,
erklart der Magnetiseur Alban den Glauben an den Magnetismus als medi-
zinisches Heilmittel fiir »lacherlich« (II/1, 213). Tatséchlich sei er ein Macht-
mstrument, mit dem der Magnetiseur »die unbedingte Herrschaft tiber das
geistige Prinzip des Lebens [...] erzwingle]. Sich unter seinen Zauber
schmiegend, mufl das unterjochte fremde Geistige nur in Uns existieren,
und mit seiner Kraft nur Uns nidhren und stirken.« (II/1, 214) Einerseits
zehrt der Magnetiseur vampirisch vom Geist der Magnetisierten, anderer-
seits fiillt er sie mit seinem eigenen Geist: »Marie ganz in mein Selbst zu zie-
hen, ihre ganze Existenz, ihr Sein so in dem meinigen zu verweben, daf} die
Trennung sie vernichten mufi«, ist Albans Ziel (II/1, 246). Es funktioniert,
denn Marie bekennt, daf} sie »fremde Ideen« denkt und »daf} Alban diese
gottlichen Ideen in mir denkt, denn er ist dann selbstin meinem Sein, [...]
und, entfernt er sich [...], so ist alles erstorbemis (II/1, 208/209) Daf} der
Magnetismus von machthungrigen Magnetiseuren miflbraucht werden
kann und seine Wirkungen, selbst bei wohlwollender Anwendung unbere-
chenbar bleiben, schreckt auch den Serapionsbruder Theodor:

Ich will, ich kann nicht leugnen ], daf [...] das fremde psychische Prinzip auf
hochst mysteriose Weise [...] die geistige Potenz des Mangnetisierten erfassen
und jenen Zustand erzeugen kann, der [...] selbst in seiner hochgerithmten Ver-
zickung alles Entsetzen des fremdartigen Geisterreichs trdgt. [...] aber immer
und ewig wird mir dies Verfahren als eine blindlings getibte heillose Gewalt er-
scheinen, deréen Wirkung, allen Theorien zum Troz nicht zu berechnen bleibt.
IV, 319)

Die von Theodor beschriebenen Wirkungen des Magnetismus, die Ahnun-
gen, Blicke in die Tiefen unserer Seele, traumerische Zustinde, die er als
verziickenden und entsetzenden Kontakt mit einem fremdartigen Geister-
reich fafit, dhneln den von Hoffmann bzw. den von Hoffmanns Figuren
beschriebenen Wirkungen der Musik. Tatsachlich hat Mesmer bei seinen
Sitzungen Musik gezielt eingesetzt.””® Mesmer beherrschte das Spiel auf der

Magnetismus als Heilmittel (Berlin 1811) und Ernst Daniel August Bartels’ Grundziige einer
Physiologie und Physik des Magnetismus (Frankfurt a.M. 1812) intensiv gelesen.

268 Vel. dazu und auch zur Glasharmonika Manfred Schuler, Musik im Mesmerismus, in:
Freiburger Universitétsblatter, Heft 93, Oktober 1986, 23-31; Gabriele Brandstetter, Die
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Glasharmonika - ein Instrument, dem im spdten 18. und frithen 19. Jahr-
hundert wundersame Wirkungen zugeschrieben wurden. Es hief}, die Har-
monika wirke »magisch auf die Nerven« und bemichtige sich »aller emp-
findsamen Seelen« (III, 663), so Hoffmann im Jahr 1819, der in seinen
Erzihlungen immer wieder auf die Glasharmonika oder der Glasharmo-
nika dhnliche Téne zu sprechen kommt. Die Wirkung des Instruments war
umstritten. Man firchtete, daf sie fiir Horer und Spieler schédlich sein, thre
korperliche und seelische Gesundheit zerriitten kénne. Karl Leopold Rél-
ling berichtet aus eigener Erfahrung von »anhaltende[m] Beben der Ner-
ven, Zucken der Muskeln, Schwindel, Kraempfe, Geschwulst und Laeh-
mungen der Glieder, [...] krank gewordene[r] Einbildungskraft, die mich
mit offenen Augen trdumen [...] lieB3, mir bei Abend und Nacht Gespenster
vorgaukelte«.*” Friedrich Rochlitz sah sich gar genétigt, 1798 einen Aufsatz
Ueber die vermeynte Schidlichkeit des Harmonikasprels fir die dllgemeine Musikali-
sche Zeitung zu verfassen, in dem er die These vertritt, daf} die Glasharmo-
nika nur psychisch labilen Menschen gefihrlich wefdendkénne. Gerade bei
diesen Menschen wandte Mesmer aber die Glasharmenika als Medium des
Magnetismus an, denn er war der Ansicht, daf$ amimalischer Magnetismus
»durch den Schall mitgeteilt, fortgepflanzt und verstarkt« werden kénne.””
Mesmer spielte also bei seinen Sitzungen die Glasharmonika.”" Doch er
setzte auch Musik anderer Instrumente ein, die er dann von Musikern spie-
len lieB}, oder Gesang.”” Dabei unterschieden sich »die Stiicke in Absicht des
Takts und der Bewegung« sehr voneinander, wie ein Zeitgenosse berich-
tete.” Offenbar war Mesmery, so Manfred Schuler, davon iiberzeugt, dafl
die »Veranderungen des,Taktes und des Tempos [...] bestimmte leib-seeli-
sche Wirkungen zupFolge [haben]«.”*

Stimme und das Instrument. Mesmerismus als Poetik in: E.T.A. Hoffmanns Rat Krespel,
in: dies. (Hg.), Jacques Offenbachs Hoffmanns Erxihlungen. Konzeption. Rezeption. Doku-
mentation, Laaber 1988, 15-39, hier 17-26; Heather Hadlock, Mesmerizing voices. Mu-
sic, Medicine, and the Invention of Dr. Miracle, in: dies., Mad loves. Women and music
in Offenbach’s Les contes d’Hoffimann, Princeton 2000, hier 50-57; Barkhoff, Magnetische
Fiktionen, 209, 213. Vegl. zur Uberzeugung anderer Mediziner zum medizinischen Ein-
satz von Musik: Lindner, Schnéde Kunstwerke, Kapitel 4.2.3.

269 L. Rollig, Uber die Harmonika, Berlin 1787, 5, zitiert nach Schuler, Musik im Mesme-
rismus, 26.

20 Zitiert nach Schuler, Musik im Mesmerismus, 27.

21 Ebd., 23, 26, 27, 30.

22 Ebd., 28ff. Vgl. auch Hadlock, Mad loves, 52ff.

23 Zitiert nach Schuler, Musik im Mesmerismus, 30.

27+ Ebd., 30.
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Hoffmann wufite von Mesmers Musik-Anwendungen in seinen Sitzungen.
Er schreibt 1819: »An den Gebrauch, den Mesmer von dem Instrumente
[das heifit der Glasharmonika, NG] machte, mag ich gar nicht denken!«
(IT1, 663). In seinen Erzdahlungen wird dementsprechend haufig das Phéno-
men des Magnetismus mit musikalischen Anklingen sowie das heftiger
musikalischer Wirkung mit Ankldngen an den Magnetismus verbunden,
u.a. in den Erzdhlungen Der unheimliche Gast und Johann Kreislers Lehrbrief,
oder auch in Das dde Haus und Rat Krespel - »sobald nur die Musik im Spiele
ist,« wirft Lothar Theodor vor, nachdem dieser seine Erzdhlung vom »Rat
Krespel« beendet hat, »geritst du in einen somnambulen Zustand und hast
die seltsamsten Erscheinungen.« (IV, 65) Die Phinomene des Magnetis-
mus, die Hoffmann in seinen Schriften vorfiihrt, sollten deshalb auch als
Fallstudien, Allegorien und Kommentierung der Wirkung von Musik auf
ithre Horer gelesen werden. Und wenn bei Hoffmann, ein Horer durch
Musik in ein fremdes Geisterreich entfithrt wird, so,ist'dieser Vorgang
wegen seiner Ambivalenz auch als »magnetischef« zuglesen: Musik als ein
Fluidum, mittels dessen ein Mensch einen anderenMenschen psychisch
beeinflussen, im Extremfall sogar beherrschentkann.”

Kommen wir vor diesem Hintergrund ein erstes Mal zu der Frage zuriick,
wie sich Hoffmanns Forderung nach”einer heftigen, den Kérper und vor
allem die Seele erschiitternden Wirkung von Musik zu einer Asthetik des
Erhabenen verhilt. Die Nihedieses, Vorgangs zur »heillosen Gewalt« des
magnetischen Verfahrens erdnet ithn, wie die Rede von Erschiitterung,
Schmerz und Schauer schon vermuten lafit, eher der vorkantischen Tradi-
tion des Erhabenenals gewaltsamer Uberwiltigung zu. Doch muf} diese
Zuordnung zum eifien an der »unendlichen Sehnsucht« des Hérers nach
dem fremden Geisterreich, zum anderen an der »Besonnenheit« iiberpriift
werden, die Hoffmann bei Komponisten wie Beethoven und Spontini und
in thren Kompositionen feststellt und die er den Hoérer zu entdecken ani-
miert. Mit der Besonnenheit schlieffit Hoffmann an Forderungen an, die
bereits von Zeitgenossen wie Michaelis, Rochlitz und Wendt bekannt sind:
Der Komponist soll, trotz aller Begeisterung, eine Einheit und einen Zusam-

2% Vgl. zur Tendenz bei Hoffmann und seinen Zeitgenossen, die intensive Wirkung von
Musik »magnetisch« zu erkldren: Dobat, Musik als romantische Illusion, 179, 181f.; An-
dreas Kauser, Klang und Prosa. Zum Verhiltnis von Musik und Literatur, in: Deutsche
Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, 68.1994, 409-428;
Barkhoff, Magnetische Fiktionen, 210; Bettine Menke, Téne-Hoéren, in: Joseph Vogl
(Hg.), Poetologien des Wissens um 1800, Paderborn 1999, 69-95, hier 76/77, 82/83.

319



menhang in seiner Komposition schaffen, die bei Hoffmann den Hérer wie
ein roter Faden durch die Irrginge der Musik fithren.”” Doch hat sich
bereits gezeigt, dafl diese Forderung keineswegs mit der nach einer Miindig-
keit des Horers einhergehen mufl. Besonders in der Beethovenrezeption
zeigte sich, wie statt dessen der Komponist als erhabener Herrscher der
musikalischen Materie bewundert wird, dessen Werken man sich gern hin-
gibt, sogar hingeben muf}. Das ist auch bei Hoffmann der Fall:

Er trennt sein Ich von dem innern Reich der Tone und gebietet dartiber als un-
umschriankter Herr. [...] Tief im Gemiite tragt Beethoven die Romantik der Mu-
sik, die er mit hoher Genialitit und Besonnenheit in seinen Werken ausspricht.
Lebhafter hat Rez. dies nie gefiihlt, als bei der vorliegenden Symphonie, die [...]
den Zuhorer unwiderstehlich fortreifit in das wundervolle Geisterreich des Un-
endlichen. (I, 535)

Der kiihlen Besonnenheit des Meisters, der sich von seiner’ Begeisterung
ebenso wenig hinreiflen 14fit wie von seiner Musik{steht die Ohmacht des
Zuhorers gegeniiber, der »unwiderstehlich« in das,»Geisterreich« des Mei-
sters, das heif3t in seine Musik »fortgerissen« wird. Die Besonnenheit des
Komponisten tragt nicht dazu bei, die Gewalt der Musik zu schmilern, son-
dern sie genauer kalkulieren zu kénnen.

Carl Dahlhaus hat in seinem Aufsatz'za E. T°A. Hoffmanns Beethoven-Kritik und
dfer] Asthetik des Erhabenen dennochsSputen des Kantischen und Schillerschen
Erhabenen bei Hoffmann gefunden, namlich in der »unendlichen Sehn-
sucht« nach dem Geisterreichy Er liest sie als »inneren Widerpart zur Uber-
waltigung durch eine duflere Macht«, setzt sie also an die Stelle, die die Ver-
nunft bei Kant und Sehiller einnimmt.”” Doch geht es bei der »unendlichen
Sehnsucht« nicht, umyeinen »Widerpart zur Uberwiltigung« durch Musik,
um eine Ermichtigung des Subjekts gegeniiber einer »dufleren Macht«.
Dagobert erklart in Der unheimliche Gast, dafl der Geist des Menschen unter
seiner »Einkerkerung« leide, und er im Unterschied zu »jener goldenen
Zeit« nun nicht mehr im »innigsten Einklange mit der ganzen Natur« lebe.
Beides fithre dazu, daf} die Tone des Geisterreichs nun entsetzend klingen

26 Carl Dahlhaus hat darauf hingewiesen, dafl Hoffmanns Verschrankung von Enthusias-
mus und Besonnenheit in der Odentheorie des 18. Jahrhunderts wurzelt, die eine Asthe-
tik des Erhabenen war und die die Asthetik der Symphonie mafigeblich beeinflufit hat:
ders., E-T.A. Hoffmanns Beethoven-Kritik und die Asthetik des Erhabenen, in: Klassi-
sche und romantische Musikisthetik, Laaber 1988, 98-111.

277 Carl Dahlhaus, in: E. T.A. Hoffmanns Beethoven-Kritik, 108.
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IV, 724, 725). Gleichzeitig, so die Konsequenz, miissen sie im Horer aber
»unendliche Sehnsucht« nach dem Geisterreich wecken, weil der Geist des
Menschen sich nach seiner Befreiung aus dem Korper-Kerker und nach
einer Wiedervereinigung mit der Natur sehnt. Wenn also, wie Dahlhaus
bemerkt, der Horer auf die Uberwiltigung durch Musik unter anderem mit
unendlicher Sehnsucht reagiert, so handelt es sich dabei nicht um eine
Gegengewalt, sondern — der Logik der Ambivalenz folgend — um eine
Unterwerfungsgeste, die das Entsetzen komplementiert. Die Anheimgabe
an die Gewalt der Musik oder des Geisterreichs, das sich in ihr ausspricht,
ist eben nicht nur entsetzend, sondern verspricht auch die Erfilllung von
Wiinschen. Die Position des Erhabenen kommt in diesem Modell der
Musik oder dem Geisterreich zu, dessen Medium sie ist, und nicht der »un-
endlichen Sehnsucht« des Horers, in der Macht, die Gewalt {iber ihn
besitzt, aufzugehen.” Doch steht der Zuordnung yonsHoffmanns Forde-
rungen zu einer vorkantischen Asthetik zwar nicht die Sehnsucht, aber das
Geisterreich im Wege. Denn so wichtig auch die korperliche Wirkung von
Musik bzw. die Sprachbilder aus dem korperlichen Bereich, mit denen
Hoffmann die Wirkung von Musik beschreibt, in seinen Texten sind, so
sehr zielt doch die Einkehr in das Geisterreich auf eine Transzendierung des
Kérperlichen, schwebt Hoffmann eineyErhebung des Geistes — obschon
hier nicht Vernunft und Verstand,gemeint sind — vor. Deshalb kritisiert er
auch »gewaltsame« Musik, diesnuridurch duflere Mittel den Kérper des
Horers erschiittert, zugunsten, einer »gewaltigen« Musik, die durch ihre
mnere Wahrheit den Geist'des Horers affiziert. Dieser Unterscheidung von
einer gewaltsamen undeiner gewaltigen Musik gilt es genauer nachzugehen.
Damit Musik heftig’ aufi\den Hoérer wirken kann, bedarf es bestimmter
musikalischer' Mittel.. Fur Hoffmann sind dies vor allem harmonische,
dynamische undyinstrumentale, wobei letzteren, zumal in den spéteren
Schriften, seine besondere Aufmerksamkeit gilt. Dafiir einige Beispiele: In
der Rezension von Beethovens fiinfter Sinfonie fillt Hoffmann das »zum

28 Dafy Hoffmanns Konzeption nicht zu einer Asthetik des Erhabenen in der Kantischen
Tradition pafit, zeigt sich auch darin, dafl Hoffmann nicht das Phlegma (Kreislers Gemiit
ist z.B. »zu wenig Phlegma beigemischt«) und nicht gemafligte Leidenschaften, sondern
heftige, erschiitternde Leidenschaften, auch und gerade in Reaktion auf Musik favori-
siert. Und es zeigt sich nicht zuletzt an Hoffmanns gelegentlichen Seitenhieben gegen
Schiller, z.B. wenn der Hund Berganza »den Verfall Eures Theaters von der Zeit [datiert],
als man die moralische Verbesserung der Menschen als den héchsten, ja einzigen Zweck
der Bithne angabx, statt auf die »Elektrisierung der Menge« zu zielen (II/1, 167, 166).
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Akkord dissonierende C der Pauke« auf, das die »Schauer [...] der Geister-
furcht« erregt (I, 547); tiber den Anfang der Coriolan Ouvertiire scheibt er, dafl
er das »Gemiit unwiderstehlich« ergreife und fessele, was »vorziiglich [...]
[an] der originellen Instrumentierung« ldge (I, 16), und abermals bemerkt
er die »schauerliche Wirkung [eines] dissonierenden Cs, das »die Hoboen,
Trompeten und Pauken« an einer spiteren Stelle der Ouvertiire spielen (I,
621). In den Kreisleriana sind es die »donnernden Tone«, die in Beethovens
Musik »das Reich des Ungeheuren« erschlieflen (II/1, 43); Kreisler ham-
mert auf dem Klavier »c-moll Akkorde (fortissimo hintereinander fort)« und
droht dadurch in einen »diistern Abgrund« zu stiirzen (II/1, 374); die Wir-
kung von Mozarts Musik ist der »mannigfachen, frappanten Modulation,
auch dfer] hiufige[n] Anwendung der Blasinstrumente« zuzuschreiben
(I1/1, 441). Mozarts Don Giovanni, so Hoffmann 1820 in einer Rezension,
brauche ein grofies Orchester, und vieles in der Oper seirauf den machtig-
sten Instrumental-Effekt (vorziiglich Riicksichts des Basses)«(I1I, 727, 728)
berechnet; gleiches gelte fur Gluck, dem »alle Kraft der Harmonie der
Instrumentierung« noch nicht genug gewesen seijund‘der deshalb »aufier
dem ganz fremden Gebrauch der Blasinstrumenite, noch Instrumente ins
Orchester einfiihrte, die sonst an der Stelle gar nicht tiblich [waren], wie z.B.
die Posaune«, und sogar »neue Messing-Instrumente« hitte erfinden wol-
len, deren »gewaltig[e] erschiitterndfe] Tén[e] [...] den Effekt auf nie gehorte
Weise [...] steigern« sollten (V, 618)s Zu Spontini, dessen Olimpia Hoffmann
im selben Aufsatz wiirdigt, ist.es.dann nur noch ein kleiner Schritt.
Hoffmann schwelgt also in exschiitternden Klangen, doch betont er immer
wieder, dal} diese musikalischen Mittel nur wirken kénnen, wenn sie aus
dem »Gemiit« (IV, 419) des, Komponisten stammen.

[Dler Kunstler,. muf}, um uns zu rithren, um uns gewaltig zu ergreifen, selbst in
eigner Brust tief durchdrungen sein und nur das, in der Ekstase bewuf3tlos im
Innern Empfangene mit hoherer Kraft festzuhalten in den Hieroglyphen der
Tone (den Noten) ist die Kunst, wirkungsvoll zu komponieren. Fragt daher ein
junger Kunstler, wie er es anfangen solle, eine Oper mit recht vielem Effekt zu
setzen, so kann man thm nur antworten: [...] In dem Feuer der Begeisterung, das
deine Brust entflammt, entziinden sich Tone, Melodien, Akkorde, und in der
wundervollen Sprache der Musik strémt das Gedicht aus deinem Innern hervor.
(I1/1, 442)

In der Oper stellt diese Pramisse auflerdem die »Wahrhaftigkeit« der Musik
sicher. Die Oper desjenigen Komponisten, der mit den Personen des Dra-
mas mitfiihle, habe eine »Wahrheit des Ausdrucks«, die »jeden riihrt, jeden
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erschiittert« (II/1, 439): »nur diese [das heifdt die »Zauberkraft der poeti-
schen Wahrheit«, NG] kann uns hinreiflen« (I, 761). In diesen Texten, wie
im zitierten Uber einen Ausspruch Saccini’s, und iiber den so genannten Effekt in der
Musik, scheint es zuweilen, als ob es Hoffmann priméir um das begeisterte
Gemiit des Komponisten und um die Wahrhaftigkeit der Opernmusik gin-
ge. Doch fungieren beide nur als Voraussetzungen fiir die erschiitternde
Wirkung, der sein primires Interesse gilt. Die Wahrhaftigkeit der Musik
dient nicht der tatsichlichen Wahrheit des Geschehens, sondern der Illu-
sion: Je besser die Musik auf das Drama abgestimmt ist, desto perfekter die
theatrale Illusion, desto gelungener die Tauschung des Publikums. Fiir die
Musik gilt das Gleiche wie fiir die Dekorationen und Maschinen des Thea-
ters, iiber die »der vollkommene Maschinist« klagt, dafi sie den Zuschauer
»aus der wirklichen Welt [...] hinaus[treiben], [...] thn mit allen nur mégh-
chen Empfindungen und Leidenschaften [...] quélen. Da muf} er lachen -
weinen - erschrecken, sich fiirchten, sich entsetzen, [...} kurz [...] ganz nach
threr Pfeife tanzen«. (II/1, 74) Er empfiehlt denn auchan ironischer Verkeh-
rung von Hoffmanns Ansichten, ganz entgegen'der dramatischen Logik die
Personen auf der Bithne von »Getdse« sprechen zu lassen, bevor »Trompe-
tenstofe, eintretend[e] Musik u.s.w.« (II/1,,79) erklingen - so wird das
Publikum auf die Musik vorbereitet{damit es nicht erschreckt wird, nicht
nach der Pfeife der Musik tanzen mufi, Dient die Wahrhaftigkeit der Musik
also der moglichst intensivensWirkung auf das Publikum, so stellt das
begeisterte Gemiit des Komponisten auflerdem sicher, dafl sich der Horer
dennoch nicht betrogen fithlen mufi. Zwar ist alles Téauschung, doch hat der
Komponist — und nach,ihm die Ausfithrenden (so soll der Schauspieler mit
»innige[m] tiefe[m]#Gefahll] [...] sein[e] Rolle ganz in sich aufn[ehmen], ja
gleichsam zu seinem eigenen Ich machen« (II/1, 162) — die Gefiihle tatsich-
lich gefiihlt, die nun den Hoérer »quélenc.

Viele Passagen aus Hoffmanns Schriften wecken allerdings Zweifel an die-
ser Sicherheit. Kénnte es sich nicht auch beim begeisterten Gemiit des
Komponisten um eine blofle Illusion handeln? Wenn hinter den »tiefen
schauerlichen Wildern« des Dekorateurs und hinter dem »unterirdischen
Donner« des Maschinisten nur »Malerei und Leinwand« und eine Donner-
Maschine stecken (II/1, 74), warum sollte das dann nicht auch fiir die Lei-
denschaften gelten, die der Zuhorer in der Musik zu héren glaubt? Wenn
Dekorateur und Maschinist mit thren Mitteln »all[e] nur méglichen Empfin-
dungen und Leidenschaften« beim Zuschauer erzeugen konnen, ohne diese
selbst gefiihlt, sondern nur geschmackvoll und geschickt ihre Kenntnisse
angewandt zu haben (II/1, 73), warum sollte das dann nicht auch fiir den
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Komponisten gelten? Ist Hoffmanns Puppe »Olimpia« Allegorie der Musik
seiner Zeit, z.B. der Olimpia Spontinis, deren Libretto Hoffmann tber-
setzte?” Folgt man diesen Fragen, so zeigt sich, wie tief Hoffmanns Ansich-
ten (nicht nur) zur Musik in einer Theaterdsthetik verwurzelt sind, die sich
vom Wissen um die und vom Horror vor der Tauschung durch Dekoratio-
nen, Maschinen und Puppen speist. Hoffmann selbst war nicht nur als
Komponist und Dichter fir das Theater titig, sondern er war auch ein
gewiefter Dekorateur, Maschinist und Regisseur.”® In Bamberg wurde er,
wie er in einem Brief berichtet, vom »recht geschickte[n] Maschinist[en]
Holbein [...] in die Geheimnisse der Maschinerie praktisch ein[ge]weiht«.
Zusammen mit ihm baute er »die einstiirzende Burg zum Kitchen von Heil-
bronn, das auffliegende Kreuz in der Andacht [...], die Fantasmagorien in
dem standhaften Prinzen« (I, 243). In Schauspiele des Calderon de la Barca lobt
Hoffmann diese Arbeiten dafiir, »jede Stérung der Illusions vermieden und
den »Zweck der theatralischen [...] Tauschung« erreicht zu haben (I, 627),
ebenso in der Nachricht von den neuesten Schicksalen dés Hundes Berganza (11/1,
167). Seine bereits zitierten Ansichten zum Dekorations- und Maschinen-
wesen, die er den »vollkommenen Maschinisten¢ironisch als Verfehlungen
darstellen 1af3t, griinden sich auf den Erfahrungen dieser Zeit. Was Hoff-
mann als Maschinist wie selbstverstdndlich akzeptiert — dafy namlich hinter
dem Geschehen auf der Biithne, welches beim Zuschauer Empfindungen
und Leidenschaften weckt, nurseme gut versteckte Maschine steckt und

29 Vgl. dazu Dobat, Musik als romantische Illusion, 12f., 72, 78, 189-204, sowie ders., Zwi-
schen Genie und Handwerk. >Geweihter«, Musiker oder Mechaniker? Metamorphosen
der Musikergestalt bei'E. T.A: Hoffmann, in: Alain Montadon (Hg.), E.T.A. Hoffmann
et la musique. Actes du Colloque International de Clermont-Ferranc, Bern 1987, 239-259,
hier 2391, 244, 246f., 2491, 253. Dobat unterscheidet allerdings bei Hoffmann weiterhin
zwischen Automateny hinter deren Musik nur ein »Hoérer mit wahnhaft verzerrte[r] Per-
spektive« ein Gemiit vermuten kann — dieser Aspekt des Wahns, auf den auch die »Illu-
sion« im Buchtitel hinweist, steht im Zentrum seiner Ausfithrungen - , und Kunstwerken,
die bei allen Hérern zu Recht »das Gefiihl der >unendlichen Sehnsucht« erregen« (ders.,
Musik als romantische Illusion, 193). Ich hingegen behaupte, dafl eben diese Unterschei-
dung bei Hoffmann ins Wanken gerét, dafl sich gerade die Kunstwerke als Automaten
offenbaren. Insofern ist die Puppe »Olimpia« fiir mich nicht, wie fiir Dobat, »Allegorie des
romantischen Kunstenthusiasmus« (ebd., 202), sondern Allegorie der Musik der Zeit.

280 Zu Hoffmanns Theatertatigkeit vgl. Rudolf Koppler, E.T.A. Hoffmann am Bamberger
Theater. Ein Beitrag zur Kenntnis seiner Persénlichkeit, seiner Werke und der Theater-
geschichte Bambergs, in: »Historischer Verein fiir die Pflege und Geschichte des ehemali-
gen Fiirstbistums zu Bamberg, 81. Bericht, Bamberg 1929; Judith Rohr, E. T.A. Hoffmanns
Theorie des musikalischen Dramas. Untersuchungen zum musikalischen Romantik-
begriff im Umkreis der Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung, Baden-Baden 1985,
hier 154-190.
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nicht etwa ein wahrer Vorgang und ein begeistertes Gemiit —, erfillt thn und
seine Figuren als Horer allerdings mit Schrecken.

Davon berichten zahlreiche Erzdhlungen, z.B. Die Automate®®' Im Mittel-
punkt der Erzihlung steht zunichst »der redende Tiirke«. Es handelt sich
um einen Automaten, der die Fragen seiner Besucher mit Orakelspriichen
beantwortet und ein unheimliches Wissen tiber die Geheimnisse der Fra-
genden offenbart. Im Verlauf der Erzahlung riickt jedoch mehr und mehr
die Figur einer Singerin in den Mittelpunkt, die Ferdinand einmal gehort
hat und von der er seither nicht mehr lassen kann. Es stellt sich heraus, daf}
das verbindende Glied zwischen dem Tiirken, der seltsamerweise von der
Sangerin weifl, und der Sangerin Professor X ist, der bei der Konstruktion
des redenden Turken mitgewirkt hat und aus dessen Haus/Laboratorium
am Ende der Erzahlung der Gesang der Sdngerin zum zweiten Mal ertont.
Als Ferdinand ihn zum ersten Mal hort, scheint er.ihmy»die tiefe, wonne-
volle Schwermut der inbriinstigsten Liebe selbst« und> die »dumpfen
Seufze[r] einer hoffnungslosen Klage« zu sein. Dayon wird er heftig korper-
lich und seelisch bewegt: »[D]ann fiihlte ichfwie*éin unnennbares Ent-
ziicken mein Innerstes durchbebte, wie dex Schmerz der unendlichen Sehn-
sucht meine Brust krampfhaft zusammenzog, wie mein Atem stockte, wie
mein Selbst unterging in namenloser/himmlischer Wollust.« (IV, 405) Ahn-
lich heftig ist die Reaktion beim zweiten Mal. Diesmal ist der Gesang nicht
von Klavierakkorden wie von.einer»holden Geisterstimme« begleitet, son-
dern von jenseitigen, »wunderbaren Klingen« im Garten (IV, 424). Wie
schon erwihnt, dringt mit'der Musik »eine fremde Macht« in Ferdinands
»Inneres« ein, das nun,»nach ihrer Willkiir« funktionieren mufi. »Mecha-
nisch« (IV, 406) handelt Ferdinand denn auch schon nach der ersten Begeg-
nung. Die Anklinge an das Phinomen des Magnetismus sind deutlich,
zumal der Gesang als »dem Ton der Harmonika dhnlich«, die Klinge im
Garten als »krystallfen]« (IV, 424, 425) und der Blick der Singerin als
»Strahl eines Krystalltons [...] wie ein glithender Dolchstich« (IV, 406) be-
schrieben wird. Handelt es sich bei der Sangerin um eine Magnetiseurin,
die durch die Musik ihre Empfindungen und Leidenschaften in die Brust

281 Zum Automatenthema bei Hoffmann und seiner musikésthetischen Relevanz vgl. neben
Dobat, Musik als romantische Illusion, 189-204, und ders., Zwischen Genie und Hand-
werk, 239f., 249f., 253: Wolfgang Riidiger, Die »geheime Musik der Natur« — Musikau-
tomaten und Instrumentalmusik, in ders., Musik und Wirklichkeit bei E. T.A. Hoffmann.
Zur Entstehung einer Musikanschauung der Romantik, Pfaffenweiler 1989, 166-177; Sil-
vio Vietta, Das Automatenmotiv und die Technik der Motivschichtung im Erzihlwerk
E.T.A. Hoffmanns, in: Mitteilungen der E. T.A.-Hoffmann-Gesellschaft 26, 1980, 25-33.
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Ferdinands tibertragt und ihn so manipuliert?”* Wohl kaum, denn schon
bald taucht der Verdacht auf, daf§ die Séngerin selbst ein Automat ist, die
Automate namlich, von der der Titel der Erzahlung spricht.”*

Nach einem Besuch bei Professor X, der ihnen einige Musikautomaten vor-
fahrt, erklart Ferdinand es sei »schade, daf} recht geschickte Mechaniker
ithre Kunst dieser widrigen Spielerei, und nicht vielmehr der Vervoll-
komm (n)ung der musikalischen Instrumente zuwenden.« Ihr Ziel misse
eigentlich, so Ludwig, eine »h6here musikalische Mechanik« sein, die »die
eigentiimlichsten Laute der Natur« belausche und dann »diese geheimnis-
volle Musik in irgend ein Organ fest zu bannen streb[e], das sich dem Wil-
len des Menschen fiig[e] und in seiner Bertihrung erkl[dnge]«. Als Beispiele
fiir solches Streben fiihrt er alle Versuche an, »aus metallenen, glédsernen
Zylindern, Glasfaden, Glas [...] Tone zu ziehen« (IV, 420). Letztlich liefen
sie auf die »Auffindung des vollkommensten [musikalisechen, NG] Tons«
hinaus, der um so vollkommener sei, »je ndher er den geheimnisvollen Lau-
ten der Natur verwandt ist«. (IV, 421) Es folgen Erzdhlungen von der »Luft-
musike, die durch den Ton »menschlichen Jammer[sl«, durch ihr »unver-
merkte[s] Entstehen, Anschwellen und Verschweben« und durch ihre
heftige Wirkung auf den Horer charakterisiert wird (IV, 422). Das Instru-
ment, so Ludwig, das eben diese Luftmiisik nachzuahmen vermag, »wird in
eben dem Grade auf uns wirken miissen; mir scheint daher, dafy die Har-
monika riicksichtlich des Tons sich,gewifl jener Vollkommenheit, die thren
Mafstab in der Wirkung auf unser Gemiit findet, am mehrsten nihert,
mehr noch aber das »Harmonichord«, das mittels einer »geheimen Mecha-
nik« funktioniere, mittels derer der Spicler die Tone »noch mehr in der
Gewalt« habe. Ferdinand bekennt, daf} die Tone dieses Instruments tatsach-
lich einmal »recht in'sein Inneres gedrungen« seien (IV, 423). Das Gesprach
wird unterbrochenyals Ludwig von seiner Vermutung spricht, daf§ ein »von
hoherem Geiste beseeltfer] Physiker und Mechaniker« manche Geheim-
nisse der Natur litften und bislang nur Geahntes »vernehmbar« machen wer-
de. Es wird unterbrochen von einem »seltsamen Klang durch die Luft, der
im stirkern Anschwellen dem Ton der Harmonika dhnlich wurde« (IV, 424).

282 Barkhoff vermutet, dafi es sich um eine Somnambule handelt (Magnetische Fiktionen,
204).

283 Die Sangerin wird also gerade nicht als gemiitvolles Gegenmodell zum redenden Tirken
und den Musikautomaten des Professors gebracht, wie Helmut Muller-Sievers (»Verstim-
mung. E.T.A. Hoffmann und die Trivialisierung der Musik, in: Deutsche Vierteljahrs-
schrift fir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, 63.1989, 98-119, hier 113) meint.
Vielmehr dekonstruiert Hoffmann mit ihrer Figur diesen Dualismus.
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Durch das Gesprich vorbereitet, mufl der Leser diesen Ton mit Ludwigs
»hoherer Mechanik« in Verbindung bringen, zumal die Tone zur »tief-
klagenden Stimme« werden — ein weiteres Charakteristikum der Luftmusik
— und schliellich Professor X auftaucht, an Ludwigs beseelten Physiker
und Mechaniker gemahnend. Mit seinen Bewegungen setzt er im Garten
»alles« in Gang: »krystallene Klidnge« klingen aus den Pflanzen und »[drin-
gen] ins Innere des Gemiits [ein]« (IV, 425), ganz wie Ludwig es von einer
mechanischen Nachahmung der Luftmusik gefordert hatte. Die Vermutung
des Lesers wird bestitigt, wenn spéter ein Fremder die geheimen »Erfin-
dungen des Professors in der Musik« rithmt und den Garten als »geheim-
nisvolles Laboratorium« offenbart (IV, 426).

Bei der geheimnisvollen Sangerin handelt es sich also wahrscheinlich - die
Erzihlung bleibt Fragment — um eine Automate des Professors. Ihre Musik
erschuttert und beeinflufdt Ferdinand zutiefst, doch steckthinter ihr kein be-
wegtes Gemiit, wie er geglaubt hatte, sondern eine komplizierte Mechanik,
kein beseeltes Inneres, sondern, wie beim redenden Aturken, »ein kinstli-
ches Getriebe von vielen Radern« (IV, 397). Die, Maschine ahmt, ganz wie
Ludwig es gefordert hatte, die Luftmusik perfekt nach, doch schon dabei
handelt es sich nur um eine »Nachahmung« der Tone des »menschlichen
Jammer(s]« (IV, 422). Folglich ist die Automate gleich doppelt entfernt vom
unmittelbaren Gefiihlsausdruck eines,Menschen, doch vermag sie ihren
Horer zu tauschen: Ferdinand hért in ihrer Melodie Schwermut, Liebe und
Hoffnungslosigkeit, und die Musik tbt eine starke kérperliche und vor
allem seelische Wirkung auf ithn aus. Dieses Szenario ist beunruhigend in
zwelerlei Hinsicht. Erstens wird der Horer hier nicht nur fremdbestimmt,
sondern er wird fremdbestimmt durch eine Maschine: Da ist kein Gemiit
hinter der Musik. Vielleicht, so kénnte man angesichts Ferdinands »mecha-
nischer« Handlungen am Tag nach der ersten Begegnung mit der Automate
denken, ist auch er selbst nur ein gut gedltes Raderwerk. Zweitens wird die
Maschine von einem geheimnisvollen Techniker gesteuert, dessen »Will-
kiir« Ferdinand fortan ausgeliefert ist.”* Man weif} nicht, ob Professor X es

284 Eine dritte mogliche Interpretation wire, dafl Ferdinand nicht von einer wirklich erklin-
genden Musik so erschiittert wird, sondern von einer imaginierten, die er in die Tone hin-
einhort (vgl. Dobat, Musik als romantische Illusion, 194-204). Das deutet Ludwigs Ver-
mutung tber den redenden Tiirken an: Der Tiirke ist ein magnetisches Instrument, das
»die Saiten in unserm Innern [...] anschligt, dafl sie vibrieren und erténen, und wir den
reinen Akkord deutlich vernemen; so sind wir aber es selbst, die wir uns die Antworten
erteilen, indem wir die innere Stimme durch ein fremdes geistiges Prinzip geweckt aufier
uns verstandlicher vernehmen« (IV, 414).
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gut mit ihm meint — Ferdinands »zerriitteter Seelenzustand« (IV, 427) am
Ende der Erzdhlung deutet eher nicht darauf hin —, aber andere Erzahlun-
gen Hoffmanns, in denen sich junge Manner mit den Automaten/Puppen
grofler Techniker einlassen, haben kein gutes Ende, u.a. Der Kampf der Sin-
ger. Der Meister des Gesangs, Klingsohr, ist ein Wissenschaftler, der sich
mit Astronomie, Astrologie, Chemie und Physik bestens auskennt. Aufier-
dem ist er ein »Negromant, d.h. er kann Geister beschwoéren und Tote zum
Leben erwecken. Sein Gesang, den er Heinrich von Ofterdingen lehrt, be-
ruht auf beiden Prinzipien. Er stammt nicht »aus dem rein menschlichen
Gemiit« (IV, 354), wie die Sianger der Wartburg fordern, sondern basiert
auf wissenschaftlichen Kenntnissen (IV, 357) und einem »fremden [...]
Reiclh]« (IV, 353); es handelt sich, da kein Gemiit dahinter steckt, um einen
»toten Leichname, der nur mit »Prunk, [...] Schimmer, [...] Glanz« umhillt
wurde (IV, 357). Dafl Ofterdingen sich mit diesem glédnzenden Toten ein-
laf3t, kommt ihn teuer zu stehen: Er fahrt zur Holle, nachdemidie Erzahlung
den gemiitvollen Gesang des Wartburg-Sangers Wolfframb von Eschin-
bach gegen ihn stark gemacht hat.

Wie die Erzihlung Der Kampf der Sénger andeutet, kénnen die Maschinen,
Automaten und Puppen Hoffmanns als Allegorien musikalischer Komposi-
tionen gelesen werden und die grofien "Techniker als Reprisentanten grofler
Komponisten — handelt es sich doch/betKlingsohr um einen Komponisten,
der Lieder komponiert, die Lebemund Gemiit nur vortduschen, in Wahr-
heit aber »tote Leichname« sind.** Damit bewahrheitet sich Ludwigs Ah-
nung, daB} Tone, die heftig erschittern, nicht unbedingt aus dem Gemiit
kommen missen, sondern allein aus der Mechanik der Instrumente und
ihres Spielers stammefr konnen. Ubertragen auf die musikalische Komposi-
tion hiefie dies, »die' Mittel allein das vollbringen zu lassen«, wofiir man bis-

285 Vel. neben Dobat, Musik als romantische Illusion, 12f., 72, 78, 189-204, und ders., Zwi-
schen Genie und Handwerk, 239f., 244, 246f., 249f., 253 (zu meiner Absetzung von
Dobat siche oben): Barbara di Noi, die sich eng an Dobat anlehnt: Romantische Allego-
rie und E.T.A. Hoffmanns hohere musikalische Mechanik, in: Werner Keil und Charis
Goer (Hg.), Seelenaccente — Ohrenphysiognomik. Zur Musikanschauung E. T.A. Hoff-
manns, Heinse und Wackenroders, Hildesheim/Ziirich/New York 2000, 102-141. Noi
nennt allerdings unpassend den Tiirken eine »Allegorie des instrumentalen Musikstiicks«
(ebd. 110). Gunter Oesterle, der Dobats Interpretation des Ritter Gluck weiterfithrt: Dis-
sonanz und Effekt in der romantischen Kunst. E. T.A. Hoffmanns Ritter Gluck, in: E.T.A.
Hoffmann-Jahrbuch. Mitteilungen der E. T.A. Hoffmann-Gesellschaft, 1.1992/1993, 58-
79. Zu einer heftigen, aber wenig tiberzeugenden Kritik an Dobat und Oesterle vgl. Ri-
charda Schmidt, Klassische, romantische und postmoderne musikésthetische Paradig-
men in E.T.A. Hoffmanns Ritter Gluck, in: Keil, Seelenaccente, 11-62, hier 51-61.
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lang die Belebung durch die »innere Kraft des Gemiits« fiir notwendig
gehalten hatte IV, 419). Ein Komponist, der die richtigen musikalischen
Mittel wihlt und sie geschickt miteinander zu einem Ganzen verbindet, so
»kiinstlich und wohl ausgedacht, so schén geformt« IV, 358) wie Kling-
sohrsche Lieder, kann den Zuho6rer mit seinem Werk so erschiittern, als ob
wirklich ein nach Ausdruck ringendes Gemiit dahinter stinde.

Dieser Verdacht durchdringt nicht nur die Erzéhlungen Hoffmanns, son-
dern auch seine Musikkritiken, selbst diejenigen, die die Werke emphatisch
von ithm freisprechen wollen. Hoffmann unterscheidet zwischen Kunstwer-
ken, die »triigerische Puppen« sind, weil sie nicht aus dem begeisterten Ge-
miit des Kunstlers hervorgegangen sind, und »wahrhaften« Kunstwerken
(IV, 67). Zu ersteren rechnet er einen grofien Teil der Kunstwerke der vor-
angegangenen Jahrzehnte, insbesondere der Opern: Es »wurde nur glinzen-
der Staat gewebt, dessen Flimmer der toten Puppe densSchein des Lebens
verleihen sollte.« (II/1, 503) Im Vergleich mit Glucks Opern sicht Hoff-
mann in seiner Zeit die »wahre Opera seria ganz vernachléssigt«. Die neuen
Komponisten reihen, so Hoffmann, nur eine, cffektvolle Szene an die
andere. Besonders gern beeindrucken sie den Zuschauer/Zuhorer mit Rezi-
tativen und Choren: »Hier vorziglich ist es, wo der blinkende Flitterstaat
vielleicht augenblicklich blenden, aber«yso Hoffmanns Hoffnung, »nie lan-
ge tduschen kann.« (II/1, 553, 554) Imjihrem ewigen Streben nach »Effekt«
(II/1, 441) orientieren sie sich-etwa an Mozart, nehmen aber dessen »Mit-
tel des Ausdrucks fir den Ausdruck«, so dafl sie in ihren eigenen Kompo-
sitionen nur Mittel anwenden, an die kein Ausdruck mehr gebunden ist (I,
559). Sie ahmen die blofle Form nach, die jedoch, so Hoffmann, »nie den
Geist schafft, da nutder Geist die Form sich bildet« (II/1, 443). Das Ergeb-
nis sind Formen ohne Geist, tote Puppen. Einer dieser Komponisten ist fiir
Hoffmann Spontini, wie er 1814 in seinem ersten und einzigen Brie[f] iiber
die Tonkunst in Berlin deutlich macht. Spontini, so der Vorwurf, komponiere
nicht »aus dem Innersten« heraus, sondern seine Phantasie sei »nur vom
Auflern« angeregt.?® Seine Melodien seien »nach #uflern Anregungen
kiinstlich zusammengebaut«, auch in der harmonischen Struktur sei er »gar
zu kiinstlich«*” Hoffmann spricht Spontinis Musik deshalb jegliche
»inner[e] Wahrheit« ab. Hinter ithr gdahne eine »Leere«, eine »innere Diirftig-
keit«, die mit vielem szenischen »Pomp« verborgen werden solle.*® Para-

286 In: E.T.A. Hoffmann, Schriften zur Musik, 285.
297 Fhd., 286, 284.
285 Fhd., 288, 286, 289.
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doxa beschreiben diese Musik am besten: der Schein von Trunkenheit, hin-
ter der aber Nuchternheit steckt (»trunkne Nuchternheit«), der Schein von
Glut, hinter der aber metallene Kilte steckt (»kalte Glut«). Hoffmann ver-
sucht, sich und seinen Lesern einzureden, daf} solche Musik keinen Horer
tduschen, dafl sie »nicht tief in das Gemiit des Horers eindringen« kénne.*”
Aber seine Erzdhlungen von triigerischen Puppen wissen es besser. Und
tatsdchlich vermochten Spontinis Opern Hoffmanns Zeitgenossen zu er-
schiittern. Um 1814 war er in Paris auf dem Hohepunkt seines Ruhms, und
1821 sollte er mit seiner Olimpia einen grofien Teil des Berliner Publikums
hinreiflen, zu dem dann auch Hoffmann zéhlte.

Einige Komponisten sind fiir Hoffmann von Anfang an iiber jeden Ver-
dacht erhaben, Musik-Maschinen zu komponieren, unter ihnen Gluck,
Beethoven und Mozart. Doch selbst diese Komponisten und ithre Komposi-
tionen offenbaren bisweilen eine unheimliche Néhe zu ghrem Widerpart.
Obwohl bei diesen, so Hoffmann, die Musik aus der Begeisterung des Ge-
miits geboren wird und dann nur noch aus dem/Innern hervorstrémen
muf} (II/1, 442), scheinen sie doch auffillig oft ibve Kempositionen und de-
ren Wirkungen genau zu »berechnen«, was wehl eher einem Techniker,
nicht aber einem Enthusiasten zuzumuten ware: Gluck »berechnet« die Ex-
position der Iphigenia in Tauris (I, 508), Mozart »berechnet« im Don Giovanni
vieles »auf den machtigsten Instrumental-Effekt« (III, 727), Beethoven hat
in der Coriolan-Ouvertiire jeden Einsatz der Bldser »fir die hochste Wirkung
berechnet und angewandt« (13623), und in seiner Musik zu Goethes Fgmont
hat er das letzte Allegro »nur ganz, wie es sein soll, auf den richtigen Effekt
berechnet« (I, 745) —"genau wie Spontini, der zu einer Zeit, in der er von
Hoffmann bereits zu"den »groflen Meistern« gezihlt wurde, die Wirkung
eines Konzertes »wohl berechne[t]« hat (III, 716). Auflerdem »bewegt« Beet-
hoven offenbar mi¢,\Vorliebe bestimmte »Hebel« in seinen Kompositionen —
es gibt einen Hebel fur jedes unangenehme Gefiihl (I, 534, s.a. I, 723). Auch
das kennzeichnet ihn eher als Maschinisten denn als Enthusiasten, zumal
seine Werke, ebenso wie Mozarts, Spontinis und die anderer »Meister« aus
»echte[m], edle[n] Metall« geprégt sind (III, 714, s.a. II/1, 42: die »metall[en]
glithend[en] Arm[e]« von Beethovens Geist, s.a. V, 626: ein »glanzvoll gerti-
stete[s]« Werk Spontinis).*”” Obwohl Ludwig es fir »unsinnig« erklart,

289 Ebd., 288.
290 Hoffmann votierte auch mehrmals, obschon ironisch, dafiir, anstelle von Schauspielern
Marionetten auf die Biithne zu bringen, mit denen der Regisseur und Schauspieldirektor
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durch »Ventile, Springfedern, Hebel, Walzen und was sonst noch alles zu
dem mechanischen Apparat gehdren mag, musikalisch wirken zu wollens,
legen Beethoven, Mozart und Gluck besonderen Wert auf die Vervoll-
kommnung eben dieses Apparats, lassen sogar ihre Kompositionen durch
ithn beeinflussen und verdanken thm bisweilen deren Wirkung: Der Grund
fir die »jetzige Hohe der Instrumentalmusik« liege zwar nicht allein, aber
immerhin auch bei »der Erleichterung der Ausdrucksmittel (Vervollkomm-
nung der Instrumente, gréfiere Virtuositit der Spieler)«, bekennt Hoffmann
I, 533). Vor allem die Tasteninstrumente, so Ferdinand, »6ffnen dem
geschickten Mechaniker ein weites Feld [zur Vervollkommnung, NG], und
es ist wirklich zu bewundern, wie weit z. B. der Fliigel in seiner Struktur«
entwickelt worden ist, die wiederum auf »Ton und Behandlungsart« in der
Komposition »den entschiedensten Einfluff hat« (IV, 420). Das zeigt sich in
Beethovens Klaviertrios, fir deren Komposition Beethoven »den eigen-
thiimlichsten Geist des Instruments [das heifdt des Fliigels; NG] aufgefafit
und in der dafiir geeignetsten Art gesorgt« hat/(II/1,"59). Auch Glucks
Opern zehren von den Apparaten, die er benutzt. Thm gentigten die Mittel
des gewohnlichen Orchesterapparats nicht, s@ dafl er die Blaser in unge-
wohnlicher Weise einsetzte und neue Instrumente ins Orchester einfugte,
sogar neue Instrumente erfinden lassemwollte, wie Hoffmann immer wie-
der berichtet (V, 618; s.a. III, 724).*% Auch fir Mozart und die Wirkung
seiner Opern sind, so Hoffmann, ‘der grofle Orchesterapparat und seine
»mdchtigen Instrumental-Effekte« von zentraler Bedeutung (III, 727/728).
Spontini schliellich hat em, riesenhaftes Orchester zum Einsatz gebracht
und ebenfalls ungewéhnliche Instrumente verwendet, darunter Tamtam
und Opbhicléide.

Hoffmanns Unterseheidung zwischen einer Maschinen- und einer Gemiits-
Musik wird somit hinfillig. Seine Ansichten zur Musik sind von solchen
Dualismen gepragt: Mittel/Stoff/Form versus Geist (I1/1, 441-447), auflerer
Schmuck (»blinkender Flitterstaat«) versus innere Wahrhaftigkeit (»echtes,
gediegenes Gold«),*” effektloser Effekt (I1/1, 443, s.a. I, 627) versus »wahr-
haftiger Effekt« (II/1, 447), »Gewaltsam{[keit]« versus »Gewaltig[keit]« (V,
629), und weitere Gegensatzpaare lieflen sich anfiigen. Sie alle basieren auf
einer Logik des Supplements, wie sie Derrida fiir Jean Jacques Rousseaus

nach Belieben schalten und walten kénnen (z.B. in: Die Kunstverwandten bzw. in: Seltsame
Leiden eines Theater-Direktors).

291§ a. E.-T.A. Hoffmann, Briefe tiber die Tonkunst, in: ders., Schriften zur Musik, 287.

292 1, 553; s.a. V, 657: »blendend[e] Glimmerstein[e] versus »echte[r] Diaman(t]«.
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Schriften herausgearbeitet hat.** Hoffmann versucht, vor dem Hintergrund
der Nachahmungs- und Ausdrucksasthetik, Musik so eng an das Ausge-
driickte anzunihern, daff die Differenz zwischen beiden gegen Null geht.
Die ideale Musik »supplementiert« es lediglich. Sie ist so »wahr«, daf} der
Horer sich nicht von ihr, sondern vom »Moment der Handlung« ergriffen
glaubt, wie Hoffmann anhand des Don Giovanni ausfithrt. Er nimmt nicht
»die technische Struktur« der Musik wahr, sondern »erbebt im Innersten
mit dem Leporello« (II/1, 440). Doch weifl auch Hoffmanns Text, daf die
Musik mehr als eine blofle Addition zu einer an sich schon ergreifenden
Handlung ist. »Durch die Wahrheit des Ausdrucks« erschiittere der Kom-
ponist jeden, »wie es der Moment der Handlung erfordert«. Doch, so ein
verschamter Nebensatz, »schaffe« der Komponist »ja diesen Moment der
Handlung selbst«erst (II/1, 439). Damit ist die Musik immer schon Teil des-
sen, was sie zum Ausdruck bringen soll. Ohne sie,gdbe es das Auszu-
driickende nicht. In diesem Sinne fungiert Musik als Supplement: Sie sup-
plementiert etwas, weil es nicht vorhanden ist. Sie schafft erst das (re-)
prasentierte Geschehen. Ebenso ist die techniseche*Struktur der Musik
mmmer schon Teil der Musik, die durch Ausdrucksstarke erschiittert. Sie ist
nicht ein Auflerliches, das zu einem gemifitvollen Kern erst hinzugefiigt
wurde, wie es Hoffmanns Schopfungsgeschichten (z.B. Fohann Kreislers Lehr-
brief) suggerieren, sondern erst mit ihrer Hilfe kann Musik ausdrucksstark
werden. So ist die Maschinen-Musik immer schon in der Gemiits-Musik
enthalten, kann nicht dichotomisch von ihr ausgegrenzt werden. Ebenso ist
die »Gewaltsamkeit«, die Hoffmann in seinen frithen wie in seinen spiten
Schriften an Spontinis Musik kritisiert, immer schon Teil der »Gewaltigkeit«
der Musik, die er fordert (V; 629). Denn beide Gewaltarten sind auf die glei-
chen musikalischen'Mittel angewiesen, auch wenn Hoffmann versucht, sie
im Fall des »Gewaltigen« auf eine blofe Erginzung zu einer auch ohne sie
bestehenden »Gewaltigkeit« des dramatischen Ausdrucks zu reduzieren.
Doch seine Texte wissen es besser. Das zeigt sich auch darin, dafl Hoffmann
einerseits zusammen mit der »Gewaltsamkeit« die heftige Wirkung von
Musik auf den Kérper ablehnt oder vernachlassigt zugunsten der Wirkung
»gewaltiger« Musik auf den Geist/das Gemiit des Horers. Andererseits
greift er aber zu Vorstellungen und Metaphern, durch die die korperliche
Wirkung wieder zuriick in den Text getragen wird. Zu Beginn dieses Ka-
pitels wurden bereits einige dieser Metaphern aufgefiithrt (Strduben der

298 Derrida, Grammatologie, 244-459.
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Haare, Zittern der Fibern, Schmerz in der Brust). Hier sei noch hinzuge-
fugt, dafl Hoffmann z.B. den Ritter Gluck, der den »Chor der Priesterinnen
aus der Iphigenia in Tauris« singt, »beim Eintreten der Tutti an die Fenster-
scheiben klopf[en]«lafit (I, 504) und damit zeigt, daf} die Erschiitterung von
Kérpern integraler Teil der Gluckschen Musik ist. Wie die Erschiitterung
der Seele durch Musik von einer Erschiitterung des Kérpers abhéngt, ist die
»Gewaltigkeit« von Musik auf die »gewaltsamen« musikalischen Mittel
angewiesen.”” Was Hoffmann in seinem ersten Brigf iber die Tonkunst als
»gewaltsame Manier« kritisiert, etwa den »starken Ton« von Spontinis Mu-
sik, wird in spiateren Texten als Garant einer »gewaltigen« Wirkung gelobt,
die nicht unbedingt dramatisch motiviert sein muf§ (ITI, 715).** Gewaltige
Musik ist immer schon gewaltsame Musik. Die Frage, wie sich Hoffmanns
Forderung nach einer »gewaltigen« Wirkung von Musik zu einer Asthetik
des Erhabenen verhalt, ist damit beantwortet: Sie ist immer schon gebun-
den an die vorkantische Tradition, in der die Gewaltsamkeit der erhabenen
Musik ihren Ort hat.

All das bedeutet, daf} die von Hoffmann bewtinderten Komponisten, wie
Gluck, Beethoven und Mozart, immer schon grol¢ Mechaniker waren, die
Werke komponiert haben, die immer sc¢hon »trigerische Puppen« waren.
Diese Tatsache, die Hoffmann nie explizit formuliert hat, mag dazu beige-
tragen haben, daff er am Ende seines Liebens ausgerechnet eine Olimpia - die
Puppe in Hoffmanns Sandmanmstragt den gleichen Namen - hoch loben
konnte, obwohl dort viele der musikalischen Mittel zum Einsatz kommen,
die er wenige Jahre zuvor moch als kinstlich, duflerlich und wirkungslose
Effekte abgetan hatte¥(schr grofie Besetzung, uniibliche Instrumente, unge-
wohnliche Harmonik;, scheinbare Verwirrtheit der musikalischen Struktur).>*

294 Daf jede Affizierung der Seele tiber die Nerven, d.h. tiber den Kérper laufen mufl - das
war den physiologisch orientierten Musiktheoretikern, die ich im letzten Kapitel referiert
habe, klar — und dafl umgekehrt ein seelischer Zustand korperliche Folgen haben kann,
gehorte zu den Grundlagen des Magnetismus, wie z.B. Bartels schreibt: »Im Gebiete un-
serer Kenntnif} gibt es keinen Geist ohne Materie, keine Seele ohne Leib.« (Bartels, Grund-
zuge, 2) Das wufite auch Hoffmann: »auf diese Erkenntnis«, ndmlich des »Bandes, das
Geist und Korper verkniipfte, »ist aber doch der Magnetismus ganz eigentlich basiert.«
(IV, 318)
Hoffmann rezensiert hier ein Konzert unter Leitung Spontinis »zur Feier des Allerh6ch-
sten Geburtstages Sr. Maj. des Konigs«. Spontini setzte dazu eine »grofle Masse« ein, ndm-
lich Chor und Orchester aus »dreihundertfiinfzig Personen«. Sie sangen ein Lied und
spielten einen Festmarsch. Es gab also keinen dramatischen Kontext fiir die Musik.
296 Zu Hoffmanns gednderter Haltung zu Spontini vgl. auch Norbert Miller, Hoffmann und
Spontini. Voriiberlegungen zu einer Asthetik der romantischen opera seria, in: Carl Dahl-
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Zwar hilt er auch in seinen Nachtraglichen Bemerkungen iiber Spontinis Oper
Olympia noch an seiner Unterscheidung zwischen wahrhaftiger, gemiitvoller
Musik, zu der jetzt auch Spontinis Opern zdhlen, und blofien »blendenden
Glimmersteinen« fest (hier meint er Rossinis Opern) — angesichts dessen
und seiner fritheren Beurteilung der Spontinischen Opern kénnte man sich
also auch fragen, ob Hoffmann vielleicht doch der Olmpia als einer triige-
rischen Puppe auf den Leim gegangen ist -, doch belehrt zumal den Leser
die supplementire Logik von Hoffmanns Ansichten zur Musik eines besse-
ren. Wichtig ist letztlich vor allem, dafl Olimpia den Horer erschiittert, ob
dahinter nun ein gemiitvoller Komponist und dramatische Wahrhaftigkeit
stecken, wie er suggeriert, oder eben immer schon auch eine klug kalku-
lierte kompositorische Mechanik und ein versierter Techniker, der mit sei-
ner Musik die Horer manipulieren und, wie ein Magnetiseur, auch unlau-
tere Ziele verfolgen kann. Spontini jedenfalls wird yonsHoffmann nun,
ganz wie es von den Magnetisierten aus Hoffmanns Erzihlungen vertraut
ist, als »hoher herrlicher Meister, als »méachtiger Furst« verehrt, dessen »Ge-
sang recht in unser Innerstes hinein« tént, mit dessen »Genius« wir uns »be-
geistert« »erh[e]ben« und an dem schliellich unsere »ganze Seele hingt«.

(I, 714)*

Erschitternde Dichtung

Indem der Horer Hoffmann iiber Musik schreibt, emanzipiert er sich aus
der Rolle eines Magnetisierten und wird selbst zum Magnetiseur: der
Musik zum einen, de¥’ Leser zum anderen. Als Musikkritiker und Schrift-
steller ndhrt er sich vom Geist der Musik, bringt ihn zur Sprache und denkt
seine Vorstellungen, in thn hinein. Wie der Musiker als Magnetiseur der
Natur als Somnambule ihre geheime Musik entlockt (I/2, 454), zehren
Hoffmanns Texte von den Ritseln der Musik, die sie »in lauten Worten ver-
kiinde[n]«. Dementsprechend stellt sich Hoffmann das musikalische Werk
als »einen schonen herrlichen Baum« vor, dessen »Wunder« viele Leute

haus (Hg.), Studien zur Musikgeschichte Berlins im frithen 19. Jahrhundert, Regensburg
1980, 451-468; ders., E. T.A. Hoffmann und die Musik, in: Akzente. Zeitschrift fiir Lite-
ratur, 24/1977, 114-135; Michael Walter, Hoffmann und Spontini. Zum Problem der
romantischen Oper, in: Montadon (Hg.), E.T.A. Hoffmann et la Musique, 85-121.
Im Don fuan gerit der reisende Enthusiast bei der Begegnung mit Donna Anna in einen
»Somnambulism« (II/1, 88).
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nicht begreifen kénnen. Der »Baum« selbst kann ihnen dabei nicht helfen,
dafiir aber der Musikkritiker, der »mittels eines geheimnisvollen Zaubers es
zu bewirken [vermag], daf} die Leute in die Tiefe der Erde wie durch Kry-
stal schauen den Kern entdecken« (ITI, 721). Die Musik ist die Muse des rei-
senden Enthusiasten. Sie animiert ihn zum Schreiben - doch das geht auf
ithre Kosten: Er nimmt sie aus, schreibt sie sozusagen tot. Deshalb miissen
einige Sangerinnen sterben, nachdem sie dem Enthusiasten begegnet sind
(Donna Anna aus Don fuan, Antonia aus Rat Krespel), andere finden ihren
Gesang durch die Erzahlung des Enthusiasten ersetzt (Bettina aus Das Sanc-
tus).**® Die erschiitternden Wirkungen der Musik, von denen die Texte
Hoffmanns berichten, sind im doppelten Sinne die der Texte, da sie durch
erzihlte Musik verursacht werden und auf eine Erschiitterung des Lesers
zielen. Die Hebel des Schauers bewegt nicht langer Beethovens Musik, falls
sie es auflerhalb des Textes tiberhaupt je tat, sondernsder musikkritische
und stiarker noch der literarische Text. Hoffmanns Erzdhler betonen mehr-
fach, dafl ein »Dichterwerk« wirkungsvoll sein; den Leser/Horer »hin-
reiflen« soll. Dafiir muf} es, wie die Musik, ausider Begeisterung des Dich-
ters entsprungen sein (IV, 67). Doch nennt Hoffmann an anderer Stelle sein
Schreiben »mechanisch«®” - eine Beschreibung, zu der die vielfach beob-
achtete Formelhaftigkeit von Hoffmanmns Stil paf3t.”” Um den Leser hinzu-
reillen, bedarf es offenbar nicht nur des Enthusiasmus, sondern, wie in der
musikalischen Komposition, bestimmter literarischer Mittel, inhaltlicher,
narrativer oder figuraler Axt.'So sind Hoffmanns Texte musikalisch, nicht

298 Vgl. Brandstetter, Die’Stimme und das Instrument, 31{f.; Lubkoll, Mythos Musik, 276{f.;
Caduff, Die Literarisicrung, 261f., 266ff, 272ff, 277-281, 295{f. In Anlehnung an die seit
Elisabeth Bronfens Untersuchung Over her dead body. Death femininity and the aesthetic (Man-
chester 1992) vertraute Figur, daff ménnliche Kunstproduktion mit der Tétung der sie
mspirierenden Frau (Muse) einhergehe, gehen diese Autorinnen den Séngerinnentoden
bei E.-T.A. Hoffmann und ihrer poetologischen Funktion nach. Analog zu dieser Figur
konstituiere sich die literarische Kiinstlererzahlung, so Caduff, tiber die Totung der ande-
ren Kiinste (Caduff, Literarisierung, 294).

299 Brief vom 19.1.1822 an Schall, in: Hans von Miiller, Friedrich Schnapp (Hg.), E.T.A.
Hoffmanns Briefwechsel, 2. Bd. (1814-1822), Darmstadt 1968, 349.

300 Siche dazu Helmut Miller, Untersuchungen zum Problem der Formelhaftigkeit bei
E.T.A. Hoffmann, Berlin 1964; Helmut Gébel, E. T.A. Hoffmanns Sprache zur Musik,
in: E-T.A. Hoffmann-Jahrbuch 2, 1994, 78-87. In seiner Einleitung geht Miiller auch auf
verschiedene Befunde anderer Wissenschaftler ein, die z.B. tiber Hoffmanns Stil feststel-
len, dafl er Intensitit durch Konstraste, durch Adjektive wie »glithend« und durch »Bewe-
gungsepitheta wie »wild« — ein Lieblingsadjektiv Hoffmanns - schaffe (16f.). Barkhoff
betont mit Hinweis auf Lothar Pikulik auflerdem, dafl die »Formelhaftigkeit der Be-
schworung des Lesers und der Welt dienen« (Barkhoff, Magnetische Fiktionen, 221;
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insofern sie von Musik sprechen oder welil sie sich dem Klang von Musik
anverwandeln wiirden, sondern insofern sie intensiv auf ihre Leser wirken.
Die erschiitternde Gewalt der Musik wird in den Texten thematisiert, um
zum Vorbild fiir eine Literatur zu werden, die mit ithrer Wirkung auf den
Leser die der Musik noch iibertrumpfen will.

Im Juni 1820 schreibt Hoffmann an Theodor von Hippel, dafl er »durch
deutsche vollténende Kraftworter« die »franzdsischen Schlagwoérter« des
Olimpia-Librettos »todt [...] schlagen« wolle.*” Was es mit diesem Prinzip auf
sich hat, 148t sich am besten an einer Szene nachvollziehen, die Hoffmann
neu fir die Berliner Fassung der Olimpia geschrieben hat, ndmlich Antigo-
nus’ Todesszene. Antigonus’ Rede ist gespickt mit Ausrufen, die hiufig nur
ein Wort umfassen (»Morder!l«), und mit Imperativen (»zerfleischt ihn,
Eumenidenl«). Hinzu kommen das Empfindungwort »ha«, das mehrmals
wiederholt wird, und verschiedene rhetorische Figurenswie Apostrophen
(»Cassanderl«), Gradiatien (»Fluch dieser Stitte, grauser Fluch den Got-
tern«), Anaphern (»Hort mich Damonen! - hor’ michanacht’ge Schaarl«)
und vor allem verschiedene Formen der EllipsetaDie"Halfte der Sitze ist
unvollstindig, sie werden von Gedankenstrichen und/oder Ausrufungszei-
chen unterbrochen, fiir Beiworter ist erst recht keine Zeit (»Ha Rache — Blut
- Verderben - Mord!«). Zum besseren Uberblick sei hier Antigonus’ Rede,
unter Auslassung der Regieanweisungen und des Einwurfs Cassanders’
vollstindig zitiert:

Cassander! — Mérder! - Rache treffe dich! / Hinweg! - verstofi’st du stolze Got-
tin mich? / Hohnusprech’ ich’deinem Donner, dem Altar. / Auf! Héllenmachte
auf! ihn zu zerschmettern! / Fluch dieser Stitte, grauser Fluch den Goéttern! /
Hort mich Damonen! — hor’ mich nacht’ge Schaar! / Spriith’ glithend auf, des Or-
kus Flammengrabl?/ Jauchzt Furien, mich den Mérder zu empfangen. / In Ale-
xanders Blut hal,seht mich prangen, / Triumph! zu euch - zu euch hinab! / Cas-
sander! Fluch dir! - ha auf ewig reifit den Frieden / Aus des Verruchten Brust,
zerfleischt ihn, Eumeniden! / Ha Rache - Blut — Verderben — Mord!302

Lothar Pikulik, E.-T.A. Hoffmann als Erzdhler. Ein Kommentar zu den Serapionsbrii-
dern, Gottingen 1987, 44-48.)
301 Brief vom 24.6.1820, in: Miller/Schnapp, E.T.A. Hoffmanns Briefwechsel, 2. Bd., 264.
302 Nach dem Textbuch Olimpia. Eine ernste Oper in 3 Aufziigen, von dem ersten Kapell-
meister und Generalmusikdirektor Herrn Spontini, Berlin 1821. Die zitierte Szene ist
abgedruckt in: Friedrich Schnapp, E.T.A. Hoffmanns Textbearbeitung der Oper Olimpia
von Spontini, in: Jahrbuch des Wiener Goethevereins 66, 1962, 126-143.
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Diese Worte verdanken ihre »vollténende Kraft« weniger ithren Inhalten -
auch wenn schon allein die inhaltliche Ballung der furchterweckenden Vor-
stellungen den Hérer/Leser zu erschiittern verméchte — als ithrer formalen
Ordnung bzw. Unordnung. Wiirde man den letzten Satz in eine grammati-
kalisch richtige und vollstandige Form bringen, die Reihenfolge der Worte
andern und das »ha« weglassen, entsprache er kaum der leidenschaftlichen
Erregung der Figur und hitte einen weitaus geringeren Effekt auf den
Horer/Leser. Hoffmann greift in dieser Szene zu stilistischen Mitteln der
pathetisch-erhabenen Rede, wie sie schon bei Longinus beschrieben wer-
den. So empfiehlt Longinus etwa Amplifikationen, Apostrophen, Hyper-
bata und Asyndeta. Insbesondere die Verbindung mehrerer Figuren, etwa
des Asyndetons und der Anapher, treffe die Empfindung der Hérer »Schlag
auf Schlag«’” Diesen stilistischen Mitteln ist Hoffmann auch in anderen
Texten verpflichtet, etwa im Aufsatz tber Beethovens Instrumental-Musik oder
im Don fuan.

Der Aufsatz Beethovens Instrumentalmusik unterscheidetsich von den beiden
Rezensionen, die thm zugrundeliegen, u.a. dirch'die Umwandlung von
Aussagesitzen zu Frage- und Ausrufesitzen sowie durch die Einfiigung von
Gedankenstrichen.”” So erlangt der Text eine grofiere Intensitit und
bezieht den Leser starker ein. Letzterés wird auch durch die direkte Anrede
des Lesers erreicht, dem nicht nugsuggestive Fragen gestellt (»Ergreift Euch
nicht wieder jene [...] Sehnsuchtfs.]?«), sondern auch Befehle erteilt werden
(»Hort die eignen Modulationen [...]!« (II/1, 56). Auch die von Hoffmann
kritisierten Komponisten und Kritiker werden direkt angesprochen (»Wie
konnte es euch dennmur einfallen [...J«(II/1, 52), ebenso Beethoven (»du
hoher Meister« (LT, 57). Gleichzeitig tritt der fiktive Autor selbst in Er-
scheinung. Eriidentifiziert sich als »Kapellmeister Kreisler« (II/1, 58) und
berichtet von seinen personlichen Erfahrungen mit Beethovens Musik. Im
Unterschied zu den Rezensionen werden einzelne Formulierungen ver-
stiarkt, indem u.a. Konjunktive in Indikative umgewandelt werden (»immer
machtiger mufite er [der Zauber der Musik, NG] jede Fessel einer andern
Kunst zerreiflen«; »hier tritt der furchtbare Geist [...] hervor« (II/1, 53, 56),

303 Longinus, Vom Erhabenen, 59.

304 Vel. zur stilistischen Analyse nicht nur des Beethoven-Aufsatzes: Muller, Untersuchun-
gen zum Problem der Formelhaftigkeit, 7-62; Gobel, E.T.A. Hoffmanns Sprache zur
Musik; John Neubauer, Die Sprache des Unaussprechlichen, in: Montadon (Hg.), E.T.A.
Hoffmann et la musique, 25-35; Wolfgang Wittkowski, E.'T.A. Hoffmanns musikalische
Musikerdichtungen, in: Aurora 38, 1978, 54-74; Caduff, Die Literarisierung, 77-80.

337



indem Figuren wie Synekdoche (»Riesenschatten [...], die [...] uns vernich-
teng, statt »alles in uns vernichten« (II/1, 54), Anadiplosis (»fort und fort-
steigend[e] Klimax«) und Anakoluthon (»In Wahrheit, der Meister, an
Besonnenheit Haydn und Mozart ganz an die Seite zu stellen, trennt sein
Ich [...]«) eingesetzt werden, oder indem schlicht Attribute hinzugefiigt wer-
den (»von der Ahnung des Ungeheuren, Vernichtung drohenden gepreft«
(I1/1, 55) oder sogar ganze Nebensitze (»Es ist doch wahr, der Fliigel [...]
bleibt ein [...] Instrument« (II/1, 58). Diese Figuren treten zu anderen hinzu,
die schon in den Rezensionen wirksam waren, darunter elliptische
und/oder klimaktische Formen, die an die »Rache-Blut-Verderben-Mord«-
Reihung der Antigonus-Szene erinnern: »Jede Leidenschaft — Liebe — Haf}
— Zorn — Verzweiflung« oder »die Hebel der Furcht, des Schauers, des Ent-
setzens, des Schmerzes« (I1/1, 52, 54). Vor allem aber werden im Aufsatz die
musikanalytischen Teile der Rezensionen weitgehend ausgelassen. Ubrig
bleiben nur die deutenden und bilderreichen Passagen des ehemaligen Ana-
lyseteils, die durch neue entsprechende Passagen erganzs werden. So folgen
im Aufsatz das >Fortgerissen-Werden des Zuhoxers in"das Geisterreich des
Unendlichens, die »angstliche unruhevolle Sehnsucht< des ersten Satzes, das
»Geprefit- und Bedngstigt-Werden der Brust von der Ahndung des Unge-
heuren< und die >gldnzend daherziechende freundliche Gestalt des G-Dur-
Themas unmittelbar aufeinander (LI/1,65), wihrend sie in der Rezension
tiber sechs Seiten verteilt sind. Inydieyaus der Rezension der Klaviertrios
tibernommenen Passagen fiigt Hoffmann einen umfangreichen Vergleich
ein (»wie einer, der in den mit allerlei seltenen Baumen, Gewichsen und
wunderbaren Blumen umflochtenen Irrgéngen eines fantastischen Parks
wandelt und immergtiefer und tiefer hineingerit«), eine Metonymie (»die
holden Sirenen-Stimmen demer [...] Sdtze«) und sogar eine kleine Szene, in
der eine Dame dem Kapellmeister Kreisler die Trios vorspielt (II/1, 57f.).
Solche Tropen sind, wie Longinus bemerkt, Ausdruck starker Leidenschaf-
ten und tragen zur Erhabenheit der Rede bei. In enger Folge eignen sie sich
auch fiir beschreibende Stellen, wo sie die Aufmerksamkeit des Horers/Le-
sers fesseln.’” Die Tropen des Beethoven-Aufsatzes stehen zum einen in der
Tradition der empfindsamen Rede, zum anderen jener der enthusiastischen
Rede, was vor allem fir die »Bilder der Bewegung, des Hohenflugs und
Fallens, der Schwingen oder Fittiche des Genies, der Licht- Schatten- und
Feuermetaphorik« gilt.”” Doch sorgen nicht nur die Tropen, sondern auch

305 Longinus, Vom Erhabenen, 77.

306 Gobel, E. T.A. Hoffmanns Sprache zur Musik, 85. Auch Dahlhaus und Gaduff ordnen
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der Wechsel von einem tropologischen zu einem anderen Modus fiir den
Eindruck der Erhabenheit. Paul de Man hat in einem Aufsatz tiber Kants
dritte Kritik vorgeschlagen, »in der Ordnung der Sprache« den »Punkt des
Scheiterns« angesichts des Mathematisch-Erhabenen als »Wechsel von
einem tropologischen Sprachmodus in einen anderen« zu bestimmen und
angesichts des Dynamisch-Erhabenen als »Wechsel vom Tropus zur Perfor-
manz«.”” Im Beethoven-Aufsatz sind solche Wechsel immer wieder zu beob-
achten. Ein Wechsel vom Tropus zur Performanz findet statt, wenn der Ich-
Erzihler nach der Rede von »unaussprechlicher Sehnsucht« nicht mehr
weiter spricht — er legt eine kurze Pause ein, im Text als Absatz kenntlich
gemacht — und danach die »armen Instrumentalkomponisten« direkt an-
spricht und durch seine Kritik zu Reaktionen provoziert.

Die Intensivierung des sprachlichen Ausdrucks zugunsten einer stirkeren
Wirkung auf die Leserschaft, wie sie die Transformation der Rezensionen
in den Beethoven-Aufsatz exemplarisch vorfiihrt, wird 1m Don fuan zu
einem Thema der Erzahlung. Der reisende EnthuSiastwohnt einer Auffiih-
rung des Don Giovanni bei und versucht spaterseine’ Erfahrungen in einem
Brief in Worte zu fassen. Beides — Oper und Buefschreiben — werden im
Brief thematisiert: Die Erzdhlung ist der Briefy gleichzeitig ist der Brief, der
in der Erzdhlung geschrieben wird, die' Erzahlung en miniature.”” Der Brief
(der in der Erzdhlung geschrieben wird) 1m Brief (das heifit in der Erzih-
lung) unterscheidet sich vomsVorhergegangenen durch einen Tempus-
wechsel. Wihrend der Enthusiast seine Erlebnisse auf den vorangehenden
Seiten im Imperativ schildert, mit Ausnahme des Geschehens auf der
Opernbtihne, greift ernun zum Présens. Dieser Wechsel ist zum einen da-
durch bedingt, dafl*zwischen Erleben und Schreiben nun keine zeitliche
Verschiebung mehnbesteht: Der Enthusiast hat sein »Schreibzeug« (I1/1, 91)
in die Loge geholt und schreibt alles auf, wihrend es geschicht. Zum ande-
ren zielt dieser Wechsel auch auf den Leser des Briefes. Er wird in das

Hoffmanns Tropen in diese Tradition ein: Dahlhaus, E. T.A. Hoffmanns Beethoven-Kri-
tik, 100ff.; Caduff, Die Literarisierung, 77-80.

307 Paul de Man, Phdnomenalitit und Materialitit bei Kant, in: Christoph Menke (Hg.), Die
Ideologie des Asthetischen, iibers. von Jurgen Blasius, Frankfurt a.M., 9-39, hier 36.
Claudia Lieb und Arno Meteling versuchen, diese Bestimmung auf die Analyse des Don
fuan anzuwenden, in: E.T.A. Hoffmann und Thomas Mann. Das Vermichtnis des Don
uan, in: E.-T.A. Hoffmann-Jahrbuch 11, 2003, 34-59, 43ff.

308 Verkompliziert wird das Ganze durch die Tagebuchform, bestehen doch die »Fantasie-
stiicke« aus »Bléttern eines reisenden Enthusiasten« (II/1, 9). Diese kénnte man als Briefe
an sich selbst verstehen, wird doch als Empfanger des Briefes »Theodor« genannt. Vgl.
dazu Kommentar zur Struktur des Don fuan (I1/1, 679-685).
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Erzdhlte hineingesogen, da das, was er liest, jetzt geschieht. Bereits Longi-
nus erwihnt den Tempuswechsel als stilistisches Mittel, das Erhabene zu er-
zeugen, weil das Prisens der Rede eine grofiere Dramatik verleiht, so daf§
sie stiarker auf den Horer/Leser wirkt.”” Das betrifft vor allem Anfang und
Ende des Briefes (im ldngeren Mittelteil legt der Enthusiast seine Deutung
des Don Giovanni vor). Am Beginn des Briefes verwandelt der Enthusiast
das leere Opernhaus in einen »fremde[n]« und »feenhafte[n]« Raum, indem
er es mit seinen »beiden Lichtern«, die man als Augen seiner Einbildungs-
kraft lesen konnte, »magisch« beleuchtet (II/1, 91). Es folgt eine erneute
Begegnung mit Donna Anna, die — obschon imaginér — fiir den Leser inten-
siver als die vorhergehenden Begegnungen (ithr Besuch in der Loge, der
Kuf}) ausfallt. Der Enthusiast greift zu anderen stilistischen Mitteln: Die
Satze werden kiirzer; sie sind zum Teil grammatisch falsch oder unvollstan-
dig; werden von Gedankenstrichen unterbrochen. All dasierzeugt den Ein-
druck von kurzatmiger Erregung. Es werden Fragen gestellt; im Konjunk-
tiv, die unbeantwortet bleiben. Der Bezug einiger Pronemen bleibt unklar,
was verunsichernd und beunruhigend wirkt. Dieheimlichen Schauer, die
die Nerven des Enthusiasten am Ende des Absatzes durchbeben, betreffen
so vielleicht auch den Leser (II/1, 91f.). Es folgt, passend zu de Mans Ver-
mutung, der Wechsel vom phantastischen in'den analytischen Sprachmo-
dus der Deutung des Don Giovanmi. Am Ende des Briefes wiederholt sich die
Begegnung mit Donna Anna eindetztes Mal. Die Beschreibung eines sinn-
lichen FEindrucks reiht sichqan die nichste (»ein warmer elektrischer
Hauch, »leise[r] Geruch femen 1talienischen Parfums«, »seliges Gefiihl«),
von Gedankenstrichenwunterbrochen, schliefllich mundend im Ausruf
»Himmell«. Komparative (»heftiger«) und Superlative (»unsaglichste«), vor
allem aber die imperativen Ausrufe und Apostrophen (»Schliefle dich auf,
du fernes, unbekanntes Geisterreich [...]l«) tragen auflerdem zur Steigerung
der Intensitit bei (II/1, 96). Wieder folgt auf den Hoéhepunkt, nachdem
schon zweimal die Unsagbarkeit des Erlebnisses behauptet worden war, ein
abrupter Wechsel in einen anderen Sprachmodus, ndmlich zum »Gesprich
des Mittags [...], als Nachtrag« (II/1, 97). Im Brief wendet der Enthusiast sti-
listische Mittel an, die auf die Wirkung auf den Leser zielen. Der Brief, den
der Enthusiast nach der Opernauffithrung schreibt, ist die Erzihlung en
miniature, die er nach seiner Reise schreibt, und die Erzdhlung ist der Brief,
spricht doch der Enthusiast auch im ersten Teil schon den Empfinger des

309 Longinus, Vom Erhabenen, 67.

340



Briefes, Theodor, direkt an. So dient der Brief im Brief dazu, die Transfor-
mation eines musikalischen Erlebnisses in einen Text zu prasentieren und
die stilistische Finesse zu zeigen, die angewendet wird — obschon natiirlich
all dies innerhalb eines literarischen Textes passiert, fir den diese Finesse
selber gilt. Bei ithr handelt es sich um ein Pendant der musikalischen Mittel,
die fir die erschiitternde Wirkung auf den Horer mitverantwortlich sind.
Der literarische Text nimmt sich diese Wirkung zum Vorbild, speist sich
sogar inhaltlich aus ihr, und hofft, sie zu iibertreffen, wie die Erzéhlung ver-
rat: Sie prasentiert und produziert die imaginierte, geschriebene Donna
Anna als wirkmichtiger als die »reale« Donna Anna auf der Bithne; Litera-
tur soll letztlich mehr Gewalt haben als die Musik, von der sie zehrt.

Kleist und das Erhabene der Musik

Obwohl Hoffmann mehr als jeder andere Schriftsteller seiner Zeit iiber
Musik geschrieben und sich implizit und explizitmit'der »Gewalt« der Mu-
sik tber ihre Horer auseinandergesetzt hat, geflektiert nicht er, sondern
Heinrich von Kleist auf den topischen Charakter dieser Gewalt. Er machte
sie zum Titel einer Erzdhlung, in dérier den Topos untersucht, genauer
bestimmt und kritisch hinterfragt.Dabei setzt er sich gleichzeitig mit Figu-
ren des Erhabenen auseinanderywas auf eine Korrektur des kantischen Mo-
dells durch ein vorkantisches hinauslauft.’"® Mit dem Gewitter, dem Dom,
der alten italienischen Kirchenmusik und ihrer »Gewalt« gibt Kleist seinem
Leser gleich mehrerenSchliissel in die Hand, die thm einen Zugang zur
Erzahlung Die heilige Cacilie oder die Gewalt der Musik erméoglichen. Caroline
de la Motte Fouqué,erkannte das bereits im Jahr nach ihrem Erscheinen:

310" Zum Bezug von Kleists Erzahlung zum Erhabenen vgl. Rosemarie Puschmann, Heinrich
von Kleists Gdcilienerzahlung. Kunst- und literarhistorische Recherchen, Bielefeld 1988,
82ff., Bianca Theisen, Bogenschluf3: Kleists Formalisierung des Lesens, Freiburg i.Br.
1996, 111-133, hier 116ff.; vor allem aber Bernhard Greiner, Die Wende in der Kunst —
Kleist mit Kant, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literatur und Geistesgeschichte 64/1,
1990, 96-117, hier 104-110. Zuletzt hat sich Gaduff in einem Vergleich von Kleists Erzih-
lung mit Goethes Novelle mit diesem Thema beschiftigt (Die Literarisierung, 136-150). Im
Unterschied zu Caduff halte ich den néchtlichen Auftritt der Brider nicht fiir die Konse-
quenz einer >vorbehaltlosen sinnlichen Aussetzung an die Musik« (ebd., 141), sondern fir
die Konsequenz eines gewaltgepragten Umgangs mit den Wirkungen von Musik, bei
dem gerade der Versuch, eine Kantische Gegen-Gewalt zu etablieren, eine wesentliche
Rolle spielt (im Widerspruch dazu: ebd., 143, 145).
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Der Dom bleibt durch das Ganze hin der heilige Grund, die Partitur der beglei-
tenden Musik [...] tont der ungliicklichen Mutter tiberall [...] sinnverwirrend in
threr gewaltigen Erhabenheit entgegen. Das prachtvoll sinkende Gewitter und
die beleuchtende Abendsonne sind die eigentlichen Worte des furchtbar ernsten
Ratsels.3!!

Aufgerufen ist mit diesen Topoi das Erhabene. Um dessen Ritsel kreist die
Erzahlung, die sich, der zeitgendssischen Virulenz des Themas entsprechend,
der Musik oder genauer des Horens von Kirchenmusik bedient.

Kleists Novelle erzihlt die Geschichte vier junger Ménner, die am Ende des
16. Jahrhunderts in Aachen einen Bildersturm gegen einen katholischen
Dom planen, in dem an diesem Tag von Nonnen die Fronleichnamsmesse
gefeiert werden soll. Sie werden jedoch von der einsetzenden Kirchenmusik
so stark ergriffen, dafd sie ithren Plan nie ausfithren, sondern ithr Leben einer
Anbetung Christi verschreiben, die Formen des Wahnsinms trigt.’"” Im Text
werden zwei Zeitebenen miteinander verschrankt, namlich das Ende des
16. Jahrhunderts, das im Text selber als Zeit der Bilderstiirmer angegeben
wird (Cécilia, 287), und Diskurse aus Kleists eigener'Zeit. Die protestanti-
schen Bilderstirmer wenden sich gegen die sinnlichen Elemente des katho-
lischen Gottesdienstes und damit auch gegen die Vorstellung einer unmit-
telbaren Gegenwart Christi in seinen bildlichen Darstellungen sowie gegen
die Lehre der Transsubstantiation, in der Oblate und Wein zum Leib und
zum Blut Christi werden. KleistssNovelle hebt diese Stofirichtung hervor,
wenn sie den Bildersturm dex Brider auf den Fronleichnamstag legt. Der
Protestantismus der Bilderstlirmer steht ein fir eine deutliche Trennung

811 Zitiert im Kommentar zur Erzahlung von Kleist, Die heilige Cicilie, 884. Kleists Erzah-
lung wird nach der»Abendblitter-« und Buchfassung der Ausgabe zitiert als (Cicilia +
Seitenzahl).

Die Erzahlung présentiert diese Geschichte in den unterschiedlichen Versionen vier ver-
schiedener Erzihler, die sich gegenseitig in Frage stellen. Die Forschung hat sich mit die-
ser Komplexitit, die im vorliegenden Kapitel ausgeblendet werden muf}, bereits ausfithr-
lich beschiftigt. Vgl. u.a. Walter Hinderer, Die heilige Cécilie oder die Gewalt der Musik,
in: ders. (Hg.), Interpretationen. Kleists Erzdhlungen, Stuttgart 1998; Werner Hoffmei-
ster, Die Doppeldeutigkeit der Erzihlweise in Heinrich von Kleists Die heilige Ciicilie oder
die Gewalt der Musik, in: Herbert Lederer/Joachim Seyppel (Hg.), Fs fiir Werner Neuse,
Berlin 1967; Wolfgang Wittkowski, Die heilige Cécilie und Der Zweikampf. Kleists
Legenden und die romantische Ironie, in: Colloquia Germanica 1, 1992, 17-59; Gerhard
Neumann, Eselsgeschrei und Sphirenklang. Zeichensystem der Musik und Legitimation
der Legende in Kleists Novelle Die heilige Ciicilie oder die Gewalt der Musik, in: ders. (Hg.),
Heinrich von Kleist: Kriegsfall - Rechtsfall — Stindenfall, Freiburg 1.Br. 1994, 365-389;
Menke, Prosopopoiia, 241-245.
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von Zeichen und Bezeichnetem und will abstrakte Symbole an die Stelle der
katholischen Bilder und Rituale setzen. Mit dieser Forderung wird er zum
Vorboten der Aufklirung und ihrer Betonung des logos. Kleists Novelle
zeigt die Wendung von Bild zu Zeichen, wenn die Briider ein abstraktes Zei-
chen vereinbaren, auf das hin mit der Zerstérung begonnen werden soll
(Cécilia, 289).°" Der Korper agiert hier schon unter der Oberherrschaft des
Zeichens. Ebenso weist die Forderung des Protestantismus, die absolute
Autoritdt des Papstes abzuschaffen, auf die emanzipative Grundhaltung der
Aufklarung voraus. Folgerichtig verbringen die Briider ihre Abendmahl-
karikatur zu Beginn der Novelle »bei Wein und Speisen, unter Verwiin-
schungen des Papstes« (Cécilia, 287). In Kleists Novelle tritt auch der auf-
klarerische Verstand als »Scharfsinn« (wacher Verstand, hervorragendes
Denkvermégen®) der Bilderstiirmer auf, allerdings als »gottloser Scharf-
sinn« (Cicilia, 297), der den Kern zum Atheismus schomyin sich triagt.’"’
Kants Analytik des Erhabenen beerbt die protestantischen Bilderstiirmer, in-
dem sie selbst einen doppelten Bildersturm vornimmt. Denn Kant richtet
sich zum einen gegen einen Umgang mit sinnlichen Erscheinungen, in dem
diese selbst und nicht die Vernunftideen, als/deren blofies »Schema« die
Naturobjekte gelesen werden sollen, alsierhaben beurteilt wiirden — Kant
nennt das »Subreption« (KdU, 180). Zum anderen betont er, dafi die Ideen
nicht aus den sinnlichen Erscheinungen gewonnen werden, sondern im
Gegenteil eine Voraussetzung dafur sind, »die Natur als ein Schema fiir die
letztern zu behandeln«. Falsch wiare es also, von sinnlichen Erscheinungen
und Erfahrungen auszugehen, um aus ihnen die Ideen erst herauszuritseln.
Diese Verkehrung Kitisiert Kant auf das Heftigste in seinem Aufsatz Uber
einen neuerdings erhobenen vornehmen Ton in der Philosophie. Es gilt statt dessen,
die Einbildungskraft so weit »anzuspannen, daf sie angesichts eines tiber-
wiltigenden sinmlichen Eindrucks weder der Subreption Vorschub leistet,

313 Zur Zeichenthematik vgl. u.a. Neumann, Eselsgeschrei und Sphirenklang, 376ff.; Thei-
sen, Die heilige - Gewalt der Musik, 114f.; Menke, Prospopoia, 659ff.

314 Artikel »Scharfsinn«, in: Wissenschaftlicher Rat der Dudenredaktion/Giinter Dros-
dowski et. al. (Hg.), Der Duden, Mannheim/Wien/Ziirich 1989, Bd. 7: Herkunftsworter-
buch, 621.

Auferdem wird in der Novelle der Bildersturm der Briider mit dem Vorgang einer »Séku-
larisierung« verglichen. In der Forschung haben auf die Affinitdt von Bildersturm und
Aufkldarung hingewiesen z.B. Martin Warnke, »Bilderstirme« und »Von der Gewalt
gegen Kunst zur Gewalt der Kunst. Zur Stellungnahme von Schiller und Kleist zum Bil-
dersturm, in: ders. (Hg.), Bildersturm. Die Zerstorung des Kunstwerks, Frankfurt a.M.
1988, 7-13 u. 99-107; Theisen, Die heilige — Gewalt der Musik, 116ff.
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noch der »Schwarmerei« als einem unendlichen Bilderrausch verfillt, son-
dern die sinnliche Erscheinung als eine Analogie der Vernunftideen begreift
(KdU, 190, 202).°*° »Das Wohlgefallen am Erhabenen der Natur«, so Kant,
»ist daher auch nur negativ [...], ndmlich ein Gefiihl der Beraubung der Frei-
heit der Einbildungskraft durch sie selbst, indem sie nach einem andern
Gesetze, als dem des empirischen Gebrauchs, zweckmiaflig bestimmt wird«
(KdU 195). Sie ergibt sich in ihre Unangemessenheit, die sie als den Ver-
nunftideen angemessen zu sehen angehalten ist, als deren Analogien des-
halb die tiberwiltigenden Naturobjekte gelten kénnen.*”

Kleist, der mit Kants Kritik der Urteilskraft gut vertraut war, greift in seiner
Erzahlung Kants Erhabenen-Szenario von zwei widerstrebenden Machten
— einer Macht und einer Gewalt, die der Macht iiberlegen ist (KdU 184) -
auf, indem er einen Bildersturm initiiert und ihn an der Musik scheitern
lafit. Der Erfolg der Briider scheint von Anfang an zweifelhaft. Sie wollen
den Bildersturm als »Schauspiel« (Cicilia, 287) in Angriff nechmen und blei-
ben so, wie in der Forschung bemerkt wurde, selbst der Logik der Bilder
verhaftet, gegen die sie sich richten.’” Auflerdem ‘tragen sie Ziige von
romantischen Schwirmern, wie sie von Wackenroder und Eichendorff her
vertraut sind. Sie sind von »Schwérmerer [...] erhitzt«, »ausgelasse[n],« leicht
zu beeindrucken von >Angehdrtems, und »merkwiirdigen Auftritten« (Céci-
lia, 287).*" Nachdem sich die Briider mitihrem Anhang in die Kirche bege-
ben haben, verursachen sie dortAufruhr, noch bevor sie das Zeichen zum
Angriff gegeben haben (Cicilia, 291). Auch der Korper agiert offenbar nur
in der Theorie unter der Herrschaft des Zeichens bzw. des Bezeichneten. In
der Praxis lassen sich die,Briider und ihre Gesellen zur Rauferei hinreifien.
Der Bildersturm derBriider im Namen eines Glaubens, der von sinnlichen
Erscheinungen und Erfahrungen geldst sein will, richtet sich also nicht nur

316 Vel. Greiner, Die Wende in der Kunst, 96-100; zu Kants Begriff der »Analogie« in diesem
Zusammenhang vgl. Menninghaus, Zwischen Uberwéiltigung und Widerstand, 15-19.

817 Vegl. Hamacher, Beben der Darstellung, 157-162, hier besonders 161.

318 Darauf weisen z.B. Donald P. Haase und Rachel Freudenberg hin in: Power, Truth, and
Interpretation. The Hermeneutic Act and Kleist’s Die heilige Cicilie, in: Deutsche Viertel-
jahrsschrift fur Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 60/1, 1986, 88-104, hier 96;
sowie Theisen, Die heilige - Gewalt der Musik, 114-118; Menke, Prosopopoiia, 662f.

319 In der Forschungsliteratur wurde darauf hingewiesen, dafl sich die Briidder von Anfang
an und immer mehr im Verlauf der Geschichte aulerhalb der biirgerlichen Ordnung
befinden. Vgl. z.B. Haase/Freudenberg, Power, Truth, and Interpretation, 92ff.; Gordon
Birrell, Kleist’s St. Cecilia and the Power of Electricity, in: The German Quarterly 62/1,
Winter 1989, 72-84, hier 73f.; Lubkoll, Mythos Musik, 209-212.
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gegen duflere Instanzen, sondern auch gegen innere der Briider selbst, die
sie offenbar noch nicht unter Kontrolle haben. Deshalb tiberrascht es nicht,
daf} die Briider schliefflich zum entscheidenden Zeitpunkt das Zeichen nicht
geben, sondern von der einsetzenden Musik ergriffen werden und in de-
miitiges und inbriinstiges Beten verfallen (Cicilia, 299). Ihr weiteres Leben
nach diesem Gottesdienst verlduft in einem steten Wechsel von asketisch-
religiésem Stupor und animalisch-musikalischen Ausbriichen.

Kleist bricht den kantischen Bildersturm der Briider, indem er diesen mit
der Musik als einer Kunst konfrontiert, die durch ihre Bilder- und Begriffs-
losigkeit einen inneren Bilderrausch erméglicht. Wie im dritten Kapitel
gezeigt wurde, affiziert Musik nicht nur den akustischen und haptischen
Sinn, sondern sie regt mittels ihres sinnlichen Reizes auch die Einbildungs-
kraft zur Produktion von Bilderfluten an. Kant ist das ein Dorn im Auge,
setzt doch Musik »die Einbildungskraft in Freiheit«y, ohne durch die
»Schranken eines [...] Begriffs« eingegrenzt zu sein (KdU, 267). Dieses Ge-
dankenspiel fithrt bei Kant nicht zu der Erkenntais eines Sinns oder einer
gestalthaften Form, sondern zu einem fliichtigeny disparaten, sinnleeren Ge-
dankenspiel. Darin dhnelt die Tatigkeit der Einbildungskraft beim Musik-
héren jener, die Kant fiir den Umgang mit tiberwaltigenden Naturobjekten
befiirchtet und ablehnt. Auch hier féhlen der Einbildungskraft (aufgrund
der Unermefllichkeit des Objekts) die;Schranken; auch hier kénnte sie sich
in dem Versuch, das Objekt zusfassen und/oder zu deuten, in einen unend-
lichen Bilderrausch (Schwiapmerei) verlieren. Damit das nicht geschieht, for-
dert Kant, dafy die Einbildungskraft sich selbst ihrer Freiheit beraube,
indem sie sich zur Ausrichtung auf Vernunftideen »anspanne«. Das kénnte
er auch fir die Rezeptionivon Musik fordern, doch offenbar steht ihm sein
Verdikt einer »physischen Abhingigkeit« von Musik und Musikrezeption
sowie ihr Begriffsmangel im Weg. Kleist konfrontiert den »verniinftigen«
Bildersturm der Bruder also mit einer Kunst, die paradoxerweise durch
thren Sturm auf Bilder und Zeichen einen Bilderrausch der Einbildungs-
kraft hervorruft. In diesem Sinne mobilisiert auch Wackenroder die Musik,
um gegen eine Sprache der Zeichen vorzugehen, die sich stérend zwischen
das Ich und das Gottliche stellt, wihrend die Musik die ersehnte Unmittel-
barkeit zurtickbringt. Gleichzeitig erzeugt sie eine Flut von Bildern im
Innern des Horers, die bei Wackenroder als Anniherung an das Gottliche
und als Ausdruck einer »reichen Innerlichkeit« geschitzt wird, so ambiva-
lent sie auch besetzt sein mag. Der Uberwiltigung durch Musik begegnet
der Hérer also nicht mit der kantischen Wendung zum Erhabenen der Ver-
nunft, sondern mit einer Hingabe an diesen Rausch, in dem das Erhabene,
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sei es das Gottliche oder das Vermogen der Phantasie, erfahren werden
kann.*

Doch die Erklirung, dafl Kants Vernunft-Asthetik des Erhabenen hier
durch die Bilderrausch-Asthetik des Erhabenen ersetzt worden ist, gegen
die er so heftig polemisiert, greift zu kurz. Denn im Unterschied zu den
schon untersuchten Musiktexten fehlen bei Kleist die Beschreibungen des
musikalischen Bilderrausches in auffalliger Weise. Zwar werden die Briider
einige Male in einer Weise beschrieben, die eine »Schwérmerei« im Innern
(die ja in den Briidern von Anfang an angelegt war) nahelegt — wie »heifler
Inbrunst voll«, »traumerisch«, »Seufzer«, »herzzerreiflende(s) Umsehen nach
der Kathedrale«, »gedankenvoll auf den Boden schauen«, »Tranen« (Céci-
lia, 301) - aber der Leser erhélt niemals Einblick in das Innere der Brider,
wie das bei den Nonnen der Fall ist. Kleist verweigert die Wendung nach
innen und beschreibt statt dessen das Verhalten der, Britider und dessen
Interpretation durch ihre Umgebung. Es erscheint daher angebracht, sich
diesem Verhalten genauer zuzuwenden und eine weitere »Paradoxitit« der
Musik ins Blickfeld zu riicken, die schon thematisiert‘'wurde: ihre schein-
bare Immaterialitit, die ihre Verehrung als »rein geistige« Kunst ermoglicht,
die aber Hand in Hand geht mit einer starken physischen Wirkung der
Musik auf den Kérper des Horers.

Die Novelle bietet, schon in ihrem "Litel, zwei mogliche Erklarungen fiir die
tiberraschende Wendung der Ereignisse in der Messe, die von den handeln-
den Personen vorgeschlagenswerden. Erstens die Erklarung der katholi-
schen Kirche: Die heilige Cagilie rettet im Auftrag Gottes die Kirche und
bestraft die Briider lebenslédnglich, beides mittels der alten italienischen
Messe. Diese Erklapung setzt jene absoluten Autorititen wieder ein, von
denen sich die aufklirerischen Bilderstiirmer emanzipieren wollten. Am
Beispiel der Nonnen zeigt sich, wie gut diese alte Ordnung funktioniert. Sie,
die sich der Autoritit unterordnen, haben keinerlei Probleme, die seit der
Aufklarung einander cher feindlich gesinnten Bereiche des »Verstandes«
und der »Empfindung« in der Musik zu koordinieren, wie es in der Novelle
heiflt (Cécilia, 289). Aufierdem verhilft ihnen die Musik zu eben den Erfah-
rungen, die aus anderen romantischen Novellen iiber Musik vertraut sind,
die den Briidern aber verwehrt bleiben oder zumindest dem Leser nicht
mitgeteilt werden: In ihre Herzen kommt »ein wunderbarer, himmlischer

320 Zum Bilderrausch als Bildersturm bei Wackenroder in Verbindung und im Unterschied
zu Kleist vgl. Menke, Prosopopoiia, 662, 682-690.
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Trost«, und ihre Seelen werden »durch alle Himmel des Wohlklangs« »wie
auf Schwingen« gefiihrt (Cécilia, 293). Die Erklarung der katholischen Kir-
che aber macht mifitrauisch. Denn die gestraften Briider leben seit dem
Fronleichnamstag ein Leben, das die katholische Religion eher karikiert als
bestitigt. Deshalb ist die Kirche an einer Wegsperrung oder Verdringung
der Briider als »Verrtickten« durchaus interessiert. Das zweite Erklarungs-
modell, das die Novelle anbietet, ist eine sdkularisierte Version der ersten.
Die »Gewalt der Tone« konne das Gemiit ihrer S6hne zerstort haben, ver-
mutet die Mutter nach dem Bericht des gut situierten Biirgers und ehema-
ligen Bilderstiirmers Gotthelf. Doch mystifiziert diese Erklarung die Musik
lediglich, statt weiter zu fragen, was es mit dieser Gewalt auf sich haben
konnte. Sie bleibt also eine Scheinerkldrung.” Wilhelm Grimm deutet
schon frih ein drittes Erkldrungsmuster an. Er schreibt am 14.10.1812 tiber
Kleists Erzahlung: »[E]s ist eine von den Legenden, dieauf einem psychologi-
schen [Herv., NG] Grunde ruhen und nicht zuviel ‘Wunderglauben for-
dern.<*** Die Konfrontation mit der Kirchenmusik wirkt auf die Briider
offenbar wie ein Schock, den sie fortan 23 Stunden'des Tages zu verdrin-
gen suchen und der sie deshalb in der Geisterstunde verzerrt heimsucht.

Auf die einsetzende Kirchenmusik reagieren die Briider, indem sie eine de-
miitige Haltung einnehmen und infdieser wie »tot« oder wie »zu Stein
erstarrt« verharren (Cécilia, 293, 301)3Diese Korperhaltung erinnert an die
Berglinger-Erzahlung. Hier wie doxt liegt der Horer demiitig auf den Knien,
hier wie dort blickt er auf den Boden, hier wie dort verharrt der Kérper in
Regungslosigkeit. Die kérperxliche Erstarrung der Briider in der Kirche setzt
sich in ithrem weiterentLeben fort als strenge Askese. Die Briider unterwer-
fen die Bediirfnissegihres Korpers (Nahrung, Schlaf, Bewegung, Kontakt mit
anderen Menschen) strengster Kontrolle, sie >verschliefen ihre Sinne« (Cédci-
lia, 301) fur allesraufler dem Zeichen des Kreuzes, sie treten nicht mehr in
Kontakt mit der Aulenwelt. Ihr Verhalten scheint darauf gerichtet, ein
Leben als »reiner Geist« zu leben, der von kérperlichen Bediirfnissen nicht
mehr tangiert wird. Diese Haltung der Briider 1463t sich als Extremversion
oder gar Karikatur der protestantischen Wendung gegen eine Sinnlichkeit
von Religion verstehen.”” Die Novelle registriert die Fratzenhaftigkeit die-

321 Auf das Scheitern der ersten beiden Erkldrungsmuster weist ausdriicklich auch hin Lub-
koll, Mythos Musik, 206.

322 Kommentar zur Cécilien-Erzahlung, 883.

323 Auch fehlt im religidsen Wahn der Briider im Unterschied zum Katholizismus jegliche
Marienverehrung, und bei dem von ihnen angebeteten Kreuz handelt es sich um ein
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ses rein geistigen Lebens, indem sie die Briider nicht etwa als Geistliche
beschreibt, sondern als Geister (»geisterartig«) und Gespenster (»gespen-
sterhaft«) (Cécilia, 295, 301). Damit verweist sie sowohl auf die angestrebte
Leiblosigkeit der Briider als auch auf die Unheimlichkeit dieses leiblosen
Lebens. Um Mitternacht schligt das Verhalten der Briider eine Stunde lang
in sein Gegenteil um. Sie erheben sich, statt sich niederzulassen; sie briillen,
statt zu schweigen; sie bringen ihre Kérper ins Schwitzen, statt reglos zu
sein; sie sind aggressiv, statt friedlich und still; sie treten in (destruktiven)
Kontakt mit der Auflenwelt. Verglichen mit ihrem sonstigen Verhalten sind
die Brider in dieser Stunde sozusagen »ganz Korper«. Dem »Gloria,« das
sie briillen, geht deshalb jede Form verloren. Statt einer Harmonie von »Ver-
stand und Empfindunge, erklingt ein auf die reine Schallkraft der Tone
reduziertes Musikstiick.”®* Diese Verzerrung betrifft auch sie selbst. Redu-
ziert auf thren Kérper und dessen Ausdrucksmoglichkeiten (Gebriill, phy-
sische Kraft) regredieren sie zu wilden Tieren (Leoparden, Wolfe) (Cécilia,
303). Die Personlichkeit der Briider zerfallt gewissetmafien in zwei Halften
— Geist und Korper —, und sie bleiben fiir den Rest ihres Lebens unfihig,
diese beiden Seiten miteinander zu vermitteln.*

Warum aber fungiert gerade die »alte italienische Messe« als Ausloser fir
diese Desintegration? Zum einen kann/Musik keinem der beiden Bereiche,
in die die Personlichkeit der Briider zerfillt, eindeutig zugeordnet werden:
Sie wird von Kleists Zeitgenossenreinerseits als »rein geistige« Kunst gefafit,
ist aber in ithrer Produktion nicht nur auf den Kérper des Musikers ange-
wiesen, sondern hat auch eine intensive Wirkung auf den des Horers; ihre
Unabhingigkeit von sprachlichen und visuellen Zeichen wird als Garantin
von Unmittelbarkeitgefeiert, doch regt sie die Produktion von Bildern in
der Einbildungskraft,und von Worten an; man weif} um ihre Fundierung
auf Regeln und Gesetzen, die analysier-, versteh- und lernbar sind, und ist
doch fasziniert von ihrer scheinbar so irrationalen Wirkungsmacht. Musik
1afit sich nicht auf die Grenzziehungen ein, die in diesen Oppositionen im-
plizit sind. Wie der Ort der Novelle selbst steht sie auf der Grenze, mit

abstraktes. Vgl. zur Zweifelhaftigkeit ihrer Konversion auch Wittkowski, Die heilige Céci-
lie, 17ff.; Theisen, Die heilige — Gewalt der Musik, 116f.

324 Birrell (Kleist’s St. Cecilia, 751f.) und Menke (Prosopopoiia, 690-701) widmen der physi-
schen Wirkung der Musik auf die Brider ganz besondere Aufmerksamkeit im Kontext
des Magnetismus und als Materialitit des Klangs jenseits jeder Zeichenhaftigkeit.

325 Greiner beschreibt diese Teilung als Gegentiberstellung von einem Zustand ohne Bewuf3t-
sein und einem Zustand géttlichen Bewufitseins (ders., Die Wende in der Kunst, 110).
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einem Bein auf der einen, mit dem anderen auf der anderen Seite. Histo-
risch gesehen ist es diese Eigenschaft der Musik, die es der Kirchenmusik
moglich machte, die Reformation relativ unbeschadet zu tiberstehen. Weil
Musik als geistige, unbildliche und rationale Kunst verstanden werden
konnte, konnte sie auch in der protestantischen Kirche (mit Ausnahme der
Zwinglischen Kirche) ihren Platz finden und so zum Trager jenes Restes
von Sinnlichkeit und Emotionalitit im Gottesdienst werden, den selbst Cal-
vin fir unabdingbar hielt.***

Zum anderen werden die Briider nicht von irgendeiner Musik tiberwaltigt,
sondern von einer alten italienischen Messe. Damit greift Kleist einen um
1800 weit verbreiteten Topos auf. Wie im ersten Teil des Kapitels bereits
erwihnt, wurde das Erhabene der Musik nicht nur in Sinfonie und tragi-
scher Oper lokalisiert, sondern auch in der Kirchenmusik, insbesondere in
alter italienischer Kirchenmusik. In seinem Musikalischen, Kunstmagazin ver-
offentlicht Reichardt 1791 ein Gloria Paldstrinas und schreibt dazu:

Palestrina [...] war der grofite [...] Komponist.in demserhabnen feierlichen Kir-
chenstil, dessen Hauptcharakter in der nachdriicklichen und oft kithnen Folge
von grofitentheils konsonierenden Atcorden besteht. [...] Ich habe ein kleines
Stick aus seiner Messen [...] gewahlt, das durch die kithne Fortschreitung der
Accorde von gewaltiger Wirkungst. Wenn man sich denkt, dafi diese Folge von
Akkorden, von fiinfzig und meéhreren schénen und reinen Stimmen vollkom-
men rein intoniert, und mitAnstand und Gewicht gehalten werden, so zweifelt
man an keiner noch so wunderbaren Wirkung der Tonkunst mehr.

Reichardt betont, daffifiir die Erhabenheit und die Wirkung des Glorias vor
allem seine Fremdheit verantwortlich ist:

Izt kémmt freylich das Befremdende einer solchen ungewohnlichen Folge von
vollkommenen'Dreykliangen [...]. [A]llein es liegt in dem inneren Wesen dieser
Accordfolge [...] doch wahre Erhabenheit. Die tibergangenen Zwischenaccorde
[...] geben hier jedem Schritt eine Riesengrofie, und lassen die Seele nur dunkel
den Weg ahnen, den die Harmonie genommen. Auch tiberfallt jeder einzelne Ac-
cord den Zuhérer mit seiner ganzen Kraft, und trifft ihn doppelt stark, da er thn
unvorbereitet trifft.3?”

326 Vel. Kapitel I a.
327 Johann Friedrich Reichardt, Musikalisches Kunstmagazin. Zweiter Band (VON-VIIL
Stiick), Berlin 1791, 55.
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Herder greift 1793 Reichardts Lob der alten italienischen Kirchenmusik
auf, als deren Hiiterin er die heilige Cécilia feiert: »Dem Tonkiinstler [sind]
[...] die unerreichbaren Muster der altern Kirchenmusik [unentbehrlich].
Denn, heilige Cicilia, mit welchen Wundern und Herzensténen hast du
deine Lieblinge, einen Leo, Durante, Palestrina [...] begeistert!«*** Kleists
Griff zum Gloria eines alten italienischen Meisters, im Kloster der heiligen
Cécilie aufgefuhrt, hat also eine lange Tradition. Auch bei thm wird ange-
deutet, da} die Fremdheit dieser Musik (die Briider sind, schlieft man von
der Mutter auf die Sohne, musikalische Illiteraten und katholische Messen
nicht gewohnt, schon gar nicht solch alte Messen) fiir ihre Wirkung verant-
wortlich ist, auflerdem aber die Tatsache, daf§ es sich um klingende und
damit auch verkérperte Musik handelt (die zudem von Frauen aufgefithrt
wird™), wie in der Erzdahlung durch mehrfache Hinweise auf den Vorgang
des Musik-Machens betont wird.

Kurioserweise ist dabei allerdings nur vom Instrumentalspiel die Rede -
Orgel, Geigen, Oboen und Bisse werden genannt (Cacilia, 289, 291, 293).
Von einer Messe, zumal einer alten italienischendVlessewire aber Vokalmu-
sik zu erwarten. Verwirrend wirkt auch die Bezeichnung der Messe als Ora-
torium: »[DJas Oratorium ward mit der héchsten und herrlichsten musika-
lischen Pracht ausgefiithrt« (Cicilia, 298)' obwohl es sich doch gerade bei
dem Stiick, das zundchst statt der Messe, aufgefithrt werden sollte, um ein
Oratorium handelte (Cécilia, 293). “Ein Oratorium ist eine opernartige
Komposition mit einem religidsen oder semi-religiosen Thema, die szenisch
oder konzertant aufgefithrt werden kann und eigentlich nicht fiir den litur-
gischen Gebrauch gedacht ist.”” Neben der italienischen Schule des Orato-
riums gab es auch emedeutsche Schule, die mit Heinrich Schiitz’ Oratorien
beginnt und von Johann Sebastian Bach, Georg Friedrich Hindel und
Joseph Haydn fortgefihrt wird. Somit war das Oratorium auch im prote-
stantischen deutschen Raum beheimatet. Handelt es sich bei der »Messe«
also iiberhaupt um eine katholische Messe? Kleists Rede von Instrumental-

328 Herder, Cicilia, 260.

329 Uberhaupt wird der Musik eine »weibliche Geschlechtsart« (Cicilia, 289) zugeschrieben.
Im zweiten Kapitel hatte ich gezeigt, daf diese geschlechtliche Codierung von Musik
zusammenhéngt mit ihrem sinnlichen Reiz auf den Hérer und dessen moralischer Verur-
teilung. Zur Weiblichkeit der Musik bei Kleist siche Barbara Naumann, Zur Legende des
Geschlechts in Kleists Erzihlung Die heilige Cicilie oder Die Gewalt der Musik, in: Ca-
duff/Weigel (Hg.), Das Geschlecht, 105-135.

330 Das erste erhaltene Oratorium (von Emilio del Cavaliere) wurde 1600 in Rom aufge-
fuhrt.
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spiel und Oratorium néhert die aufgefiihrte Musik vielmehr jenen Gattun-
gen an, die durch ithre Musik den Horer erschiittern, ohne dabei religios
abgesichert zu sein: dem »mere sound« (Burke) der Instrumentalmusik und
den affektgeladenen Klangen der Oper. Gegen solche Tendenzen in der Kir-
chenmusik haben sich schon frith Vertreter der katholischen Kirche
gewandt, vor allem die Reformatoren und ihre Kirchen. Denn diese Ten-
denzen verstirken die Gefahr, dafy Musik zu einem Wolf im Schafspelz wer-
den kénnte. Man will zwar auf sie als Vehikel religiéser Erfahrung nicht
verzichten, doch wurde immer schon befiirchtet, dafl eine von Gottes Wort
geloste sinnliche Lust und weltliche Affekte das Musikhéren dominieren
koénnten - und je instrumentenlastiger und opernhafter die Musik, desto
grofler diese Gefahr.

Auch Luther, der eine grofie Offenheit gegentiber Musik zeigte (im Unter-
schied zur spiteren lutherischen Kirche, die sich in ihrem Umgang mit
Musik dem Calvinismus anndherte), teilte solche Beflixchtungen. So zitiert
Forkel in seiner Allgemeinen Geschichte der Musik einend Text von Luther, in
dem er zwischen einer gottgefilligen und einepgefallenen Musik unterschei-
det, die vom Teufel in die Welt gesetzt wurde und »schendlicher, toller
unziichtiger Liebe« diene. Aulerdem spricht er von »groben Kl[6]tz[en]«,
die »kein Lust noch Liebe« zur géttlichen Kunst der Musik haben, und die
darum »das wiiste wilde Eselgeschrey,]...] oder der Hunde oder Seue Ge-
sang und Musica« horen sollens#®*! Luther schickt sie damit gewissermafien
in die Holle, fiir deren klangliche Ausgestaltung in antiken Hadesschilde-
rungen und in mittelalterlichen Quellen (Visionen, Legenden, Hymnologie,
geistliches Spiel) Tierstimmen eine grofie Rolle spielen: »Heulend wie bei
Hunden, grunzend®wie bei Schweinen klingt der Gesang der Teufel [...].
Der Teufel heult wie die Wolfe [...] und bellt wie die Hunde. [...] Versuch]t]
er [der Teufel, NG] [...] [laut zu singen, NG] [...], so kling[t] es, wie wenn ein
Esel plarrt.«** Mit der tierischen Musik wird eben jene Musik aus dem
kirchlichen Kanon ausgeklammert, die die Briider von sich geben: Sie fan-
gen »mit einer entsetzlichen und gréfilichen Stimme, das Gloria in excelsis
zu intonieren an. So mégen sich Leoparden und Wolfe anhoren lassen«
(Cécilia, 303). Das heif3t nicht unbedingt, dafl die Briider zu Teufeln gewor-
den wiren. Vielmehr reprasentiert ihr Gesang das, was sich schon in der

331 Forkel, Allgemeine Geschichte, Bd. 2, 79.
332 Reinhold Hammerstein, Die Musik der Engel. Untersuchungen zur Musikanschauung
des Mittelalters, Bern/Miinchen 1962, 105.
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Instrumenten- und Oratoriumlastigkeit der »Messe« ankiindigte und die
katholische und mehr noch die protestantische Kirche in der Kirchenmusik
ablehnen: eine auf die heftige Affizierung von Kérper und Seele zielende
Schallkraft, die sich vom Wort Gottes gelost hat.

Nicht um ein kantisches Erhabenes und nicht um das Erhabene des Bilder-
rausches geht es hier, sondern um ein vorkantisches Erhabenes der gewalt-
samen Uberwiltigung. Wie die Forschung gezeigt hat, ist ein Einfluf} von
Burkes On the sublime and beautiful auf Kleist wahrscheinlich.”® Burkes Schrift
und Kleists Erzahlung weisen erstaunliche Parallelen auf. Wenn Burke
schreibt: »Few things are more awful than the striking of a great clock, when
the silence of the night prevents the attention from being too much dissipa-
ted«,** 16st in Kleists Erzahlung das Schlagen der Kirchturmuhr das nécht-
liche Gebriill der Briider aus. Burke weist auch darauf hin, daf§ wilde und
gefihrliche Tiere — Léwen, Tiger, Panther, Wolfe - eine Quelle des Erhabe-
nen sind. Inbesondere ihr Gebriill sei »capable of causing.a great and awful
sensation«.”® Schliefllich schreibt Burke auch tber den Effekt, den »a long
succession of noises« auf die Sinne des Horers haben'Kann:

The senses strongly affected in some one manner, cannot quickly change their
tenor [...]. This is the reason of an appearance very frequent in madmen; that
they remain whole days and nightsy'sometimes whole years, in the constant re-
petition of some remark, some complamt, or song; which having struck power-
fully on their disordered imagmation, in the beginning of their phrensy, every
repetition reinforces it with newsstrength; and the hurry of their spirits unre-
strained by the curb of reason, continues it to the end of their lives.?*

Die Verwandtschaftdieser »madmen« mit den Briidern aus Kleists Erzih-
lung liegt auf der Hand. Thr nichtliches Gebriill »erschiittert« Mauern und
Fensterscheiben des. Hauses, entsetzt die Horer, >straubt ithnen die Haare«
und s>raubt ihnen die Besinnung« (Cécilia, 303). Das Verhalten und der
Anblick der Briider 16sen immer wieder »Entsetzen« aus (Cicilia, 295, 299,
303). Horer und Zuschauer zeigen somit die Reaktionen, die Burke als
Merkmale des Erhabenen bzw. der Wirkung des Erhabenen bestimmt hat.
Im Auftritt der Bridder kommt die physische Gewalt des Erhabenen als phy-
sische Gewalt der Musik zum Vorschein, die das Publikum korperlich und

333 Puschmann, Heinrich von Kleists Cicilienerzihlung, 821f.
334 Burke, Philosophical Inquiry, 83.

335 Fbd., 66, 84.

336 Fbd., 74.
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seelisch tiberwéltigt — und nicht etwa ein phlegmatisches oder heroisches
Bewufitsein von der Erhabenheit der Vernunft oder einen Rausch der
Phantasie auslost. So korrigiert Kleists Erzahlung die kantische und die auf
den Bilderrausch fokussierte Rede vom Erhabenen und von erhabener
Musik. Doch bleibt sie dabei nicht stehen. Denn im Unterschied zu Burke
behauptet sie nicht, dafy die Gewaltwirkung nur auf das erhabene Objekt
zuriickzufithren sei. Statt dessen zeigt sie, wie zumal die »Gewalt der Musik«
in Reaktion auf einen gewaltsamen Umgang mit den sinnlichen Reizen von
Musik und Musikhéren entsteht und somit eine Konsequenz aus einem
repressiven kulturellen Habitus ist. Denn gewalttitig wird die Musik erst in
der mitternéchtlichen Szene.

Die Bilderstiirmer werden am Fronleichnamstag durch die alte italienische
Messe mit eben der Sinnlichkeit von Religion konfrontiert, gegen die sie
sich eigentlich wenden. Aber sie kénnen dem nichts entgegensetzen, weil
sich die Musik dem christlichen, protestantischen und aufklarerischen
Gegensatz von Korper und Geist nicht fiigt — sielassen sich sozusagen auf
das Schaf ein, weil sie darin den Wolf nicht erkennen. Auflerdem sind die
Briider anfilliger als die anderen Hoérer fiir die'sinnlichen Reize der Musik,
weill sie sich in einem tiberschwenglichen Kraftakt von alten Autoritidten
emanzipiert haben, die sonst die Vermittlung von Sinnlichkeit und Vernunft
regelten (wie noch bei den Nonnen), und gleichzeitig noch kein neues
Gleichgewicht gefunden habengydas, diese alte Regelung ersetzen kénnte
(wie es bei den Biirgern der ‘Geschichte, allen voran bei Gotthelf der Fall
ist). Und sie sind anfillig firdiese Seite der Musik, weil sie ihre eigene Sinn-
lichkeit noch nicht unter Kontrolle gebracht haben, wie sich an ihrem
widerspriichlichensVerhalten vor dem Einsetzen der Kirchenmusik zeigt. So
werden sie, halbherzig und kopflos, vom sinnlichen Reiz und der physi-
schen Kraft der Musik tiberwiltigt. Auf diese Erfahrung reagieren sie mit
emer strikten Disziplinierung des Kérpers. Doch der Erfolg dieser Mafi-
nahme wird durch das Geschehen der Geisterstunde in Frage gestellt. Denn
nun sucht sie in verzerrter Form heim, was sie 23 Stunden des Tages durch
ein asketisches Leben zu verdringen suchen: die physische Kraft der
Musik, auf die sie als Wiedergangerin reduziert wird, und ihre eigene Kor-
perlichkeit. Erst jetzt, als Wiedergdngerin, wird die Musik gewalttitig. Erst
jetzt erschiittert das »Gloria« Mauern, zerstort Fensterscheiben, schreckt die
Menschen aus dem Schlaf auf und 16st panikartige Fluchtinstinkte aus. Und
erst jetzt werden die Briider, die Sénger des »Glorias«, zu wilden Tieren. In
Kleists Erzahlung wird die »Gewalt der Musik« damit in einer Kette von
Gewaltakten verortet, deren Zwischenergebnis die Erfahrung von Musik
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als Gewalt und die Verkehrung von Musik in Gewalt ist: Gewalt der Bilder-
stiirmer — Gegenwehr der Nonnen mittels Musik (Erfahrung von Musik als
Gewalt) — radikale Askese der Bruder - bestialischer Ausbruch um Mitter-
nacht (Verkehrung von Musik in Gewalt) — Einsperrung der Bruder. Mit
dem mitternichtlichen Ausbruch und der anschlieflenden Wegsperrung
zeigt die Novelle, worauf die Autoaggression des zivilisierten Menschen am
Ende hinauslauft. Seine Gewalt kehrt als Attribut des Verdrangten zurtick
und wendet sich nach auflen gegen Menschen und Objekte in der Umge-
bung. Musik verzerrt sich zu Gebriill - Kultur verkehrt sich in bedrohliche
Raubtiernatur. So wird die »Gewalt der Musik« lesbar als Symptom und
literarischer Ausdruck dafiir, daf§ die Autoaggression, die die Aufklirung
fordert, mifllingt. An die Stelle eines aufgeklarten Subjekts, das Vernunft
und Sinnlichkeit selbstindig miteinander vermuittelt, tritt ein Zerfall der Per-
sonlichkeit in eine rein geistige und rein leibliche Halfte,**der letztlich den
Fortbestand von Kultur bedroht.

Zusammenfassung

Die dritte Auspragung der Diskursfigurder »Gewalt der Musike, die Uber-
wiltigung durch erhabene Musik, wird als Bedrohung erlebt, weil sie nicht
nur mit heftigen und hiufig unangenehmen Empfindungen und Leiden-
schaften einhergeht, sondern weil der Horer seine Autonomie an eine
auflere Macht zu verlieren droht. Er wird von der Musik bestimmt, statt
sich selbst zu bestimmen, So ist im musikdsthetischen Diskurs um 1800
einerseits ein Wissen"um vorkantische Theorien des Erhabenen prisent,
nach denen das Erhabene der Musik als gewaltsame Uberwiltigung des
Horers verstandemywerden muf}. Besonders deutlich zeigt sich dies in den
physiologisch orientierten Schriften der Zeit. Andererseits wendet man sich
mit Kant gegen diese Theorien, indem man das Erhabene als gewaltsamen
Widerstand »unserer iibersinnlichen Natur« (Koch) gegen die Uberwilti-

337 In zwei Halften spaltet sich schliefilich auch Brentanos und Gorres Uhrmacher Bogs,
nachdem ein Team von Arzten und Wissenschaftlern versucht hat, durch eine rabiate
Gehirnuntersuchung seinem Musikwahnsinn auf die Spur zu kommen: Er spaltet sich in
den Sanguinikus, der als »stiller, gesetzter, sedater Mensch« in die Schiitzengesellschaft
aufgenommen wird — was Bogs’ Ziel gewesen war, und wobei thm nur sein Musikwahn-
sinn im Weg gestanden hatte -, und in den Cholerikus, der fortan fiir vogelfrei gilt (Bren-
tano, Bogs, 904/905).
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gung durch Musik bestimmt und mit Schiller von erhabener Musik eine
formale, materiale und inhaltliche Selbstbegrenzung fordert - sie also dem
Schonen anndhert -, so daffl dem Hérer der geforderte Sieg der Vernunft
leichter fallt.

Eine Musik, die diesen Forderungen nicht gehorcht, sondern den Horer mit
sehr lauten Klédngen und heftigen Leidenschaften konfrontiert, wird daher
als gefahrlich erachtet oder mindestens abgelehnt. Das betrifft in den spa-
ten 10er und 20er Jahren des 19. Jahrhunderts vor allem Spontinis Opern.
Sie gelten als Inbegriff einer alle Sinne tiberwiltigenden Musik und werden
dafiir heftig kritisiert. Tatséchlich setzen diese Opern, wie ich am Beispiel
von Olimpia zeigen konnte, entsprechende musikalische Mittel ein, wie sehr
grofle Lautstarken, sowie dissonanztrachtige Harmonik, beschleunigte und
abwechslungsreiche Rhythmik, unterbrochene Melodielinien der Singstim-
men und Gerduschhaftigkeit des Klangs, die zur Darstellung und Erzeu-
gung heftiger Leidenschaften genutzt werden. Hinzu kommen starke visu-
elle und olfaktorische Reize. Mit diesen Mitteln ziclt Olmpia auf die
sinnliche und seelische Uberwiltigung des Publikums, was vor dem Hin-
tergrund der franzosischen Operndsthetik dexr' Zeit eine kunsttheoretische
Berechtigung hat. Dieser Hintergrund wurde von den deutschen Kritikern
allerdings kaum berticksichtigt. Sie malen Olimpia mit ihren Maflstiben, zu
denen eine Orientierung an Kant'und Schillers Theorien des Erhabenen
und nicht an der vorkantischem, Tradition gehorte, der Spontinis Opern
zuneigten.

Auch Hoffmann hat Spontini schon friih fiir die »Gewaltsamkeit« seiner
Musik kritisiert. Dochizeigt die genauere Analyse der Schriften Hoffmanns,
dafl die »Gewaltigkeit«, die er statt dessen von Musik fordert, immer schon
cine gewaltsame Uberwaltigung des Horers einschliefit, daf} sie auf die
Gewaltsamkeit der musikalischen Mittel angewiesen ist, daf3 es sich bei der
gewaltigen Musik ebenfalls um »Automaten« handelt, die von einem
gewandten Techniker auf Wirkung »berechnet« wurden, statt Ausdruck
eines vollen Gemiits zu sein. Die Ablehnung eines gewaltsamen zugunsten
eines gewaltigen Erhabenen der Musik gehorcht damit, zumal bei Hoff-
mann, einer supplementiren Logik, nach der ersteres in letzterem immer
schon enthalten ist. Ahnliches gilt fiir Hoffmanns Texte selbst. Die erschiit-
ternden Wirkungen der Musik, von denen sie berichten, sind im doppelten
Sinne die seiner Texte, da sie durch erzahlte Musik verursacht werden und
auf eine Erschiitterung des Lesers zielen. Wie die Analyse einer von Hoff-
mann verfassten Szene der Olimpia Spontinis, des Aufsatzes Beethovens Instru-
mentalmustk und der Erzahlung Don fuan ergeben hat, setzen sie dafiir genau
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»berechnete« rhetorische Mittel ein, so daf} es sich bei ihrer »Gewaltigkeit«
ebenfalls um eine »gewaltsame« handelt. Im mehrfachen Sinne zeigen sich
Hoffmanns Texte also von der »Gewalt der Musik« inspiriert: Nicht nur
setzt Musik, wie in Kapitel IIL.1. geschildert, die Phantasie des Horers/
Schriftstellers in Gang, nicht nur spendet sie dem Text das Motiv, sondern
sie fungiert fiir den literarischen Text auch als Vorbild fir eine Wirkungs-
macht, die die der Musik letztlich sogar noch tibertrumpfen soll.

Wie Hoffmann fithrt auch Kleist in seiner Cécilien-Erzidhlung die »Gewalt
der Musik« auf ein vorkantisches Erhabenes zuriick und korrigiert damit
sowohl Kants Rede vom Erhabenen als auch die zeitgendssische Vorstel-
lung erhabener Bilderfluten, die durch Musik ausgeldst wiirden. Doch geht
sie noch einen Schritt weiter, indem sie zeigt, daf} die Gewalt nicht nur auf
die erhabene Musik zuruickzufithren ist, sondern dafl deren Gewalt erst in
Reaktion auf eine subjektkonstituierende Gewalt entstehts Sie verortet die
»Gewalt der Musik« in einer Kette von Gewaltakten. So entlastet sie die
Musik und tibt gleichzeitig Zivilisationskritik. Hellsichtig zeichnet der Text
eine mogliche Geschichte der Romantiker voraus. IThre Zukunft liegt in
Wahnsinn, fratzenhaftem Katholizismus und vergeistigter Weltferne. Alle
drei Extreme, ebenso wie die ithnen inharente Neigung zum Umschlag in
Terror, treten einerseits im folgenden Jahrhundert wirklich ein und werden
andererseits gleichzeitig und auch schon in der Novelle vom Biirgertum
erfolgreich verdrangt.
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Ausblick

»Les Allemands, s’ils ne savent pas jouer des grands instruments de la liberté,
savent jouer naturellement des tous les mstruments de musique, schreibt
Balzac 1839'. Kleists Erzahlung scheint diese Aussage zu bestitigen. Die
Revolte der Briider gegen die iberkommene Herrschaft der katholischen
Kirche scheitert. Sie scheitert, so die Vermutung der Mutter, an der »Gewalt
der Tone«. Andererseits gelingt es den Bridern spiter doch noch, die Ord-
nung des Stiddtchens zu erschiittern. Ihr Gebriill zertriimmert Fensterschei-
ben und schlagt Menschen in die Flucht - offensichtlich ist eine »Gewalt der
Musik« am Werk. Kommt der Diskursfigur der »Gewalt der Musik« also
eine politische Dimension zu? Dient die manipulativeKraft der Musik in
den Texten, die von ihr erzdhlen, der bestehenden Ordnungoder einem Auf-
stand gegen diese Ordnung, der allerdings in negativer Weise auf sie bezo-
gen bleibt? Letzteres legt Thomas Mann nahegWenner die obige Aufierung
Balzacs in »Deutschland und die Deutschen« zitiert. Er leitet in diesem Vor-
trag den Nationalsozialismus aus einer spezifisch deutschen Gemiitsverfas-
sung her, die musikalisch charakterisiert,set — d.h. »abstrakt und mystisch«
in ithrem Zugang zur Welt.* Diese/so strukturierte »deutsche Innerlichkeit«
habe politische Implikationen,mé@mlich »[das] Auseinanderfallen des speku-
lativen und des gesellschaftlich-politischen Elements menschlicher Energie
und [die] vollige Pravalenz des ersten vor dem zweiten«.” Die Miflachtung
von politischer Freiheit.zugunsten einer »Freiheit des Geistes« fithre zur der
fur Deutschland typischen Struktur der konservativen Revolution. Die
romantische Innerlichkeit lehne mit dem politischen Handeln auch aufklére-
rische und humanistische Ideale ab und kénne schnell zur nackten Macht-
politik kippen und durch eine »tiefere Verbundenheit mit dem Heiligen« den
Ruickgriff auf »hysterische Barbarei« rechtfertigen." Genau dies sei im Natio-
nalsozialismus geschehen. Manns Diagnose, die in Romanform auch der Dr.
Faustus stellt, ist so suggestiv wie problematisch. Denn sie fithrt die idealisti-
sche Tradition, die sie kritisieren will, fort, indem sie die Moglichkeit des

1 Zitiert bei Thomas Mann, Deutschland und die Deutschen, in: Thomas Mann, Gesam-
melte Werke, Oldenburg 1d68, Bd. 11, 1126-1148, hier 1132.

2 Ebd., 1132.

3 Ebd., 1132.

+  Ebd., 1143, 1146.
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Nationalsozialismus allein aus der geistigen Beschaffenheit »der Deutschen«
erklart, ohne soziale oder 6konomische Uberlegungen auch nur anzudeu-
ten. Sie ist auflerdem gepragt von essentialistischem Denken, indem sie »den
Deutschen« ein bestimmtes Wesen zuschreibt, ohne dieses etwa historisch
oder soziologisch zu begriinden. Auflerdem verharrt sie in einem »Sonder-
weg-Schemac, das eine genauere Differenzierung seiner Argumente durch
eine fehlende Auseinandersetzung mit philosophischen Traditionen und
politischen Systemen anderer Lander vermeidet. Allerdings wird Manns
Vortrag dann interessant, wenn man ihn als spite Reflexion eben der kriti-
sierten Tradition auf sich selbst (z.B. auf die Uberlegungen zur Musik in
Manns Betrachtungen eines Unpolitischen oder Blochs Geist der Utopre) und ihre
Rolle in den Jahren vor und nach dem Ersten Weltkrieg versteht. In diesem
Sinne macht er die Relevanz ideologiekritischer Analysen von Texten tiber
Musik aus den 10er und 20er Jahren deutlich. Am Schluflidieser Arbeit soll
daher ein Ausblick gegeben werden auf die weitere Entwicklung der Denk-
figur der »Gewalt der Musik« im 19. und frithen 20{ Jahshundert. Sie zeich-
net sich durch eine zunehmende Politisierung aus:Musik wird als Disziplin-
armacht und Vorbild eines straff organisierten S¢aates oder als Entfacherin
von Mord- und Kriegslust, die in einen von roher Gewalt geprigten Natur-
zustand miinden, beschrieben. In beiden Fallen wird die »Gewalt der
Musik« fiir eine Ideologie instrumentalisiert, die es auf die Identifizierung
mit Herrschaft abgesehen hat und,sich von Gewalt fasziniert zeigt. Diese
"Tendenz soll exemplarisch anhand von zwei Beispielen aus den 1910er Jah-
ren skizziert werden.’

Im vierten Kapitel hatteyich darauf hingewiesen, dafl die Beethovenrezep-
tion im 19. Jahrhundert zunehmend zu einer Apotheose von Herrschaft
wird: Beethovenwird als souveran waltender Machthaber vorgestellt, der
Musik und Horer zu formen weifl. Von Hoffmann, der Beethoven »Macht«
und »Herrschaft« tiber die Tone zuspricht,’ tiber Marx, der Beethovens
Komponieren mit Napoleons Lenkung »grofiere[r] Heeresmassen«’ ver-
gleicht, und Bettina von Arnim, die in Beethoven die Ankiindigung eines
spateren »Weltherrschers«® sieht, nimmt diese Rezeption Beethovens ihren

5 Andieser Stelle kénnen nur Hypothesen aufgestellt werden, die anhand einer Kontextua-
lisierung der Texte und einer genauen Textanalyse zu tiberpriifen wiren.

Hoffmann, Rezension der finften Sinfonie Beethovens; Rezension der zwei Klaviertrios
Beethovens, in: Schriften zur Musik, 36, 136.

Marx, Ludwig van Beethoven, 314.

Bettina von Arnim, Goethes Briefwechsel mit einem Kinde, in: Gustav Konrad (Hg.),
Bettina von Arnim. Werke und Briefe, Frechen 1959, Bd. 2, 249.
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Ausgang. Sie laf3t sich bis ins frithe 20. Jahrhundert verfolgen, in dem sie
auch das Beethovenbild der Musikwissenschaft pragt. So taucht Beethoven
bei Hugo Riemann und Paul Bekker als Bandiger chaotischer Krifte, als
»unfehlbare[r] Despol[tJ« und autoritire Fithrerpersonlichkeit auf.” August
Halms einflufireiches Buch Von zwei Kulturen der Musik" feiert mit Beethoven
das Prinzip der Disziplinargewalt. Wie zentral das Denken in Herrschafts-
kategorien fur Halms Musikauffassung ist, zeigt sich schon daran, daf} er an
den Schluf§ seiner Einleitung die Frage nach den Herrschaftsverhdltnissen
in der Musikrezeption stellt: »Zwingen wir uns, der verantwortlichen Frage
ins Gesicht zu sehen, ob wir die Herren tiber die Musik oder ob diese Herr
tiber uns sein soll.«<!' Halm entscheidet sich fur die zweite Moglichkeit.
Denn nur der Horer, der die Musik zu seinem Herrn mache, nehme den
»Sieg der [musikalischen, NG] Formen« tber alles »Stérende« wahr und
gelange dazu, in diesen Formen die Verkérperung derjenigen Form zu
sehen, die ihm als »Gebot« schon immer ein »Bediirfnis« war.”* Mit der Ver-
schrankung von Gebot und Beduirfnis trifft Halm emsSchliisselmoment in
der Logik dieser Beethovenrezeption. Durch dén Wegfall alter Ordnungen
ist seit der Aufkldrung ein Vakuum entstanden, das dem Autonomieideal
zufolge jeder Mensch durch den eigenstéindigen Gebrauch seiner Vernunft
und seines Verstandes fiillen soll. Doch, sieht sich das »unfertige Subjekt«
mannigfachen Bedrohungen ausgesetzt und sehnt sich daher nach Autorita-
ten, die thm durch Gebote und-Verbote die Verantwortung fiir sein Denken
und Handeln abnehmen. So'wird thm die Form, die es sich selber geben
soll, zum dufleren Gebot und das Gebot zum Bediirfnis. In der Musik Beet-
hovens findet der Hérer laut Halm ein Formprinzip der Strenge und Diszi-
plin, dem er sich gern unterwirft.” Je gewalttitiger die Herrschaft des Kom-
ponisten tiber sein Material und der Musik tiber ihren Hérer ausfillt, desto
besser gefallt sieyoffenbar Halm. Das driickt sich in der Wahl der Meta-
phern aus, die er fur die Beschreibung von Beethovens kompositorischer
Arbeit bemuht. So erscheinen ihm die Themen als Lebewesen, die Beet-
hoven »wie leblose Wesen« brutal miffhandelt." Diese blutige Gewalt will
Halm jedoch nicht als »vernichtend« verstanden wissen, sondern im Gegen-

% Hugo Riemann, Musiklexikon, bearb. von Alfred Einstein, Berlin 11922, 98, 2. Spalte,
Paul Bekker, Beethoven, Berlin/Leipzig 1912, 99.

10 August Halm, Von zwei Kulturen der Musik, Miinchen 1913.

1 Ebd., 31.

12 Ebd., 32.

13 Ebd., 35, 36.

4 Ebd., 77, s. a. 131.
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teil »werden hier Werte geschaffen«, namlich Disziplin und Gehorsam.” Es
mag verwirren, wenn Halm in seinem Buch trotzdem immer wieder vom
»aktiven, freien Zuhorer«'® spricht. Damit ist jedoch ein Horer gemeint, der
sich mit den Geboten, die er befolgt, vollstindig identifiziert und sich daher
frei fihlt. Das driickt sich in Halms Unterscheidung des Verhaltnisses Fiih-
rer-Gefihrter und Herr-Knecht aus. Angesichts einer musikalischen
Unklarheit fragt er, emp6rt tiber die Verletzung der Anspriiche des Horers:
»Ist das etwa das [Verhiltnis, NG] des Fihrers zum Gefithrten und nicht
vielmehr das des launischen Herrn zu seinem untergebenen Knecht?«”
Wihrend der Herr nur seinen Launen folgt, befriedigt der Fithrer mit sei-
nen Handlungen das Bediirfnis des Gefithrten nach einer Form und da-
nach, dieser Form und ihrem Schopfer folgen zu diirfen.”® Dabei hat der
Fithrer den Plan eines grofien Ganzen im Auge. In der Einleitung und am
Schluf} seines Buches betont Halm, dafl seine Musikdsthetik politisch moti-
viert sei. Die Sonate sei Abbild und Vorbild fiir den Autbaw eines Staates
als »Organismus im grossen«.” Und in der formfesten Musik kiindige sich
eine neue Weltordnung, nimlich eine Welt »venistrengeren und héheren
Gesetzen« an, die vorbestimmt und notwendig s¢i und zu ihrem Entstehen
den Einsatz von »Strenge« und »Unmenschlichkeit« rechtfertige.”’

Wie in der vorliegenden Arbeit gezeigt/wurde, gehoren die Sehnsucht nach
einer Musik, die den Selbstzwang sprengt, und die Angst vor dieser Musik,
die Erfillung der Sehnsucht undsder Untergang des Subjekts zusammen,
well sie beide Resultat desselben gewaltgepragten Umgangs des Menschen
mit dem »Anderen der Vernunft<*' sind. Entsprechend hat auch die Dis-
kursfigur der »Gewalt'der Musik«, wie sie in Kapitel II bis IV entfaltet
wurde, eine Kehrseité; namlich die Vorstellung von Musik als Disziplinar-
macht. Schon um 1800.wird immer wieder die musikalische Form als Boll-
werk gegen eine Sinnlichkeit und Einbildungskraft erregende Klanglichkeit

15 Ebd., 43.

16 Ebd., 134.

7" Ebd., 134.

18 Ebd., 32.

19 Ebd., 32,s. a. 139.

20 Ebd., 250, 251.

»Das Andere der Vernunft: von der Vernunft her gesehen ist es das Irrationale, ontolo-
gisch das Irreale, moralisch das Unschickliche, logisch das Alogische. Das Andere der
Vernunft, das ist inhaltlich die Natur, der menschliche Leib, die Phantasie, das Begehren,
die Gefiihle — oder besser: all dieses, insoweit es sich die Vernunft nicht hat aneignen kén-
nen.« (H. Bohme/G. Bohme, Das Andere der Vernunft, 13)
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und Formlosigkeit von Musik eingesetzt. Bei Halm wird die Musik Beetho-
vens nun zum Inbegriff der Ausiibung disziplinarischer Gewalt. Die form-
strenge Musik ergreift den Horer, diszipliniert ithn und implementiert den
Zwang, den sie verkorpert, in ihn hinein. Das Ergebnis ist ein Hoérer, der
die Disziplin, der er sich unterwirft, nun erst recht als eigenes Bediirfnis
empfindet bzw. als Willen einer héheren Macht, mit der er sich identifiziert.
Diese Art von Fihrung und Gehorsam entspricht offenbar Halms Ideal von
Herrschaft und Staatswesen, weshalb er Musik, die manipulative Kraft und
Formstrenge zugleich besitzt, als Instrument politischer Erziehung begreift.
In den Texten, die der vorliegenden Arbeit zugrunde liegen, erscheint die
»Gewalt der Musik« zumeist als eine Gewalt, die die Musik dem Horer
antut. Nur in Kleists Erzdhlung taucht sie auch als eine Gewalt auf, die ehe-
malige Horer anderen Menschen zufiigen. Diese Wandlung des Horers vom
Opfer zum Titer findet in literarischen Texten der 1910ex Jahre ihre Fortset-
zung. Hermann Hesse beschreibt seine Novelle Kiein und Wagner als
»Geschichte des Philisters, den es in die Welt des Abenteuers, in die Sphare
des Unsicheren, ihm Fremden, Bosen, Gefihrlichen hintiberreifit und der
darin untergeht«.” Zu dieser Sphire gehort auch die Musik Wagners, und
der Name »Wagner« steht in der Novelle ein fiir die Ambivalenz der frem-
den Welt zwischen Verlockung und Gefahr. Anders als in den meisten ro-
mantischen Erzihlungen fillt Klein dieser Wagner-Welt jedoch nicht einfach
zum Opfer, sondern er wird selbst zu einem Wagner, der seinen Nachsten
nach dem Leben trachtet. Klein erinnert sich, wie er in seinem fritheren
Leben als Philister immer wieder von einem »wahnsinnigen Geliist« heimge-
sucht worden war: »Es, war die Vorstellung oder Vision einer furchtbaren
Bluttat, die er beging; indem er sein Weib, seine Kinder und sich selbst ums
Leben brachte.«* Kleins Vorbild fiir diese Tat ist das Verbrechen eines Man-
nes namens Wagner, der Frau und Kinder »auf eine furchtbar blutige Weise
abgeschlachtet« hat und auch sich selbst toten wollte. Klein flieht vor dieser
Vision aus seinem alten Leben, doch auch in seinem neuen Leben als Aus-
steiger wird er von der Wagnerschen Mordlust heimgesucht, die sich nun

22 Zitert im Klappentext der folgenden Ausgabe der Novelle: Hermann Hesse, Klein und

Wager. Novelle, Frankfurt a.M. 1973 (aus Bd. 3 der Gesammelten Dichtungen, Frankfurt
a.M. 1952). Zu einer ausfithrlichen Auseinandersetzung mit der »Gewalt der Musik« bei
Hesse vgl.: Nicola Gess, Musikalische Moérder. Krieg, Musik und Mord bei Hermann
Hesse, in: Joachim Grage (Hg.), Literatur und Musik in der klassischen Moderne, Wiirz-
burg, erscheint 2006.

2 Ebd., 19.

361



gegen seine Geliebte Teresina, Verkoérperung von Sinnenlust und Luxus,
richtet.* Bei den Mordphantasien handelt es sich fiir Hesse und seine Novel-
lenfigur Klein nicht etwa um eine Folge der iibermiflig starken Verdrangung
sinnlicher Bediirfnisse, sondern jene sind wie diese natiirliche Triebe, die
ausgelebt werden miissen, wenn der Mensch nicht krank werden will.”
Daher stehen sie auch aulerhalb jeder Moral, sind nicht bewertbar, sondern
schlichtweg notwendig. Auch in Romanen wie Steppenwolf und Demian und
in politischen Schriften wie Larathustras Wiederkehr oder Die Briider Karamasov
oder der Untergang Europas betont Hesse, dafl jeder Mensch seiner inneren
Stimme folgen miisse, selbst wenn sie thn zum Morden fiihre. Hesse wird
diese Logik zum Schliissel fiir die Erklarung, Rechtfertigung und Bewalti-
gung des Ersten Weltkriegs.” Statt die Tatsache zu problematisieren, dafl die
gesellschaftlichen Machtstrukturen seiner Zeit mit starken Repressionen ver-
bunden waren und Krieg verursachen konnten, liest.Hesse die im Ersten
Weltkrieg offenbar gewordene Gewalt als Hinweis auf ein urtéimliches, d.h.
nicht gesellschaftlich-historisch bedingtes Gewaltbédtixfnis des Menschen
und affirmiert sie auf diese Weise. Die Mordgeliiste"des Einzelnen ver-
schmelzen mit den historischen Ereignissen, so dafd der Erste Weltkrieg zum
Schicksal einer ganzen Generation wird. Dabei werden das »Totschlagen«”
anderer Menschen und das Opfern des €igenen Lebens als Voraussetzungen

2+ Ebd., 75, 88.

%5 In einem Brief an Carl Seelig ¥om Herbst 1919 schreibt Hesse: »Beides muf} sein, ohne
das Tier und den Moérder in uns sind wir kastrierte Engel ohne rechtes Leben, und ohne
den immer neuen flehentlichen Drang zum Verklaren, zur Reinigung, zur Anbetung des
Unsinnlichen und Selbstlosen, sind wir auch nichts Rechtes. [...] ich glaube ldngst nicht
mehr an Gutes und B&ses, sondern glaube, daf} alles gut ist, was wir Verbrechen,
Schmutz und Grauen heiflen.« (zit. bei Siegfried Unseld, Hermann Hesse. Eine Werkge-
schichte, Frankfurt a:M. 1977, 74) S.a. Hesse, Klein und Wagner, 51, 93.

Hesse hatte seit Beginn des Krieges ein zwiespaltiges Verhiltnis dazu. Einerseits hat er
sich schon 1914 und in den folgenden Jahren immer deutlicher gegen den Krieg ausge-
sprochen, weil die Massenhaftigkeit und grausame Technik des Mordens und das durch
den Krieg verursachte allgemeine Leid seinen Idealen des Weltfriedens, der internatio-
nalen Toleranz, der Menschlichkeit und dem christlichen Totungsverbot widersprachen.
Andererseits unternimmt er ebenfalls seit 1914 immer wieder den Versuch, fiir das
Kriegsgeschehen einen héheren Sinn zu finden. In diesem Zusammenhang stehen die fol-
genden Ausfithrungen. Zu einer ausfiihrlichen Auseinandersetzung mit Hesses Stellung
zum Ersten Weltkrieg vgl.: Nicola Gess, Kunst und Krieg. Zu Thomas Manns, Hermann
Hesses und Ernst Blochs kiinstlerischer Verarbeitung des Ersten Weltkriegs, in: Lars
Koch, Marianne Vogel (Hg.), Imaginare Welten im Widerstreit. Krieg und Geschichte in
der deutschsprachigen Literatur des 20. Jahrhunderts, Wirzburg, erscheint 2006.
Hermann Hesse, Demian. Die Geschichte von Emil Sinclairs Jugend, Frankfurt a.M.
2000, 140, 159.

26

27
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eines notwendigen Neuanfangs gerechtfertigt.” Die Welt, die daraus hervor-
gehen soll, ist von einem »vollig amoralische[n] Denken und Empfinden«
geprigt und von der »Fihigkeit, das Gottliche, Notwendige, Schicksalhafte
auch noch im Bésesten [...] zu erfithlen« und gerade dieses Boseste beson-
ders zu verehren.* Die Rebellion gegen die alte Ordnung geht in die Unter-
werfung unter eine neue Ordnung tiber, ndmlich unter ein »Naturgesetz«
roher Gewalt. Musik fungiert in diesen Imaginationen als Entfacherin der
Mordlust. So kann sie in Hesses Erzihlung Klingsor auch als Omen oder Ver-
ursacherin des Ersten Weltkriegs beschrieben werden: »Musik des Unter-
gangs ist angestimmt. [...] Wir gehen unter, Freunde, so ist es uns bestimmit,
die Tonart Tsing Tse ist angestimmt«.*’ Hesse (und in dhnlicher Weise auch
Mann in den Betrachtungen) versteht die »sinnenschwiile«’ Musik seiner Zeit
als Ausdruck und Anregung der Triebnatur des Menschen, zu der fir ihn
auch die Mordlust gehort. Als solche stellt Musik einemymoralfreien Raum
dar, in dem Gewalt und Schonheit ineinanderflieflen.* Deshalb kann Hesse
das Musikbediirfnis der Menschen als verdeckten Hinweis auf ihr Gewalt-
bediirfnis, die zeitgenossische Musik als Ankundigung des Ersten Weltkriegs
lesen.

Es ist argumentiert worden, dafl in diesen Texten Hesses die Musik von
ithrer Damonisierung als existentiellé" Bedrohung befreit und statt dessen
zum Agens einer revolutiondren Auflehnung des Subjekts gegen die repres-
siven Moralvorstellungen wirdgdic fiberhaupt erst zu ihrer Ddmonisierung
gefithrt haben.”® Doch bleibt, diese Musikauffassung dem Denkmuster,
gegen das sie angehen will; verhaftet. Musik regt hier weiterhin verdringte
Tiiebe an, und weiterhin gelten diese Triebe als gewalttitig. Nur werden
diese Anregung und dicse Triebe nun nicht mehr gefiirchtet, sondern be-
jaht. An die Stelle'derRepression tritt nur ihre Kehrseite: Die Gewalt kehrt

28 Ebd., 159.

29 Hermann Hesse, Die Bridder Karamasov oder der Untergang Europas, in: Volker
Michels (Hg.), Materialien zu Hermann Hesses Demian, Frankfurt a.M.1993, Bd. 1, 291-
305, hier 292, 293.

30" Hermann Hesse, Klingsors letzter Sommer. Erzahlung, Frankfurt a.M. 1985, 68, 70/71.

31 Hesse, Klein und Wagner, 30.

32 Hesse, Demian, 98.

33 In diese Richtung weist Marc Weiners Interpretation in ders., Music and the Subversive
Imagination, in: James McGlathery (Hg.), Music and German literature. Their relation-
ship since the Middle Ages, Columbia 1992, 292-315, hier 308-315. Vgl. auch ders.,
Undertones of Insurrection, Music, Politics and the Social Sphere in the Modern German
Narrative, Lincoln/London, 101-151.
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als Attribut des Verdringten zuriick; Mord und Krieg sind die Folgen. Bei
Halms und Hesses Imaginationen einer formstrengen und einer sinnlichen
Musik, einer strikten Disziplin und einer leidenschaftlichen Mordlust, eines
straff organisierten Staates und eines gewaltbestimmten Naturzustands han-
delt es sich, wie bei der radikalen Askese und dem nichtlichen Ausbruch in
Kleists Erzahlung, um zwei Seiten einer falschen Medaille. Gleiches gilt fir
die Imaginationen einer »Gewalt der Musike, die Disziplinarmacht und
Selbstzwang, und einer »Gewalt der Musik«, die Naturgesetz und Triebna-
tur meint. Beiden, Halm und Hesse, schwebt als Ideal die vollstaindige Iden-
tifizierung des Menschen mit der Herrschaft vor, der er sich unterstellt.
Halm scheint dieses Ziel tiber eine Reform der bestehenden Ordnung errei-
chen zu wollen, im Sinne einer Radikalisierung des preufiischen Disziplinar-
staats. Hesse scheint dieses Ziel iiber eine Rebellion gegen die Disziplinar-
macht im Sinne eines gewalttatigen Ausbruchs der verdrangten Triebnatur
erreichen zu wollen, wobei er der alten Ordnung negativ verhaftet bleibt
oder sie durch eine neue, »natiirliche« Herrschaftsform-ersetzt.** In beiden
Fallen wird aber das Prinzip von Herrschaft lefztich™nicht angetastet. Es
geht nicht darum, sich von ihr zu emanzipieren, sondern sich mit einer
reformierten oder neuen Herrschaft besser identifizieren zu kénnen. Die-
sem Prozef} dient beide Male die Musik; bei Halm als Verkérperung von
Disziplin, bei Hesse als Verkoérperung von Triebnatur. Sie ergreift den Ho-
rer mit einer Gewalt, die sie gleichzeitig in thn hinein implementiert, so dafl
er die Austibung von Gewaltsgegen sich oder gegen andere nun erst recht
als »natiirliches« Bediirfnis empfindet. Es diirfte in der vorliegenden Arbeit
deutlich geworden seinjidafl die Musik nur begrenzt fiir diese Instrumenta-
lisierung verantwortlich zumachen ist. So ist Beethovens Musik sowohl als
formstreng als auch‘als anarchisch interpretiert worden, und selbst in Form
dieser Interpretationen leistet sie nur einen Vorschub dafiir, als Gewalt
erfahren oder eingesetzt zu werden. Vielmehr deutet diese doppelte Inter-
pretierbarkeit einmal mehr darauf hin, daf} Musik sich nicht an die Gren-
zen hilt, in denen sich das moderne Subjekt eingerichtet hat. In diesem
Grenzgingertum liegen ihre eigentliche Bedrohung und ihr Versprechen.

3% Vgl. dazu Fromms Unterscheidung zweier verschiedenener Arten der Auflehnung gegen

Autoritit. Der revolutioniren Auflehnung steht die Rebellion gegentiber, bei der die »auto-
ritire Charakterstruktur« beibehalten wird und an die Stelle des positiv-autoritdren nur
ein negativ-autoritirer Charakter tritt oder das Autoritétsobjekt ausgetauscht wird (Erich
Fromm, Studien tiber Autoritit und Familie. Sozialpsychologischer Teil, in: ders., Gesamt-
ausgabe, Stuttgart 1980, Bd. 1: Analytische Sozialpsychologie, 141-187, hier 184/185).
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