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Einleitung

«Ebensowenig wie die Politik ohne Massen,
ist die Musik ohne Publikum denkbar.»

Giuseppe Verdi als «Herr Carraray

in Franz Werfels Vem’i-Roman.l

Musik ohne Publikum ist nichts. Was Franz Werfel seiner halbfiktiven Verdi-Figur in den
Mund legt, scheint so etwas wie eine tiefere Wahrheit zu sein, ein Naturgesetz der Musik.
Zwar tritt in Werfels Verdi-Roman, der um die Jahreswende 1882/83 spielt, ein Weltver-
gessener und Besessener auf, der das Publikum ebenso verleugnet wie sich selbst: der
deutsche Griiblerkomponist Mathias Fischbock. Er schreibt «Ich-lose» (WeV:223)” Musik,
Musik um der Musik willen, «ohne Zweck und Publikum» (WeV:241). Verdis mahnende
Worte 146t Fischbock nicht gelten, er dementiert heftig — und mochte eigentlich «ganz weg
sein aus diesem verfluchten Jahrhundert» (WeV:217). Eine verbitterte Kompromif3losig-
keit, die bei Verdi halb Bewunderung, halb Mitleid auslost und den Maestro schlieBlich
dazu bewegt, dem kranken Komponisten vorzugaukeln, ein Verleger interessiere sich fiir
seine Werke. Da erwacht Fischbock aus seiner Askese, denn erhort werden mochte auch
er. Der Applaus, die lockende Schlange, verfiihrt selbst den strengsten Kunstmértyrer. Das
Martyrium jedoch trdgt den Sieg davon: Der Neutoner erliegt der Schwindsucht, seine
Werke bleiben unerhort.

Das Publikum verleugnet man nicht ungestraft, lieBe sich aus dem Fall Fischbock — in
polemischer Zuspitzung freilich — folgern. Jedenfalls scheint das Publikum maligeblich
iiber Glick oder Ungliick einer Komposition zu entscheiden. Die Dramaturgie des
Musikpublikums zu erforschen ist allerdings kein leichtes Unterfangen. Was fiir das
Schauspiel gilt,” gilt noch lange nicht fiir die Oper oder das Konzert. Ein Drama 148t «sich
nicht schliirfen, eine Arie sehr wohl» (HaM:130), bringt der Wiener Musikpublizist Eduard
Hanslick die Eigengesetzlichkeit der Musik scharfziingig auf den Punkt. Musik kann man
geniefen, ohne sie verstehen zu miissen; man kann sie voriiberrauschen lassen, ohne sie
geistig nachzuvollziehen; sie vermag einen selbst zu berauschen, ohne da3 man von Noten
die leiseste Ahnung hat; ja, sie befliigelt mitunter zu Taten, die keinesfalls in der Partitur
angelegt sind.

' FrANZ WERFEL: Verdi. Roman der Oper [1924 bzw. 1930], Frankfurt 1992, S. 241 (=WeV:241).

? Zum Zitierverfahren: Dieser Arbeit liegt eine Reihe von Basistexten zugrunde. Zitate daraus werden mit
einer Sigle plus Seitenangabe direkt im Haupttext nachgewiesen; die Aufschliisselung, zugleich eine
Ubersicht iiber die exemplarische Textauswahl, findet sich auf S. 17ff. Die {ibrige Literatur wird jeweils in
den Fuflnoten vermerkt: Beim erstmaligen Auftreten mit vollstindigen Angaben, im weiteren Verlauf nur
noch mit einem Kurztitel.

} Vgl. z. B. VOLKER KLOTZ: Dramaturgie des Publikums. Wie Biihne und Publikum auf einander eingehen,

insbesondere bei Raimund, Biichner, Wedekind, Horvath, Gatti und im politischen Agitationstheater,
Wiirzburg 1998.



Die Wirkungen von Musik, so vielfiltig wie die Musik selbst, sind das Thema der
vorliegenden Arbeit. In den Blick genommen wird das Opern- und Konzertpublikum des
sogenannten angen> 19. Jahrhunderts, einer Zeitspanne also, die durch die Franzosische
Revolution als Beginn und den Ersten Weltkrieg als Ende markiert ist. Die Verwendung
des treffenden Verlegenheitsbegriffs "langes 19. Jahrhundert" ist kurz zu begriinden: Weil
sich im Abendland das Dezimalsystem durchgesetzt hat, dauert das 19. Jahrhundert ja
eigentlich von 1800 bis 1900. Wer Geschichte irgendwelcher Fokussierung (vermeintlich)
wertfrei betreiben mochte, bedient sich gern solch arithmetischer Zufilligkeiten. Zwar
lassen sich damit vorschnelle Etikettierungen oder Schubladisierungen vermeiden, iiber
den Charakter der jeweiligen Epoche ist damit aber noch nichts ausgesagt. Wenn in dieser
Arbeit nun die arithmetische Zufilligkeit ausgedehnt wird und Erzdhltexte des langen
19. Jahrhunderts zur Debatte stehen, so 1453t sich diese in der Geschichtswissenschaft
geldufige Epocheneingrenzung’ auch fiir die Kiinste vielseitig begriinden: unter anderem
kompositionsgeschichtlich, musikésthetisch oder literaturwissenschaftlich. Was die
Musikgeschichte betrifft, so kann man — wie es Carl Dahlhaus mit guten Argumenten tut —
fiir einen Zusammenzug der klassischen und romantischen Musikésthetik zu einer
iibergreifenden Epoche pliadieren.’ In kontrapunktierender Erweiterung von Dahlhaus'
Konzeption, der die «Metaphysik der Instrumentalmusik»’ als Epochenparadigma meines
Erachtens tiberbewertet, geht meine Studie von einer anderen Leitidee aus: der absoluten
Dominanz der Geflihlsédsthetik. Wie breit sich dieses geistesgeschichtliche Fundament
abstiitzen 14Bt, soll im ersten Teil der Arbeit nachgewiesen werden.

Aus literaturgeschichtlicher Warte lieBe sich argumentieren, dal im langen
19. Jahrhundert die Musik geradewegs zu einem dsthetischen Kernthema des Erzéhlens
wird — mehr noch: Musik wird zum literarischen Stoff erster Giite. Was von Hoffmann bis
Thomas Mann in immer wieder neuen Variationen sich ausprigt, hat seine Vorldufer bei
Heinse, Jean Paul, Tieck und Wackenroder, um nur vier herausragende Autoren der Zeit
vor und um 1800 zu erwihnen.” Werfels Verdi-Roman von 1924, der den Abschluf3 der
vorliegenden Studie markiert, 146t sich aufgrund seiner Handlung und seiner propagierten
Asthetik als einfluBreicher Nachziigler des langen 19. Jahrhunderts verstehen — auch im
Sinne eines Manifests der deutschen "Verdi-Renaissance".

Soweit fiirs Erste der zeitliche Rahmen — nun aber zum Musikpublikum selbst: Wie
Hoérerinnen und Horer in der gesellschaftlichen und musikgeschichtlichen Realitdt Musik
rezipieren, ist lediglich der Ausgangspunkt dieser Arbeit. Im Zentrum steht die Frage, in
welchen Facetten die deutsche Literatur des langen 19. Jahrhunderts dieses schillernde

! Vgl. z. B. JURGEN KOCKA: Das lange 19. Jahrhundert. Arbeit, Nation und biirgerliche Gesellschaft,
(= Handbuch der deutschen Geschichte, Bd. 13), Stuttgart 2001; oder konzis FRANZ J. BAUER: Das (lange»
19. Jahrhundert (1789-1917). Profil einer Epoche, Stuttgart 2004.

’ CARL DAHLHAUS: Klassische und romantische Musikdsthetik, Laaber 1988; vgl. auch ders.: Die Musik des
19. Jahrhunderts (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Bd. 6), Laaber 1996.

¢ CARL DAHLHAUS: Die Idee der absoluten Musik, Kassel usw. 31994, S. 68.

" Dal sich daraus ein weitverzweigtes Netzwerk geistesgeschichtlicher und intertextueller Beziige ergibt,
versteht sich von selbst. Ein in seinem breiten Horizont bisher kaum {iibertroffenes Panorama dieser

Ubergangszeit hat bezeichnenderweise ein franzdsischer Germanist geliefert: ROGER AYRAULT: La genése
du romantisme allemand (4 Bde.), Paris 1961-1976.



Publikum darstellt. Es geht also um fiktive Horerinnen und Horer, deren Rezeptionsmuster
die kulturelle Realitét je nach dem spiegeln oder kontrastieren.

"Musikpublikum in der Literatur" ist ein Thema, das in der germanistischen For-
schung — soweit man das weite Feld "Literatur und Musik" iiberhaupt noch iiberblicken
kann — bisher nicht ausfiihrlich dargestellt worden ist. Dies muf3 umso mehr erstaunen, als
die Musik insbesondere in der deutschen Literatur des 19. Jahrhunderts, aber noch weit
dariiber hinaus, wie erwéhnt, zu den ganz grolen Themen gehort. Naheliegenderweise hat
sich die Forschung vor allem fiir die fiktiven Komponisten und Musiker mit ihren exem-
plarischen Kiinstlerbiographien interessiert,” oder dann fiir die — reale oder imaginierte —
Musik selbst, wobei der Gegensatz zwischen Kunst und Leben sich in beiden Féllen meist
als Kristallisationspunkt erwiesen hat.” Das Musikpublikum, obschon mindestens im
Hintergrund stets présent, fiel also gewissermallen zwischen Stuhl und Bank.

Dieser Eindruck bestitigt sich in dem 1984 von Steven Paul Scher herausgegebenen
Handbuch zum Thema Literatur und Musik, einem Unternehmen, das Ordnung in ein
uniibersichtliches Gebiet brachte.”’ Schers Systematisierung hat sich bei interdisziplindren
Arbeiten seither als praktische Orientierungshilfe bewéhrt. Er unterscheidet drei Untersu-
chungsbereiche und teilt das dritte, fiir die Komparatistik besonders wichtige Gebiet
nochmals in drei Subkategorien auf:"

® Ein exemplarischer Langsschnitt der vorromantischen Erzéhlliteratur — von Johann Beer iiber Wolfgang
Caspar Printz und Johann Kuhnau bis zu Wilhelm Heinse liegt bereits bei HANS FRIEDRICH MENCK vor: Der
Musiker im Roman. Ein Beitrag zur Geschichte der vorromantischen Erzdihlungsliteratur, Heidelberg 1931.
Fiir die romantische und nachromantische Erzéhlliteratur vgl. KARL PRUMM: Berglinger und seine Schiiler.
Musiknovellen von Wackenroder bis Richard Wagner, in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 105 (1986),
S. 186-212; JURGEN THEILACKER: Der erzihlende Musiker. Untersuchungen von Musikerzihlungen des
19. Jahrhunderts und ihrer Beziige zur Entstehung der deutschen Nationalmusik, Frankfurt/M. usw. 1988 (im
Ergebnis wenig ergiebig, aber reichhaltiges Textkorpus inkl. Bibliographie); PATRICK THEWALT: Die Leiden
der Kapellmeister. Zur Umwertung von Musik und Kiinstlertum bei W. H. Wackenroder und E. T. A.
Hoffmann, Frankfurt/M. usw. 1990; GABRIELE BRANDSTETTER (Hg.): Ton — Sprache: Komponisten in der
deutschen Literatur, Bern usw. 1995.

? Zwei um 1960 entstandene, grofl angelegte Untersuchungen fallen vor allem durch bestechende
Materialfiille, aber mangelnde Systematik in Darstellung und Methode auf, was sich bereits im Titel
ankiindigt: HERBERT RIEDEL: Die Darstellung von Musik und Musikerlebnis in der erzihlenden deutschen
Dichtung, Bonn 1959 (Untersuchungszeitraum: frithes Mittelalter bis 1700, mit einem aufzidhlenden Ausblick
bis ins 20. Jahrhundert); JOHANNES MITTENZWEL: Das Musikalische in der Literatur. Ein Uberblick von
Gottfried von Strafburg bis Brecht, Halle 1962; lediglich zum Schmokern dient HELMUT SCHMIDT-GARRE:
Von Shakespeare bis Brecht. Dichter und ihre Beziehungen zur Musik, Wilhelmshaven 1979. — Aus der Fiille
neuerer Publikationen sind besonders zu erwédhnen: CARL DAHLHAUS/ NORBERT MILLER (Hg.):
Beziehungszauber. Musik in der modernen Dichtung, Miinchen/Wien 1988; HEIDE EILERT: Das Kunstzitat in
der erzdhlenden Dichtung. Studien zur Literatur um 1900, Stuttgart 1991; MARTIN HUBER: Text und Musik.
Musikalische Zeichen im narrativen und ideologischen Funktionszusammenhang ausgewdhlter Erzihltexte
des 20. Jahrhunderts, Frankfurt/M. 1992; CHRISTINE LUBKOLL: Mythos Musik. Poetische Entwiirfe des
Musikalischen in der Literatur um 1800, Freiburg/Br. 1995; CORINA CADUFF: Die Literarisierung von Musik
und bildender Kunst um 1800, Miinchen 2003.

* STEVEN PAUL SCHER (Hg.): Literatur und Musik. Ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines
komparatistischen Grenzgebietes, Berlin 1984 (mit umfassender Bibliographie zum Thema). Wichtige
Neuimpulse gibt der Sammelband von ALBERT GIER / GERNOT W. GRUBER (Hg.): Musik und Literatur.
Komparatistische Studien zur Strukturverwandtschaft, Frankfurt/M. usw. 1995. Eine weitere Vertiefung
bietet ALBERT GIER: Musik in der Literatur. Einfliisse und Analogien, in: Literatur intermedial, hg. von
Peter V. Zima, Darmstadt 1995, S. 61-92.

" SCHER: Literatur und Musik, S. 10-14 (Schema).



(1) Musik und Literatur: Vokalmusik / vertonte Texte
(2) Literatur in der Musik: Programmusik

(3) Musik in der Literatur:
(a) Wortmusik
(b) musikalische Form- und Strukturparallelen
(¢) «verbal music»

Das dreigeteilte Sammelgefd3 der letzten Kategorie droht auf den ersten Blick iiberzu-
schwappen, und bei genauerem Hinsehen erweisen sich die Zwischenwinde als ziemlich
durchldssig. Trotzdem ist die Aufficherung hilfreich und soll kurz erléutert werden:
«Wortmusik» strebt die Musikalisierung insbesondere von Lyrik, aber auch von Prosa an
(Stichworte: Klangmalerei, Sprachmusik etc.), bei der zweiten Unterkategorie geht es um
die Imitation oder Anverwandlung musikalischer Strukturen und Formen in der Literatur, >
bei «verbal musicy» schlieflich um reale oder fiktive Musikvorlagen, die in literarischen
Texten beschreibend oder umschreibend in Sprache iibersetzt werden.” Zwar méchte Scher
den Begriff «verbal music» nicht verdeutscht haben,* «erzihlte Téne» — so der Titel einer
Studie von Ruth E. Miiller”’ — erscheint mir als Ubersetzung jedoch schon und treffend.

Von Toénen weil auch das Musikpublikum zu erzdhlen, und in der Literatur sind es oft
gerade fiktive Horerinnen und Horer, die anstelle des auktorialen Erzdhlers ein Musikstiick
beschreiben oder dessen Wirkung schildern. In Schers Kategorie der «verbal musicy
werden die fiktiven Zuhorer allerdings weder ins Blickfeld geriickt noch explizit ausge-
schieden. Dies mag einerseits am erwahnten Mangel an Forschungsarbeiten zum Thema
"Musikpublikum in der Literatur" liegen, hat aber auch direkt mit dem sperrigen Untersu-
chungsgegenstand zu tun. Allein mit dem Modell der «verbal music» und ohne musikso-
ziologischen Hintergrund ist das fiktive Musikpublikum nidmlich gar nicht zu erfassen,
denn die Protagonisten besuchen Oper und Konzert noch aus ganz anderen Griinden als
wegen des Musikhorens: Das Sehen-und-gesehen-Werden, die Klatsch- und Gefallsucht
zdhlen oft sogar mehr als die dargebotene Kunst. Diese scheinbaren Nebenaspekte sind
untrennbar mit dem Musikerlebnis verbunden und kénnen die Rezeption eminent beein-
flussen, wie sich in den literarischen Beispielen zeigen wird.

«Le spectacle est dans la salle», lautet eine treffende Parole, die sich aus der
franzosischen Literatur ableiten und auf die deutsche {libertragen 14Bt, denn in der
Darstellung des Musikpublikums folgen viele deutsche Autoren aus der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts franzosischen Vorbildern, wenn sie ihre Protagonisten in die Oper
schicken. Bei der literaturwissenschaftlichen Erforschung des Themas kann die Romanistik
der Germanistik wertvolle Impulse geben: Uber das Musikpublikum in der franzdsischen

*? Ein charakteristisches Beispiel ist die Adaption der wagnerschen Leitmotivtechnik bei Thomas Mann, vgl.
dazu: HANS RUDOLF VAGET: Thomas Mann und Wagner. Zur Funktion des Leitmotivs in (Der Ring des
Nibelungen»> und «Buddenbrooks», ebd., S. 326-347.

P Grundlegend hierzu ist die Studie von STEVEN PAUL SCHER: Verbal Music in German Literature, New
Haven/London 1968.

H «Verbalmusik» wére irrefiihrend; vgl. SCHER: Literatur und Musik, S. 13.
" RUTH E. MULLER: Erzdhlte Téne. Studien zur Musikésthetik im spdten 18. Jahrhundert, Stuttgart 1989.
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Literatur liegen ndmlich einschligige Publikationen vor, die ich fiir meine Untersuchung
dankbar beigezogen habe."

Damit ist angedeutet, da3 sich meine Studie ihre addquate Methode gleichsam selber sucht.
Ihre interdisziplindre Anlage folgt keinem kultur- oder literaturwissenschaftlichen
Interpretationsdogma. Musik- und Geistesgeschichte im Allgemeinen, Musikéasthetik und
Musiksoziologie im Besonderen bilden das breite theoretische Fundament. Der erste Teil
der Untersuchung versteht sich als kontinuierliche Fokussierung, weshalb die einzelnen
Kapitel Uberschriften wie Anndiherung, Zoom I und Zoom II tragen. Die darauffolgende
Analyse literarischer Texte (Teil 2) will philologisch genau sein und dennoch den Uber-
blick iiber Zusammenhénge und Entwicklungen stets im Auge behalten. Die transdiszipli-
nire Lektliire nimmt die Position eines Beobachters der fiktiven Zuschauerinnen und
Zuhorer ein und widmet sich dem «spectacle dans la salle>, ohne dal3 dabei der Sessel des
kritischen und aufmerksamen Musikhorers bzw. <Musiklesersy verlassen wird.

Bevor ich die einzelnen Kapitel kurz vorstelle und das Vorgehen kommentiere, ist auf eine
Frage nochmals zuriickzukommen: Warum ausgerechnet das lange 19. Jahrhundert? Der
Beginn des Untersuchungszeitraums ergibt sich beinahe von selbst: Erst mit den groflen
politischen und gesellschaftlichen Umwilzungen um 1800 werden Konzert und
Oper — gegen Entgelt — offentlich zuginglich. Zudem erleben die Kiinste in dieser
Schwellen- oder "Sattelzeit" (Reinhart Koselleck) nachgerade eine kopernikanische
Wende: Die Musik emanzipiert sich aus dem Kanon der Kiinste, wird zur Sprache iiber der
Sprache und steigt schlieBlich zur Kunst aller Kiinste auf.”” Im Laufe des 19. Jahrhunderts
wird der Konzert- und Opernbetrieb zunehmend von einem gesellschaftlich breit gefa-
cherten Publikum vereinnahmt (in Deutschland oft subsumiert unter dem schillernden
Begriff "Bildungsbiirgertum"); der Historismus tritt seinen Siegeszug an, Konzert und
Oper mutieren zum Musikmuseum und erstarren in Routine und Ritualen, wihrend der
gesellschaftliche Pomp im "Fin de siécle" noch zunimmt.

Die hier duBlerst verkiirzt wiedergegebene Entwicklung — mehr dazu folgt in den Ein-
zelkapiteln — spiegelt sich hochst facettenreich in der erzdhlenden Literatur. Die beiden
Schwerpunkte meiner Arbeit, (Friih-)Romantik und "Fin de siécle", stehen ndmlich
zugleich fiir Epochen mit einer signifikanten Héaufung fiktionaler Texte, in denen die
Musik eine tragende Rolle spielt. Ziel ist es also, einen Bogen zu spannen vom frithroman-
tischen Musikenthusiasmus bis zur musikalischen Décadence'® im "Fin de siécle", um

0 JOSEPH-MARC BAILBE: Le roman et la musique en France sous la Monarchie de Juillet, Paris 1970;
PIERRE MICHOT: La soirée a l'opéra: Etude d'un théme littéraire, in: L'opéra au XVIII® siécle
(Kongressbericht), Aix-en-Provence 1982, S.559-578; PIERRE MICHOT: Le spectacle est dans la salle
(Balzac et l'opéra), in: Littérature et Opéra, hg. von Philippe Berthier und Kurt Ringger, Grenoble 1987,
S.45-54; KLAUS LEY: Die Oper im Roman. Erzdihlkunst und Musik bei Stendhal, Balzac und Flaubert,
Heidelberg 1995.

" Eine konzise Darstellung dieser Entwicklung gelingt JOHN NEUBAUER: The Emancipation of Music from
Language, New Haven/London 1986; vgl. auch BARBARA NAUMANN (Hg.): Die Sehnsucht der Sprache nach
der Musik. Texte zur musikalischen Poetik um 1800, Stuttgart/Weimar 1994; GIOVANNI DI STEFANO: Der
ferne Klang. Musik als poetisches Ideal in der deutschen Romantik, in: Gier/Gruber: Musik und Literatur,
S. 121-143.

** Der Begriff "Décadence" wird dabei nicht nur als Tendenz innerhalb der europdischen Geistes- und
Kunstgeschichte von seiner Verfalls- und Untergangs-Thematik her begriffen (zur Erzéhlliteratur vgl.
WOLFDIETRICH RASCH: Die literarische Décadence um 1900, Miinchen 1986), sondern gleichzeitig auch als
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schlieBlich am Beispiel von Heinrich Mann und Franz Werfel eine dsthetische Neukon-
zeption in den Blick zu nehmen, die in ihrer Uberwindung der Décadence gleichzeitig
wieder auf das 18. Jahrhundert zuriickverweist — womit sich der Kreis in gewisser Hinsicht
schlief3t.

Weil ein rein musiksoziologischer Ansatz aufgrund der gesellschaftlichen Bandbreite des
dargestellten Publikums (und nicht zuletzt wegen begrifflicher Probleme'’) wenig fruchtbar
erscheint und zudem an einer beschreibenden Oberfliche zu verharren drohte, habe ich
mich fiir einen musikisthetischen Zugang entschieden: Ausgangspunkt der Arbeit ist die
Frage nach unterschiedlichen Arten des Musikhorens — und zwar im Spiegel der jeweils
vorherrschenden Musikisthetik.”

Zunichst werden verschiedene Horertypologien vorgestellt, die das weite Feld des
Musikpublikums im 19. Jahrhundert exemplarisch und anschaulich abstecken: Friihe
Horerklassifikationen aus der Fachpresse (Allgemeine Musikalische Zeitung, 1799 und
1815), eine Darstellung in einem populdren Feuilleton von 1874 (Illustrirte Zeitung,
Leipzig) und — sozusagen als Ubergang zur Erzihlliteratur — eine Publikumstypologie bei
Thomas Mann (Das Wunderkind, 1903).

Dabei kristallisieren sich zwei grundlegende Horparadigmen heraus: emotionales und
rationales Horen. Wahrend im ersten Fall das Gefiihl die ausschlaggebende Horinstanz ist,
dient beim zweiten der Verstand als Richtschnur, wobei dieser als alleiniger Maf3stab der
Musikrezeption im 19. Jahrhundert stets als suspekt eingestuft wird. Melodiefiihrend ist
vielmehr das Gefiihl, und wo der Verstand nicht als Kontrapunkt auftritt, kommt ihm
hochstens eine Nebenstimme zu. Dieses bipolare Hormodell, das sich aus der Musikésthe-
tik ableiten 146t und sich wiederum in ihr spiegelt, ist in der musikwissenschaftlichen
Fachliteratur trotz seiner (notabene bis heute ausschlaggebenden) historischen Persistenz
bisher nicht ausfiihrlich beschrieben und ergriindet worden. Deshalb schlieB3t der erste Teil
dieser Arbeit mit einem lidngeren Kapitel iber Musikrezeption zwischen Emotionalitiit und
Rationalitdt (S. 53-91). Diese Vertiefung ist trotz ihrer historisch-musikisthetischen
Ausrichtung stets im Hinblick auf die folgende Literaturanalyse konzipiert. So liegt es
nahe, dall neben dem einflulireichen Musikkritiker Eduard Hanslick vor allem die Dich-
termusiker E. T. A. Hoffmann und Richard Wagner sowie die Musikschriftsteller Wilhelm
Heinse und Friedrich Nietzsche zum Zug kommen.

Als Korpus der anschlieenden Literaturanalyse dient eine Auswahl repriasentativer Werke
von Wilhelm Heinse und Jean Paul, iiber E. T. A. Hoffmann, Wilhelm Hauff, Heinrich

letzte Ubersteigerung oder Uberfeinerung eines subjektiv-individualistischen Kunstausdrucks und in diesem
Sinn als Weiterentwicklung romantischer Stoffe und Motive verstanden. Diese Kontinuitdt der Romantik
zeigt sich nirgends offensichtlicher als in der Musik- und insbesondere der Kompositionsgeschichte, 1dBt sich
motivgeschichtlich aber auch in der Literatur verfolgen; vgl. z. B. die grundlegende Untersuchung von
MARIO PRAZ: La carne, la morte e il diavolo nella letteratura romantica, Florenz 1930; dt. (Lisa Riidiger):
Liebe, Tod und Teufel. Die schwarze Romantik, Miinchen 41994, ein Standardwerk, das die Dekadenz des
"Fin de si¢cle" mit guten Argumenten als Entwicklungsform der romantischen Literatur betrachtet (S. 13).

" Siche S.28-34. Giangige Schlagworte wie "Verbiirgerlichung" oder "Bildungsbiirgertum" sind duBerst
ungenau und taugen fiir eine Publikumsanalyse nur sehr bedingt. Aulerdem ist das "Biirgertum" um 1800 ein
anderes als das "Biirgertum" nach 1848 oder um 1900.

* Denkbar wire auch ein Zugang via Horphysiologie und -psychologie. Um den Rahmen dieser
geistesgeschichtlich orientierten Arbeit nicht zu sprengen, werden solche Aspekte nur am Rand einbezogen.

12



Heine, Theodor Fontane, Heinrich und Thomas Mann — bis zu Franz Werfel.”' Ein
qualitatives Vorgehen nach der Devise <wenige Texte, daflir mehr Vertiefung und Vernet-
zung) halte ich fiir weit fruchtbarer als ein quantitatives Verfahren in Form einer (pseudo-
Jempirischen Untersuchung unzéhliger Musikepisoden oder -erzdhlungen. Und weil die
Arbeit literaturgeschichtlich eine ungewohnte Perspektive einnimmt, soll diese vorerst an
bekannteren Autoren und Texten erprobt werden — freilich nicht ohne den Anspruch,
Altvertrautes in ein neues Licht zu stellen.

Was aber heillt reprisentative Auswahl? Dartiiber 146t sich natiirlich trefflich streiten.
Jede Auswahl muf3 sich beschrinken und besticht durch Liicken. Mein Korpus folgt
zundchst zwei Schwerpunkten der Forschung: Vor allem die musikbetonten Texte der
Frithromantik haben in den letzten zwei Jahrzehnten zu einer Fiille von Publikationen
gefiihrt, denen meine Arbeit teilweise auch verpflichtet ist.” Beim zweiten Schwerpunkt,
dem "Fin de siécle", habe ich mich vor allem von zwei Studien leiten lassen: der noch
immer grundlegenden Darstellung des Dekadenten Wagnerismus von Erwin Koppen™ und
der Untersuchung von Heide Eilert zum Kunstzitat in der erzihlenden Dichtung um 1900,
einer Studie, die Drama, Musik und Malerei gleichermaflen beriicksichtigt. Anregend
gewirkt haben iiberdies drei Anthologien von Musik-Erzihlungen.**

Leitendes, aber keineswegs stur gehandhabtes Auswahlkriterium war die Darstellung
eines zeitgenodssischen Opern- oder Konzertpublikums, wobei der 6 ffent -
liche Zugang gegen Entgelt (wie oben bereits angedeutet) als wichtiges Abgrenzungs-
merkmal gegeniiber hofischen Musikdarbietungen dienen konnte. Viele bekannte Musik-
Erzéhlungen blieben deshalb aufler Betracht: Eduard Morikes Novelle Mozart auf der
Reise nach Prag (1855) wegen ihres adligen Rokoko-Milieus, E. T. A. Hoffmanns
skurriles Kiinstlerportrdt Rat Krespel (1818) oder Franz Grillparzers Dilettanten-Studie
Der arme Spielmann (1848) wegen ihrer privaten Sphire, aber auch Texte, die — mehr oder
minder zeitlos — vor allem die elementare Macht der Musik zum Thema haben, wie Kleists
Legende Die heilige Cdcilie oder die Gewalt der Musik (1810) oder auch Goethes Novelle
(1828).

Hingegen kommen Texte zum Zug, die von der Literaturwissenschaft nur selten beach-
tet werden, sich hier aber durchaus als relevant erweisen: Clemens Brentanos und Joseph
Gorres' wunderbare Geschichte von BOGS dem Uhrmacher (1807) mit ihren Konzert-

2 Vgl. den Uberblick iiber die Basistexte S. 17f.

- LUBKOLL: Mythos Musik; MULLER: Erzdhlte Tone; THEWALT: Die Leiden der Kapellmeister; CADUFF: Die
Literarisierung von Musik; BARBARA NAUMANN: «Musikalisches Ideen-Instrumenty. Das Musikalische in
Poetik und Sprachtheorie der Friihromantik, Stuttgart 1990; MAX BECKER: Narkotikum und Utopie: Musik-
Konzepte in Empfindsamkeit und Romantik, Kassel usw. 1996; WERNER KEIL / CHARIS GOER (Hg.):
«Seelenaccentey — «Ohrenphysiognomiky. Zur Musikanschauung E.T. A. Hoffimanns, Heinses und
Wackenroders, Hildesheim usw. 2000; ALEXANDRA KERTZ-WELZEL: Die Transzendenz der Gefiihle.
Beziehungen zwischen Musik und Gefiihl bei Wackenroder/Tieck und die Musikdsthetik der Romantik,
St. Ingbert 2001.

* ERWIN KOPPEN: Dekadenter Wagnerismus. Studien zur europdischen Literatur des Fin de siécle, Berlin /
New York 1973. "Wagnerismus" bezeichnet dabei die auBermusikalische, insbesondere literarische
Rezeption und Nachwirkung von Richard Wagners Werk.

** REINHARD KIEFER (Hg.): Musiknovellen des 19. Jahrhunderts, Kassel/Basel 1987; JORG THEILACKER
(Hg.): Der hohe Ton der Singerin. Musik-Erzdhlungen des 19. Jahrhunderts, Frankfurt/M. 1989; STEFAN
JANSON: Musik-Erzihlungen, Stuttgart 1990. Als Fundgrube erweist sich auch der Artikel Musik und
Musiker in der Literatur von UWE SCHWEIKERT (basierend auf Klaus Matthias) in der neuen MGG (fortan
MGG”: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopidie der Musik. Zweite,
neubearbeitete Auflage, hg. von Ludwig Finscher, Sachteil, Bd. 6, Kassel usw. 1997, Sp. 801-814).

13



Phantasmagorien oder zwei hochst gegensitzliche Opernschilderungen in wenig beachte-
ten Frithwerken von Wilhelm Raabe (Der Hungerpastor, 1863/64) und Heinrich Mann (/n
einer Familie, 1894). Als wegweisend fiir das 19. Jahrhundert erweist sich iiberdies der
erst seit kurzem wieder hoher im Kurs stehende Musikroman Hildegard von Hohenthal
(1795/96) des bislang fast nur durch den Ardinghello (1787) im Gedéchtnis gebliebenen
Wilhelm Heinse.

In der Absicht, das Thema moglichst breit und differenziert, aber dennoch pointiert zu
erfassen, ergeben sich aus dieser Textauswahl sieben Kapitel, die den Anspruch haben, in
sich einigermaflen geschlossen zu sein: Die Ausfiihrungen zu Wilhelm Heinse und Jean
Paul lassen sich als Ouvertiire zum langen 19. Jahrhundert verstehen. Das darauffolgende
Panorama tiber E. T. A. Hoffmann bildet als Werkquerschnitt ein tragendes Funda-
ment: Denn bei diesem in seiner Nachwirkung kaum zu iiberschitzenden Autor sind
beinahe alle fiir das 19. Jahrhundert wesentlichen musikalischen Rezeptionsmuster
vorzufinden. Zudem 148t sich am Beispiel Hoffmanns aufzeigen, wie Musik mit nachhalti-
gem Erfolg diterarisierts wurde.

Das zweite Panorama ist das Herzstiick dieser Arbeit. Es ist als Lidngsschnitt
angelegt und widmet sich der Opernszene im Roman, einem Motivkomplex, der in der
deutschen Literatur bisher noch nie systematisch erfalit worden ist, obschon er, abgesehen
von intertextuellen Beziigen und zitativen Verfahren, auch eine wichtige poetologische™
Funktion erfiillt: Die Oper dient als ideale Arena, um literarische Figuren zufillig zusam-
mentreffen zu lassen. Das grundlegende Muster liefert der franzosische Gesellschaftsro-
man, insbesondere Gustave Flauberts Madame Bovary (1856), dessen Opernszene
aufgrund ihrer Vorbildfunktion detailliert dargestellt wird. Motivgeschichtlich aufschluB3-
reich ist ein weiterer Seitenblick liber das nationalsprachliche «Géirtchendenken> hinaus:
Némlich in die bemerkenswerte (und hochst amiisante) Soziologie der Oper, wie sie
William Makepeace Thackeray in seinem Epochenroman Vanity Fair entwirft.

Das abschlieende dritte Panorama beschreitet mit zwei deutschsprachigen Literaten
den Weg nach Siiden: Der bereits im 18. Jahrhundert priasente Topos der unmittelbar aus
dem Volk geborenen italienischen Vokalmusik erfahrt in den beiden grofen Opern-
Romanen von Heinrich Mann (Die kleine Stadt, 1909) und Franz Werfel (Verdi, 1924) eine
veritable Neubelebung. Dies ist deshalb so bemerkenswert, weil beide Autoren allegorisch
einen Weg aus dem dekadenten Wagnerismus und Asthetizismus aufzeichnen und sich mit
der siidlichen Musik auch ein neues Volk von Musikhorerinnen und -hérern wiinschen. Im
Hintergrund prangt Nietzsches Losung: «Il faut méditerraniser la musique» (NWa:16). Dal3
dabei viele altgediente Topoi auf nicht immer harmlose Weise verbrdmt werden, ist die
Kehrseite dieser an sich verdienstvollen Wiederbelebung des musikalischen Siidens
diesseits der Alpen.

Zwei kiirzere Streiflichter ergénzen die groBeren Panoramen: Das erste widmet sich
wilden Phantasmagorien und rauschhaften Visionen fiktiver Konzertbesucher, einer
Extremform der poetisch-assoziativen Musikrezeption, das zweite beleuchtet die <Bil-
dungshorer> in der Literatur des ausgehenden 19. Jahrhunderts, die das musikalische
Repertoire zwecks Selbstreprisentation als Zitatenschatz und Konsumgut aushéhlen und
die musikalische Bildungsidee des 19. Jahrhunderts ad absurdum fithren — bis hin zum

* Der Begriff "poetologisch" bezieht sich in diesem Zusammenhang auf Erzdhltechnik und
Romandramaturgie.
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ideologischen MiBbrauch von Musik. Uberspannter Musikenthusiasmus und Décadence
reichen sich hier erneut die Hand.

Leitlinie bleibt immer die Frage nach unterschiedlichen Arten des Musikhorens, wobei sich
sehr rasch zeigt, dal die emotionale Musikrezeption in all ihren Ausprigungen — vom
selbstversunkenen Lauschen bis zur kollektiven Ekstase — das Feld bei weitem dominiert.
Warum dies so ist, werde ich mindestens in Ansdtzen zu ergriinden versuchen. Der
Haupttitel dieser Arbeit, «klangtrunken, melodieberauscht, klatsch- und gefallsiichtig», der
mit den ersten beiden Attributen auf das Rauschhafte der Musikrezeption hinweist, ist also
keineswegs sensationsliistern. Nicht nur BOGS, der kleinbiirgerliche Uhrmacher, hat die
Schwiche eines «etwas zum Trunk geneigten Ohrs» (BGB:880), viele Heldinnen und
Helden in der Literatur des 19. Jahrhunderts sehnen sich, um dem Alltag zu entflichen,
geradewegs nach rauschhaften musikalischen Erlebnissen.

Und wie ist es heute? Ist die Gefiihlsrezeption, die sich im 18. Jahrhundert anbahnt und im
19. Jahrhundert durchsetzt, nicht immer noch Common sense? Lassen wir nicht ein
Konzert, das zwar nicht so perfekt gespielt wurde, uns aber im Innersten beriihrt hat, viel
eher gelten als eine werktreue, makellose Auffithrung, die auf uns vollig kalt gewirkt hat?
Warum scheint die Live-Darbietung im Zeitalter der grenzenlosen Leichtigkeit musikali-
scher Reproduktion nichts von ihrer Anziehungskraft eingebiiit zu haben? Eine Antwort
konnte lauten: Unmittelbare Emotion statt distanzierte Perfektion. (Noch besser wire
freilich: Emotion und Perfektion in vollendetem Einklang.)

Die Rezeptionsmuster, die diese Arbeit anhand musikésthetischer und literarischer
Texte erfassen will, sind von unseren Horgewohnheiten jedenfalls viel weniger weit
entfernt, als der zeitliche Abstand vermuten laf3t.
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Erzahlliteratur
AUTOR Titel Sigle :Jahr der Erst-  Zitierte Ausgabe
erscheinung
JEAN PAUL Konzert in Saturno-  JPS unpubl. [1790] | Sdmtliche Werke, hg. von
polis Norbert Miller, Abt. II, Bd. 2,
Miinchen 1974, S. 745-748.
WILHELM HEINSE Hildegard von HnH 1795/96 hg. von Werner Keil,
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(Musikalische (1805; entst.
Dialogen) 1770)
WILHELM HEINRICH Das merkwiirdige WBe 1796 Samtliche Werke und Briefe,
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Uhrmacher Miinchen 1980, S. 873-929.
E. T. A HOFFMANN Don Juan HDJ (1813)/1814  Samtliche Werke, Bd. 2/1, hg.
von Hartmut Steinecke u.a.,
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E. T. A HOFFMANN Kreisleriana I/I1 HKr 1814/15 Ebd., S. 32-82; 360-455.
WILHELM HAUFF Othello HfO 1826 Samtliche Werke, hg. von
Sibylle von Steinsdorff,
Miinchen 1970, Bd. 1,
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WILHELM HAUFF Mitteilungen aus den i HIM 1 1826/27 Ebd., Bd. 3, S. 349-604.
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HEINRICH HEINE Florentinische HeF (1836)/1837  Historisch-kritische Gesamt-
Ndchte I ausgabe der Werke (Diissel-
dorfer Heine-Ausgabe), hg.
von Manfred Windfuhr, Bd. 5,
Hamburg 1994,
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philosophiques, hg. von Pierre-
Georges Castex u. a., Paris
1979 (Bibliotheque de la
Pléiade), S. 543-619.
WILLIAM MAKEPEACE Vanity Fair. Anovel :TVF  1847/48 hg. von Peter Shillingsburg,
THACKERAY without a hero New York / London 1994.
GUSTAVE FLAUBERT Madame Bovary. FBo 1856 hg. von Béatrice Didier,

Paris 1983.
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WILHELM RAABE

Der Hungerpastor

RHP

1863/64

Samtliche Werke, Bd. 6, hg.
von Karl Hoppe, Freiburg/
Braunschweig 1953.

THEODOR FONTANE

L'Adultera

FoA

1880

Grosse Brandenburger
Ausgabe, hg. von Gotthard
Erler. Das erzéhlerische Werk,
Bd. 4, hg. von Gabriele
Radecke, Berlin 1998.

THEODOR FONTANE

Cecile

FoC

1886

Grosse Brandenburger
Ausgabe, hg. von Gotthard
Erler. Das erzdhlerische Werk,
Bd. 9, hg. von Hans Joachim
Funke und Christine Hehle,
Berlin 2000.

THEODOR FONTANE

Frau Jenny Treibel

FoT

1892

Samtliche Werke, hg. von
Walter Keitel u. a., Bd. 4,
Miinchen 1963, S. 297-478.

FRANK WEDEKIND

Der Kammersdnger

WKa

1899

Werke in drei Bianden,
Dramen I, hg. von Manfred
Hahn, Berlin/Weimar 1969,
S.391-427.

HEINRICH MANN

In einer Familie

HMF

1894

Gesammelte Werke in
Einzelbanden, hg. von
Peter-Paul Schneider,
Frankfurt 2000.

HEINRICH MANN

Die Jagd nach Liebe

HMJ

1903

Studienausgabe in Einzelbén-
den, hg. von

Peter-Paul Schneider,
Frankfurt 1996.

HEINRICH MANN

Die kleine Stadt

HMS

1909

Studienausgabe in Einzelbén-
den, hg. von

Peter-Paul Schneider,
Frankfurt 1986.

HEINRICH MANN

Der Untertan

HMU

1914-1918

Studienausgabe in Einzelbén-
den, hg. von Peter-Paul
Schneider, Frankfurt 1994.

THOMAS MANN

Der kleine Herr
Friedemann

MFr

1897

Gesammelte Werke in
dreizehn Bianden, Bd. 8,
Frankfurt 1974, S. 77-105.

THOMAS MANN

Das Wunderkind

MWu

1903

Ebd., S. 339-348.

THOMAS MANN

Wilsungenblut

MWi

(1906) /1921 /
(1958)

Ebd., S. 380—410.

FRANZ WERFEL

Verdi. Roman der
Oper

WeV

1924

Gesammelte Werke in
Einzelbanden, hg. von Knut
Beck, Frankfurt 1992.
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Annaherung

Opern- und Konzertpublikum
im langen 19. Jahrhundert

Seit Lessing und Schiller wissen wir, daB das Theater eine moralische Anstalt ist” — oder
dieses Ziel zumindest anstreben kann. Und das Musiktheater? Oder das Konzert? Der
Kantianer Schiller und viele seiner Zeitgenossen hitten noch mit einem dezidierten
«Nein»’’ geantwortet: Oper und Konzert sind reine Zerstreuungsplitze — nichts weiter.

Das mag zugespitzt klingen, doch in der breiten Anerkennung bei Intellektuellen ist die
Musik tatsdchlich eine verspétete Kunst. Thre um 1800 einsetzende Emanzipation aus dem
Kanon der Kiinste nimmt indes einen geradezu atemberaubenden Lauf. Im 19. Jahrhundert
ist ihr Siegeszug nicht mehr aufzuhalten. Kant und Schiller hétten sich wohl die Augen
gerieben, wenn sie davon erfahren hitten. Nicht nur das Theater, auch Konzert und Oper
werden zu Sittenschulen.” Und zu einer Sittenschule gehdren Anstandsregeln. Fortan wird
nicht mehr geplaudert, gegessen, getrunken. Keine Kartenspiele, keine Zigarren. Statt
geselliger Unterhaltung sind geistiger Genuf3 und é&sthetische Bildung gefragt. Wenn die
Musik spricht, soll das Publikum gefilligst schweigen.

Folgerichtig fordert ein <(Knigge> von 1880, Franz Ebhardts Bestseller Der gute Ton in
allen Lebenslagen, unter der Rubrik «Im Concert und Theater» als oberstes Gebot
«absolute Ruhey». Solange die Auffiihrung im Gange sei, gehorten selbst Fragen iiber die
«darstellenden Kiinstler» oder das gespielte Werk nicht zum guten Ton — hierfiir gebe es
«Programme, Theaterzettel und Textbiicher».”

Eine noch weit groBere Riicksichtslosigkeit ist das Plaudern wéhrend einer Auffiihrung.
[...] Alle Theater- und Concertbesucher sollten [...] bedenken, daf3 sie nicht kommen, um
ihre Neugierde zu befriedigen, sich an Toiletten und an dem Publikum satt zu sehen, son-
dern daB sie kommen, um sich durch die Kunst auf ein Paar Stunden iiber das Alltagsleben
hinwegheben zu lassen. [...]

Ferner ist das Umschauen im Zuhorerraume wihrend des Spieles auf der Biithne unstatthaft.
So lange der Vorhang in der Hohe und die Scene offen ist, hat diese allein und das was auf
ihr vorgeht die Aufmerksamkeit in Anspruch zu nehmen.”

Mit der Verwirklichung der Sittenschule — im vorgefiihrten <Knigge> lediglich im Sinn
eines Verhaltenskodex — ist der Aufstieg der Musik allerdings noch nicht vollendet. Der

*® Schillers Schliisseltext von 1784 war zuniichst tiberschrieben mit: Was kann eine gute stehende
Schaubiihne eigentlich wirken? und erhielt 1802 den letztgiiltigen Titel: Die Schaubiihne als moralische
Anstalt betrachtet.

7 Vgl. das Zitat Schillers unten S. 69.

% Vgl. ROLAND DRESSLER: Von der Schaubiihne zur Sittenschule. Das Theaterpublikum vor der vierten
Wand, Berlin 1993.

*” FRANZ EBHARDT (Hg.): Der gute Ton in allen Lebenslagen. Ein Handbuch fiir den Verkehr in der Familie,
in der Gesellschaft und im dffentlichen Leben, Berlin *1880, S. 577f. (die erste Ausgabe erschien 1877, 1896
war bereits die 13. Auflage erreicht).

* Ebd., S. 578-580.
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moralischen Anstalt folgt die religiose: Oper und Konzert als Tempel der Téne. Andacht
lautet nun die Verhaltensmaxime. Wihrend der Musikschriftsteller Friedrich Rochlitz
bereits 1799 davon iiberzeugt war, auch die Tonkunst kdnne «zur Vervollkommnung und
Veredlung des Geschlechts» (RoV:505) beitragen, schieBt die Musik im Laufe des
folgenden Jahrhunderts gleichsam {iiber diese sittlich-moralische Ziellinie hinaus: Sie
erlangt den Status einer Ersatzreligion. Das Schlagwort "Kunstreligion" trifft wohl auf
keine Kunst so sehr zu wie auf die Musik.

Freilich verlauft die Entwicklung nicht in ganz Europa gleich. Die Oper im Siiden ist nicht
dasselbe wie das Konzert im Norden. In Paris, der «Hauptstadt des 19. Jahrhunderts»
(Walter Benjamin), herrschen andere Gepflogenheiten als in Venedig, Prag oder Leipzig.
Gerade in Deutschland jedoch 148t sich diese hier in bewufiter Pointierung dargestellte
Sakralisierung am Beispiel des Konzertwesens verfolgen. 1922 stehen in einem Buch iiber
Das deutsche Musikleben folgende Zeilen:

So ist unser Konzertsaal zum Teil die Weiterbildung der kirchlichen Gemeinschaft
und als solche ein 6ffentliches Forum, auf dem andere Dinge zur Verhandlung stehen, als
nur die Pflege &dsthetischer Sonderinteressen. Er ist aber nicht nur Reprisentant der einsti-
gen kirchlichen Gemeinschaft, er ist gleichzeitig die Erweiterung des Aristokraten-
und Patriziersalons sowie des akademischen Collegium musicum des
18. Jahrhunderts zur groBen, allgemein zugidnglichen Halle. Er ist der Versammlungsraum
der Gesellschaft. Hier setzt sie das Werk der einstigen Aristokratie und der Studentenschaft
fort: die Pflege der geistigen Giiter, die Erhaltung der iiberlieferten, die Heranziehung der
neu sich bildenden. Kirche, aristokratischer und akademischer Gesellschaftsraum, von ein-
engenden dogmatischen und gesellschaftlichen Schranken befreit und auf die breite Basis
einer konfessionslos wie sozial unterschiedslosen Volksgemeinschaft gestellt — das ist un-
ser Konzertsaal.”

Der Text stammt aus der Feder von Paul Bekker, einem als Anwalt neuer Musik bekannt
gewordenen kritischen Geist, der alles andere als im Ruf steht, einem iiberschwinglich
pathetischen, konservativen oder nationalistischen Kunstbegriff zu huldigen.” Aus heutiger
Warte lesen sich Bekkers Zeilen wie die Utopie einer egalitiren Volksgemeinschaft, wie
sie auch Richard Wagner fiir sein Bayreuther Theater als Idee urspriinglich vorschwebte.

Die Denkfigur einer harmonisch blithenden Landeskirche der Tonkunst widerspiegelt indes
keinen allgemeinen kulturellen Konsens. Dem Dogma der Kunstreligion erwéchst
Widerstand. In den <Roaring Twenties»> haben viele Intellektuelle genug von der Weihe der
Tone und machen ihrem Unmut in der (mehr oder minder) freien Presse der Weimarer
Republik Luft. Die heilige Andacht ist ihnen verddchtig, das Konzertwesen und sein
Publikum erscheint ihnen nur noch verlogen. So kann man 1927 in der aufmiipfigen
Weltbiihne unter dem Titel Der Deutsche im Konzertsaal lesen:

*' PAUL BEKKER: Das deutsche Musikleben, Stuttgart/Berlin 1922, S. 66 (erste Auflage: 1916).
. Vgl. ANDREAS EICHHORN: Paul Bekker. Facetten eines kritischen Geistes, Hildesheim usw. 2002.
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Jedesmal, wenn ich in Deutschland einen Konzertsaal betrete, rinnt mir ein kalter Schauder
iiber den Riicken. Ich habe den Eindruck eines Krankenhauses, und eines Tages wufite ich
mit GewiBheit: dieses Volk wird an seiner Musik zugrunde gehen, die ihm den letzten Rest
von Beherrschung, Vernunft und Ménnlichkeit raubt, wie ein Vampyr, wie eine geféhrliche
Seuche. Denn die Beziehung des durchschnittlichen Deutschen zur Musik ist eine hoff-
nungslose sexuelle Horigkeit, die in ihrer Massenwirkung die bedenklichsten Formen an-
nimmt. Die deutlich erkennbare pathologische Erregung des Musikhorigen ist heute schon
ein so gewohnlicher Zustand, daB8 kein Mensch mehr an ihr Ansto nimmt oder auch nur
sich wundert. [...]

Der Musikhdrige geht nicht ins Konzert, um wahrzunehmen. Er geniefit die Musik, wie
man Opium raucht, als eine Art hdhern Rauschgifts, mit dem Willen, sich unterkriegen,
sich betduben zu lassen. Von dem, was gespielt wurde, weill er so gut wie nichts, hochs-
tens, daB Furtwiéngler dirigiert, oder dall die Onégin [33] gesungen hat. Willenlos folgt er in
seinem Hochschlaf den Bewegungen der Musik, kraftlos 1468t er sich vom Allegro zum An-
dante, vom Andante zum Presto schleifen, trige macht sein Blut die Crescendi und
Accelerandi mit, bis schlieBlich die trilbe Unzucht seines Herzens sich in dem Orgasmus
eines wohlberechneten Finale Luft macht. [...]

Wenn ich Psychoanalytiker wire, keine Aufgabe erschiene mir reizvoller und fruchtbarer
als: die Empfindungen und Reaktionskurven dieser Musikhorigen zu zergliedern und als
das zu entlarven, was sie zweifellos sind, Abreaktionen einer ins Seelische pervertierten
Sexualitit.™*

Der Konzertsaal als verkapptes Bordell, als Ort der «seelischen Onanie»,” der «schleimi-
gen Ekstase»™ — eine unmoralische Anstalt sondergleichen? Diese gebeizten Zeilen
stammen nicht von einem Kunstverdchter, sondern einem ausgewiesenen Kenner: Hans
Heinz Stuckenschmidt (1901-1988), dem 1934 aus Deutschland vertriebenen Musikkriti-
ker, der sich vor allem fiir zeitgendssische Musik stark gemacht hat. Was Stuckenschmidt,
hier noch als junger Rebell, in einem Rundumschlag zum Besten gibt, sind allerdings keine
neuen Tone. In diesem Pamphlet steckt nicht nur viel Freudianismus, sondern auch viel
Schiller, viel Hanslick, und vor allem viel Nietzsche. Der Vorwurf der wolliistigen
Musikberauschung findet sich néimlich bereits in Schillers Abhandlung Uber das Patheti-
sche (1793), gegen das pathologische Musikhdren polemisiert Eduard Hanslick in seinem
Traktat Vom Musikalisch-Schonen (1854), wo ab der vierten Auflage (1874) auch der
Hinweis auf den «Opiumrausch» (HaM:17) nicht fehlt.”” In der Schuldzuweisung schlief-
lich stoB3t Stuckenschmidt ins gleiche Horn wie Nietzsche: Der Urheber der Fehlentwick-
lung zur blinden Musikhorigkeit heif3t bei beiden Richard Wagner. So wie Nietzsche, der
abtriinnige Wagnerianer, sein einstiges Idol als «Verfiihrer grossen Stils» (NWa:42)
entlarven will, nennt ihn Stuckenschmidt — immerhin mit «Hochachtung» — einen «klugen

33 Gemeint ist die deutsche Altistin Sigrid Onegin (1889—-1943), die 1913—1919 mit dem russischen Pianisten
und Komponisten Eugen B. Onegin (eigentlich Lwow) verheiratet war. 1926-1931 gehdrte sie zum
Ensemble der Stadtischen Oper Berlin.

34 HANS HEINZ STUCKENSCHMIDT: Der Deutsche im Konzertsaal, in: Die Weltbiihne 23 (1927), S. 631-633.
* Ebd., S. 631.

** Ebd., S. 632.

¥ Mehr dazu unten S. 69f1f.
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Magier».38 Diagnose: Auch im Konzertsaal, dem wonnevollen Weihetempel, waltet,
wuchert und wiitet das Wagner-Virus.

Das Musiktheater hat es freilich bereits frither erfalit: Schon 1888, in der verzweifelt-
sarkastischen Abrechnung Der Fall Wagner, will Nietzsche im deutschen Theaterpublikum
nur noch Verlogenheit und Dekadenz erkennen und giet dementsprechend Spott und
Héame aus:

Wir kennen die Massen, wir kennen das Theater. Das Beste, was darin sitzt, deutsche
Jinglinge, gehdrnte Siegfriede und andre Wagnerianer, bedarf des Erhabenen, des Tiefen,
des Uberwiltigenden. So viel vermdgen wir noch. Und das Andre, das auch noch darin
sitzt, die Bildungs-Cretins, die kleinen Blasierten, die Ewig-Weiblichen, die Gliicklich-
Verdauenden, kurz das V o1k - bedarf ebenfalls des Erhabenen, des Tiefen, des Uber-
wiltigenden. [NWa:24]

Hier sitzt — neben Wagner — ein Publikum auf der Anklagebank, das trotz Kleingeist stets
nach GroBlem lechzt. Thm bietet die Oper alles: Vom patriotischen Hochgefiihl {iber
Beweihrdaucherung eigener (Halb-)Bildung bis hin(unter) zu verdauungsférdernder
Ablenkung. Nichts mehr von Kunstreligion. Das hehre Dogma scheint zum kleinbiirgerli-
chen Sektierertum verkommen zu sein.

Soweit — mit Blick auf Deutschland — eine erste Annidherung an den vermeintlich harmlo-
sen Begriff des "Musikpublikums". Hier ging es nicht darum zu zeigen, dafl auch die
Kunstgeschichte letztlich zyklisch verlduft und die neuen Argumente oftmals die alten sind
— die vorgefiihrten Zitate, ein Gemisch aus populdren Ratschldgen, sachlichem Ernst und
intellektueller Polemik, sollten deutlich machen, wie Oper und Konzert die Menschen
bewegen, die Gemiiter beleben und die Geister erhitzen, wie vielschichtig und schillernd
das Opern- und Konzertpublikum im langen 19. Jahrhundert in seiner Zusammensetzung
erscheint und wie unterschiedlich es bewertet wird.

Nun aber zur historischen Realitdt. Wenn das Thema der vorliegenden Arbeit die Musik-
publikumsdarstellung in der fiktionalen Literatur ist, mul zunichst einmal die Bandbreite
moglicher realer Vorlagen eruiert werden. Wer ist also das Volk, das in Oper und Konzert
geht?

Das Konzertpublikum: Ein einig Volk von «Kunst-Liebhabern>?

Gemdll einer wegweisenden Definition in Heinrich Christoph Kochs Musikalischem
Lexikon von 1802 ist das Konzert (unter anderem) eine fiir das Publikum veranstaltete
Einrichtung, «so dal jeder Liebhaber der Kunst mit gleichem Rechte, gegen Erlegung
eines bestimmten EinlaB-Geldes, daran Antheil nehmen kann».” Die oben von Paul
Bekker geriihmte sozial unterschiedslose Volksgemeinschaft wird bei Koch mehr als ein

38
STUCKENSCHMIDT: Der Deutsche im Konzertsaal, S. 632.

» HEINRICH CHRISTOPH KOCH: [Artikel] Concert, in: Musikalisches Lexikon [1802], Reprint: Hildesheim
1964, Sp. 349.
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Jahrhundert frither bereits nachdriicklich propagiert; freilich nicht als Utopie, sondern in
Form einer realistischen Schein-Egalité: Nur wer bezahlt, darf zuh6ren, aber zuhlren
diirfen grundsitzlich alle. Spitestens hier ist Kunst zur kduflichen Ware geworden. Der
viel gescholtene Warencharakter der Kunst ist sozusagen der Preis, den das aufstrebende
Biirgertum bezahlen muf}, um die Hochkultur den hofischen Exklusivzirkeln zu entziehen.
Mit dem freien Zugang gegen Entgelt beginnt der Aufstieg des Konzerts als einer gesell-
schaftspragenden Offentlichen Institution, die in der oben beschriebenen emphatischen
Kunstreligion um 1900 einen Hohepunkt erreicht. Es ist hier nicht nétig, diese beispiellose
Karriere erneut nachzuzeichnen.”

Verwiesen sei nur auf die in vieler Hinsicht exemplarische Geschichte der Gewand-
hauskonzerte in Leipzig: Was dort 1781 in einem ehemaligen Messehaus der Tuchfabri-
kanten beginnt, sich alsbald zum Musikforum des stddtischen Biirgertums emporschwingt
und mit Felix Mendelssohn Bartholdy als Gewandhauskapellmeister (1835-1847) zu
europdischem Ruf gelangt, kulminiert 1884 mit dem Neuen Gewandhaus in einem
klassizistischen Konzerttempel als reprisentativer Kultstitte des GroBbiirgertums.” Was in
Leipzig — und noch friiher bereits in London — prototypisch seinen Lauf nimmt, etabliert
sich im 19. Jahrhundert in fast allen mittel- und westeuropdischen Zentren. Das Konzert
wird neben der Oper zur beherrschenden Form der Musikkultur und konkurrenziert als
«Realisierungsort autonomer Musik»” zunehmend den Gottesdienst. Der Status der
Kunstreligion manifestiert sich in einer immer ausgepréigteren Ritualisierung («radikale
Musikzentrierungy»,” andichtiges Lauschen, geregeltes Applaudieren™ etc.) und spiegelt
sich architektonisch in all den Tempelfronten klassizistischer Konzerthduser. Diese
Prunkbauten deuten es bereits an: Von einer egalitiren biirgerlichen Musikkultur des
19. Jahrhunderts kann nicht die Rede sein. Vielmehr sind die musikalischen Weihestétten,
die in der zweiten Jahrhunderthilfte wie Pilze aus dem Boden schieen, meist Représenta-
tionsbauten des GroBbilirgertums. Wer im Chor der aufstrebenden Stidte des
19. Jahrhunderts den Ton angeben will, kommt nicht ohne Tonhalle aus.”

Im Innern des Tempels findet die soziale Schichtung gleichsam ihr Abbild: Mit Abon-
nements, Vorbezugsrechten und einer ausgekliigelten Sitzplatz- und Preisabstufung wird
die Ungleichheit schon im Voraus determiniert. «Nur wenige haben Zeit und Geld genug,
um an Wochentagen zur Mittagszeit, in Fest- oder doch in gewéhlter Toilette, vor den

0 Einen guten Uberblick bietet der Artikel Konzertwesen von HANNS-WERNER HEISTER in: MGGZ, Sachteil,
Bd. 5, Kassel usw. 1996, Sp. 686-710; ebenso WALTER SALMEN: Das Konzert. Eine Kulturgeschichte,
Miinchen 1988; fiir orchesterspezifische Einzelaspekte siehe JOAN PEYSER (Hg.): The Orchestra. Origins and
Transformations, New York 2000.

. Vgl. JOHANNES FORNER (Hg.): Die Gewandhauskonzerte zu Leipzig. 1781-1981, Leipzig 1981.

2 HANNS-WERNER HEISTER: Das Konzert. Theorie einer Kulturform, Wilhelmshaven 1983, Bd. 1, S. 42.

* HEISTER: Konzertwesen, Sp. 687.

* Der heute iibliche Verzicht auf Applaus zwischen den einzelnen Sétzen einer Komposition setzte sich erst
zu Beginn des 20. Jahrhunderts durch; vgl. HEINRICH W. SCHWAB: Konzert und Konzertpublikum im
19. Jahrhundert, in: Musica 31 (1977), S.19-21, sowie HEINZ-KLAUS METZGER: Rituelle Aspekte des

biirgerlichen Musiklebens, in: Musik und Ritual, hg. von Barbara Barthelmes und Helga de la Motte-Haber,
Mainz usw. 1999, S. 18-30.

* Die nach dem Vorbild des Leipziger Gewandhauses konzipierte, 1895 neuerdffnete Tonhalle in Ziirich ist
ein typisches Beispiel eines Prunkbaus des industriellen Grof3biirgertums; vgl. RENE KARLEN / ANDREAS
HONEGGER / MARIANNE ZELGER-VOGT: «Ein Saal, in dem es herrlich klingt.» Hundert Jahre Tonhalle
Ziirich, Zurich 1995.
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Concertsilen vorzufahren und die oft hohen Eintrittspreise zu zahlen,  stellt die Leipziger
Hllustrirte Zeitung 1874 fest und impliziert damit, dal Arbeiter oder Handwerker vom
Konzertleben ausgeschlossen sind. Schon allein die Tatsache, dal gegen Ende des
19. Jahrhunderts mehr und mehr Volks- und Arbeiterkonzerte zu niedrigen Eintrittspreisen
veranstaltet werden, belegt die Existenz einer 6konomisch bestimmten biirgerlichen Elite-
Kultur. Hanns-Werner Heister unterscheidet dementsprechend einen emphatischen von
einem pragmatischen Konzertbegriff: Die emphatische Norm huldigt gewissermal3en dem
«Credo> aus Beethovens Neunter Sinfonie: «Alle Menschen werden Briider» — und sieht
diesen Appell im Konzertsaal als einem gesellschaftsharmonisierenden Ort in idealer
Weise umgesetzt. Im Gegenzug hebt der pragmatische Konzertbegriff die Stindeunter-
schiede bei Konzertbesuchern hervor und betont den 6konomisch eingeschrinkten Zutritt
zum Konzertsaal."’

Summa summarum ist das Publikum offentlicher Konzerte im 19. Jahrhunderts ein hochst
heterogenes und weitgehend anonymes, das fast nur beziiglich des entrichteten «EinlaB-
Geldes» auf einen gemeinsamen Nenner zu bringen ist. Nicht einmal im Sinfoniekonzert
im engeren Sinn, das sich im Laufe des 19. Jahrhunderts zur renommiertesten aller
Konzertformen entwickelt, sitzt ein einig Volk von Kunstenthusiasten. Vom partiturbe-
waffneten Musikstudenten, der sich mit dem letzten Kreuzer einen Stehplatz ergattert hat,
iiber die galanten Schaulustigen in den ersten Réngen bis zur groBen Masse, die lediglich
Unterhaltung und Zerstreuung sucht, ist alles vertreten. William Weber, der das Konzertle-
ben in London, Paris und Wien in dessen Take-off-Phase zwischen 1830 und 1848
untersucht hat, verortet die Mehrheit der Konzertbesucher in der Middle Class, was
insofern problematisch ist, als gerade die im Konzertleben tonangebenden Schichten meist
nicht jener Middle Class entstammten.”

Mit geringem Erkenntnisgewinn vermag man das Konzert schlieBlich zu erfassen, wenn
man es mit dem im deutschen Sprachraum geldufigen Etikett einer biirgerlichen Kunstform
versieht. Erstens ist das Biirgertum vor 1848 ein anderes als nach 1848 und in sich keine
geschlossene Gesellschaftsschicht, zweitens 1d6t sich biirgerliche Kultur nicht ohne
weiteres von aristokratischer trennen, drittens ist es wenig hilfreich, Heterogenitit
gleichsam mit einem Verweis auf Heterogenitét erldutern zu wollen. Diese soziologischen
Probleme treten beim Opernpublikum indessen noch deutlicher zutage.

“ lllustrirte Zeitung (Leipzig) Nr. 1614 vom 6. Juni 1874, S. 433.
" HEISTER: Konzertwesen, in: MGG, Sachteil, Bd. 5, Sp. 689.

. Vgl. WILLIAM WEBER: Music and the Middle Class. The social Structure of Concert Life in London, Paris
and Vienna between 1830 and 1848, London 1975.
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Das Opernpublikum: Paradebeispiel
burgerlicher Selbstinszenierung?

«Die Oper ist ein unmogliches Kunstwerk.» Mit diesem beriihmten Satz erdffnet Oskar Bie
1913 sein weit gespanntes und noch immer duflerst lesenswertes Panorama iiber das
Musiktheater.” Ebenso paradox wie das Kunstwerk an sich erscheint ihm sein Publikum:
«Die Oper ist kein Volksgewéchs wie das Drama, sie ist eine, wie wir immer mehr sehen,
unwahrscheinliche, unmogliche, kiinstliche Kunst. Sie ist nicht erst Bediirfnis, um dann am
Leben erhalten zu werden, sie wird erst ins Leben gerufen, um dann Bediirfnis zu blei-
ben.»” Um mit Bie zu reden, ist die Oper ein aristokratisches Gewéchs, das im Laufe des
19. Jahrhunderts immer mehr vom Biirgertum in Beschlag genommen wird. Diese
Entwicklung mit einer Demokratisierung gleichzusetzen, ist fiir die Oper indessen noch
verfehlter als fiir das Konzert. Oskar Bie bringt dies mit Siiffisanz auf den Punkt: «Aus
einem Ressort der Vergniigungen und Mitressen wird ein offentliches Obligo der Unter-
haltung, schlieBlich der Erziehung. Aber nichts ist schwerer zu demokratisieren als die
Oper, das uneheliche Kind der Feudalzeit. Finanzprobleme zerbrechen an ihr. Das Volk
wird zugelassen, es soll bezahlen.»’'

Dies mag polemisch klingen, wird jedoch durch die historische Forschung bestitigt:
Michael Walter weist in seiner Sozialgeschichte der Oper im 19. Jahrhundert mit Nach-
druck darauf hin, daB die Offnung der Hoftheater in Deutschland kein Akt der Demokrati-
sierung war, «sondern einer der finanziellen Notwendigkeit.»” Die finanziellen Zwinge
sind bei der Oper als der aufwindigsten aller Kunstformen weit grofer als beim Konzert,
was erkléart, weshalb Versuche, neben Volkskonzerten auch Volksopern zu etablieren,
meist scheiterten: Fehlte das notige Geld, liel sich keine annehmbare Qualitét erreichen,
flo das Geld (wie spéter in Wagners Festspielunternehmen von Bayreuth), war die Idee
der Volksoper dahin, weil die Geldgeber — im 19. Jahrhundert das Besitzbiirgertum und der
Adel (Bayreuths Hauptsponsor war bekanntlich ein Konig) — dann auch iiber die Oper und
ihre Zuginglichkeit gebieten wollten.” Aus diesem Grund kommt das Opernwesen bei
Paul Bekker auch viel schlechter weg als das Konzert. Die Oper ist fiir ihn zu einem
Vergniigungs- und GenuBmittel der «Plutokratie» geworden und «unterscheidet sich von
der absolutistischen Herrschaftsform nur dadurch, daf3 sie an die Stelle des Fiirsten eine
Anzahl Bankiers setzt.»” Das wohl bekannteste Beispiel fiir die Macht der Zahlungskrifti-
gen ist der Pariser Tannhduser-Skandal von 1861, wo die (einflul)reichen Abonnenten des
Jockey-Clubs, die in durchaus aristokratischer Gepflogenheit erst nach dem Abendessen,
ndmlich zum zweiten Akt, im Theater erschienen, vehement aufbegehrten, weil sie ihr
Ballett nicht zur gewiinschten Zeit serviert erhielten.

* OSKAR BIE: Die Oper [1913], Reprint: Miinchen 1988, S. 9.
*Ebd., S. 62.
> Ebd., S. 63.

> MICHAEL WALTER: «Die Oper ist ein Irrenhausy. Sozialgeschichte der Oper im 19. Jahrhundert,
Stuttgart/Weimar 1997, S. 320. Vgl. auch ANSELM GERHARD: Die Verstdidterung der Oper. Paris und das
Musiktheater des 19. Jahrhunderts, Stuttgart/Weimar 1992, S. 35.

» Wagners Erben lieen sich beispielsweise 1893 schriftlich zusichern, dal weder Tristan und Isolde noch
Tannhduser in Vorstellungen zu erméBigten Preisen gespielt werden durften (vgl. WALTER: «Die Oper ist ein
Irrenhausy, S. 325. Zur Errichtung einer Volksoper in Paris vgl. ebd., S. 329f.).

> BEKKER: Das deutsche Musikleben, S. 58f.
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Es erstaunt daher wenig, dal Minderbemittelte — Arbeiter, Handwerker und Bauern — vom
reguldren Opernbetrieb noch weitgehender als vom Konzertbetrieb ausgeschlossen waren
(und auBerdem kaum Interesse an dieser <gesunkenen» aristokratischen Kulturform
bekundeten).” Publikum aus den untersten Gesellschaftsschichten fand sich in Deutschland
am ehesten noch wihrend der Theaterkultur des Vormirz™ oder dann vor allem in Italien,
wo die Kartenpreise im Allgemeinen niedriger waren als in Frankreich oder Deutschland
und der wenig finanzkriftige Teil des Publikums sogar eine gewisse Macht hatte.

Doch auch was das allzu gern verklirte Land jenseits der Alpen betrifft, sollte man sich
vor dem Mythos der populdren, alle Gesellschaftsschichten vereinigenden Oper hiiten.
Zwar geniefit die Oper in Italien durchaus einen Sonderstatus: Erstens fehlt ihr die
Konkurrenz eines reinen Konzertbetriebs im 19. Jahrhundert fast ginzlich, zweitens wird
zumindest ein melodischer Zipfel der glanzvollen stidtischen Opernkultur durch die
unzdhligen Blaskapellen auch in die entlegenen Winkel des Landes getragen, und drittens
scheint die Oper in Italien in gewisser Hinsicht tatsdchlich die fehlende populdre Literatur
zu ersetzen.” Gerade in Italien jedoch funktioniert die Oper in besonderem Maf als
Wirtschaftsunternehmen, gleichsam als industrieller Produktionsapparat, der groflen
okonomischen Zwingen unterworfen ist.” Der Mythos einer Volksoper bezicht sich in
Wirklichkeit hochstens auf ein Volk von Wohlhabenden:

Das vielzitierte Volk, das sich in den Opern des mittleren 19. Jahrhunderts, in den Opern
eines Rossini oder Verdi getummelt haben soll, war ein Volk von Adligen, von GroBbiir-
gern und zunehmend auch von wohlhabenden Kaufleuten. Dieser <popolo grasso» ging
auch nicht nur zu den Premieren ins Opernhaus, sondern mindestens zweimal die Woche.
Die einfache Bevolkerung hitte sich kaum eine Eintrittskarte leisten konnen, geschweige
denn die passende Kleidung, um nicht gleich vom Ordnungspersonal aus den geheiligten
Hallen wieder herausgetrieben zu werden. Die Popularisierung der Oper fiir breite Schich-
ten begann erst zum Ende des 19. Jahrhunderts und dauerte gerade einmal bis zur Erfin-
dung des Kinos an.”

Grundsitzlich 148t sich mit Michael Walter festhalten: «Die Oper, nicht nur in Paris, blieb
im 19. Jahrhundert ein Unternehmen, das hauptsdchlich das biirgerliche und groB3biirgerli-
che Bediirfnis nach Luxus befriedigte: der Zugang zur Oper war teuer, sie wurde darum
iiberwiegend von bereits etablierten und finanziell gut ausgestatteten Schichten besucht,
oder — auf den billigen Plidtzen und zahlenméBig in der Minderheit — von Personen, die

> Vgl. GERHARD: Die Verstidterung der Oper, S. 34, WALTER: «Die Oper ist ein Irrenhausy», S. 3241f.

% Vgl. FRANK MOLLER: Zwischen Kunst und Kommerz. Biirgertheater im 19. Jahrhundert, in: Biirgerkultur
im 19. Jahrhundert. Bildung, Kunst und Lebenswelt, hg. von Dieter Hein und Andreas Schulz,
Miinchen 1996, S. 19-33, hier S. 26.

7 Vgl. dazu den konzisen Aufsatz von SEBASTIAN WERR: Oper fiirs Volk oder fiir die Elite?, in: Verdi-
Handbuch, hg. von Anselm Gerhard und Uwe Schweikert, Kassel usw. 2001, S. 63—76. Umfassender dazu:
ROBERTO LEYDI: Verbreitung und Popularisierung, in: Geschichte der italienischen Oper, hg. von Lorenzo
Bianconi und Giorgio Pestelli, Bd. 6, Laaber 1992, S. 321-403, sowie GIOVANNI MORELLI: Die Oper in der
Nationalkultur Italiens, ebd., S. 405-458.

> Vgl. JOHN ROSSELLI: The Opera Industry in Italy from Cimarosa to Verdi. The Role of the Impresario,
Cambridge 1984, sowie ders.: Das Produktionssystem 1780-1880, in: Bianconi/Pestelli: Geschichte der
italienischen Oper, Bd. 4, Laaber 1987, S. 97-174.

* BIRGIT PAULS: Revolutiondr wider Willen. Verdi, die Politik und die italienische Oper seiner Zeit, in:
Verdi-Theater, hg. von Udo Bermbach, Stuttgart/Weimar 1997, S. 1-21, hier S. 21.
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Aspiranten auf einen Platz in diesen Schichten waren.»” Konsequenz dieses buchstibli-
chen Sesselriickens: Das Biirgertum im 19. Jahrhundert {ibernimmt vom Adel nicht nur die
Logen, sondern auch die Verhaltensnormen. Die Oper ist geradezu ein Paradebeispiel,
wenn es darum geht, die Imitation aristokratischer Gepflogenheiten, Lebensformen und
Verhaltensnormen durch das aufstrebende Biirgertum anschaulich zu machen. So liefert
die Sozialgeschichte der Oper dem Historiker Arno J. Mayer in seinem wichtigen Buch
Adelsmacht und Biirgertum beste Argumente, um die Zihlebigkeit des Ancien Régime zu
belegen:

Im Grunde verlor die Oper nie ihren hofischen Charakter, und sie legte nach 1840, als sie
in neue Héuser iibersiedelte und ihr Repertoire ergénzte und erneuerte, an Prachtentfaltung
eher noch zu. Die pompdsen Treppen, die in mehreren Emporen iibereinander angeordne-
ten Logen und die manieristisch gestalteten Foyers hinter grandiosen historistischen Fassa-
den waren die ideale Kulisse fiir die Imitationsrituale, mit denen die Bourgeoisie ihre
aristokratischen Ambitionen demonstrierte und unterstrich.”

Mit anderen Worten dient die Oper den biirgerlichen Eliten als glanzvolle Plattform zur
Selbstreprisentation in Form einer Anbiederung bei der Aristokratie. Die repridsentative
Funktion der Oper offenbart sich nicht nur in pompdser Architektur, aufwéindigen Insze-
nierungen oder Vorzeige-Stars auf der Biihne, sondern auch beim Publikum, das sich in
der Oper (in einem im 19. Jahrhundert meist noch hell beleuchteten Zuschauerraum!) wie
in keiner anderen Kunst selbst inszeniert. Bei diesem Ritual sind die Damen und Herren
des aufstrebenden Biirgertums ganz dem Adel verpflichtet: «Ebenso wie ihr Benehmen
und Auftreten richteten sie ihre Garderobe auf das Ziel aus, sich der aristokratischen Elite
anzugleichen. [...] Wenn die Mode konservativ war und nur langsam wechselte, so lag das
zum grofiten Teil daran, daf das Biirgertum die alten Eliten nicht herausfordern, sondern
sich ihnen anbiedern wollte.»™

Von einer Verbiirgerlichung der Oper im 19. Jahrhundert kann also nur mit gréften
Einschrinkungen die Rede sein. Immerhin trifft das biirgerliche Kriterium des 6ffentlichen
Zugangs weitgehend zu — selbst wenn sich dieser iiber die Preisabstufung weitreichend
steuern lie. Zusammenfassend 146t sich — im engeren Sinn fiir Deutschland — folgende
Soziologie des Zuschauerraums skizzieren: In den reprédsentativen Logen und Sperrsitzen
macht das GroBbiirgertum (Bankiers, Fabrikherren, Direktoren, hohe Beamte, Anwilte,
Arzte) dem Adel zunehmend den Rang und die Riinge streitig, im Parkett versammeln sich
Studenten, niedere Offiziersgrade und Beamte, an Sonntagen gelegentlich auch Handwer-
ker und Bediente — und aufgrund ihrer meist niedrigen Einkommen ebenfalls ein Grof3teil
der Intellektuellen.”

“* WALTER: «Die Oper ist ein Irrenhausy, S. 326.

°" ARNO J. MAYER: Adelsmacht und Biirgertum. Die Krise der europdischen Gesellschaft 1848—1914 [engl.
Originaltitel: The Persistence of the Old Regime], Miinchen 1984, S. 207f.

“Ebd., S. 212f.
o Vgl. WALTER: «Die Oper ist ein Irrenhausy, S. 320f.

31



Das Bildungsburgertum: Ein Etikett als
Schlussel zum Musikpublikum?

Wenn fiir das Opern- und Konzertpublikum des 19. Jahrhunderts gilt: Offentlichkeit ja,
Verbiirgerlichung nur teilweise, fragt sich, ob diese heterogene Menge nicht zumindest
einen gemeinsamen geistigen Hintergrund besitze. Offentlichkeit heit im 19. Jahrhundert
bekanntlich auch, dafl Kunst 6ffentliche Diskussionsforen erhilt. Ein Beispiel dafiir ist die
Etablierung der feuilletonistischen Musikkritik. Leserinnen und Leser von Tageszeitungen
bekommen damit reichlich Gelegenheit, sich {iber Musik zu informieren und sich musika-
lisch fortzubilden. Ist dieses Bildungsfundament allenfalls der Schliissel zum soziologisch
komplexen Musikpublikum?

Vor allem die deutschsprachige musikwissenschaftliche Literatur greift gerne und meist
unreflektiert zum schillernden Begriff des "Bildungsbiirgertums". Ebenso populér wie die
Lehrmeinung, das 19. Jahrhundert sei ein biirgerliches Jahrhundert, ist die Auffassung, die
Kultur dieses Jahrhunderts definiere sich — vor allem bezogen auf Deutschland — vornehm-
lich durch einen gemeinsamen Bildungsbegriff. Doch die Schicht des Bildungsbiirgertums
ist soziologisch nicht einfacher faflbar als das Biirgertum selbst; sie war prinzipiell offen,
auch wenn ihr Kern sich aus Beamten und freien Berufen zusammen-setzte.” Nur schon
aus den eingangs erwihnten Zitaten von Nietzsche, Bekker und Stuckenschmidt 148t sich
die ganze Bandbreite und zugleich hdchst unterschiedliche Bewertung dieser Gesell-
schaftsschicht ablesen: Wéhrend Nietzsche iliber die «Bildungs-Cretins» schnddet, ist
Bekker iiberzeugt, die «Volkskunst» sei «Bildungskunst»” und das Theater eine
«Stitte geistiger Erhebung.»” Auch Oskar Bie erwihnt neben der Unterhaltungsfunktion
der Oper deren Bedeutung fiir die «Erziechungy.”’

Dient die Kunst als «Lehrmeisterin der Gesellschafty,” muf diesem Bildungsprogramm
auch ein Bildungskanon zugrunde liegen. In der Tat ist die Kanonisierung eines als zeitlos
giiltig empfundenen Konzert- und Opernrepertoires ein ProzeB des langen
19. Jahrhunderts, wobei diese Entwicklung in engem Zusammenhang steht mit der
allgemeinen Ausbreitung des Historismus iiber die Kunst.” Dementsprechend wird auch
der Musikbetrieb allméhlich zum Musikmuseum. Die groBen Meister bilden die Daueraus-
stellung und die zeitgendssischen Komponisten werden erst nach sorgfiltigster Priifung zur
Wechselausstellung zugelassen. Das Bildungsbiirgertum als Tréigerschicht dieses Musik-
museums anzusehen ist sicher grundsitzlich richtig,” obwohl Bildungsbiirger nicht einfach

* Vgl. THOMAS NIPPERDEY: Deutsche Geschichte 1866-1918, Bd. 1, Miinchen 1990, S.382-389. Zur
Geschichte des Begriffs und seiner Problematik: WERNER CONZE/ JURGEN Kocka (Hg.):
Bildungsbiirgertum im 19. Jahrhundert, Teil I, Stuttgart 1985, sowie v.a. Teil II: Bildungsgiiter und
Bildungswissen, hg. von REINHART KOSELLECK, Stuttgart 1990; ULRICH ENGELHARDT:
«Bildungsbiirgertumy, Begriff und Dogmengeschichte eines Etiketts, Stuttgart 1986.

6 BEKKER: Das deutsche Musikleben, S. 60.
*“ Ebd., S. 47.
“" BIE: Die Oper, S. 63.
o8 BEKKER: Das deutsche Musikleben, S. 61.
* Vgl. zur Musik: WALTER WIORA (Hg.): Die Ausbreitung des Historismus iiber die Musik,
Regensburg 1969.

Vgl. CARL DAHLHAUS: Das deutsche Bildungsbiirgertum und die Musik, in: Bildungsgiiter und
Bildungswissen, hg. von Reinhart Koselleck, Stuttgart 1990 (= Bildungsbiirgertum im 19. Jahrhundert,
Teil IT), S. 220-236, hier S. 228.
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per se Konservative waren, die sich nur ans Alte klammerten, sondern durchaus auch
Wagnerianer und Liszt-Anhinger sein konnten, womit sie der musikalischen Fortschritts-
partei zugehorten.” Daraus resultiert kein historischer Widerspruch, wenn man bedenkt,
dall Wagner schon zu Lebzeiten ein Klassiker war, der sich mit Bayreuth gleichsam sein
eigenes Musikmuseum schuf.

Die skizzierte Musealisierung erweist sich fiir die gebildete Gesellschaft des
19. Jahrhunderts einerseits als unabdingbare Verstindigungsbasis fiir die Konversation
{iber Musik,” andererseits auch als soziales Abgrenzungskriterium gegen unten. Wer nicht
mitreden konnte, gehorte nicht zum Bildungsbiirgertum. Die gebildeten biirgerlichen
Schichten definierten sich nebst dem Bildungswissen auch iiber einen spezifischen
Bildungsdiskurs, den Angelika Linke in ihrer Studie Sprachkultur und Biirgertum facetten-
reich zu ergriinden versucht hat.”” Das betrifft auch das Reden iiber Musik, und zwar im
Sinne eines bewuBten &sthetischen Diskurses, wie er auch fiir andere Kiinste typisch
ist.” Das Bildungsbiirgertum als <sperriges Untersuchungsobjekt> taugt indessen auch in
der Studie von Linke lediglich als «Orientierungsformation»,” da sich seine soziokulturel-
len Konturen insgesamt zu wenig scharf abzeichnen. Ahnlich wie beim Oberbegriff
"Biirgertum" scheint das Bildungsbiirgertum, wenn iiberhaupt, eher ex negativo zu fassen
sein: Es ist allenfalls klar, wer nicht dazugehorte. Eine solche Eingrenzung nimmt auch
Carl Dahlhaus vor, wenn er den Bildungsbiirger fiir die Musik irgendwo zwischen dem
«galant homme» des 18. Jahrhunderts und dem Experten des 20. Jahrhunderts situiert.”

Hilfreich im vorliegenden Zusammenhang kann eine Differenzierung sein, wie sie aus
den Studien im Sammelband Biirgerkultur im 19. Jahrhundert hervorgeht: Die Autoren
unterscheiden eine «egalitdre» von einer «elitiren» Biirgerkultur.” Zur egalitiren Kultur
zdhlen sie das in breiten Volksschichten verankerte Vereinsleben und die dazu gehdrenden
Massenveranstaltungen (z. B. Sénger-, Turn- und Schiitzenfeste), die in erster Linie der
Unterhaltung und Geselligkeit dienten. Die elitdre Biirgerkultur hingegen grenzt sich
bewullt gegen unten ab und ist als Selbstdefinitions- und Reprisentationskultur einem
normativen Bildungskanon verpflichtet, den sie als ihr kulturelles Kapital betrachtet.

Die gesellschaftliche Distinktion mittels kultureller Werte geht Hand in Hand mit der
oben beschriebenen Sakralisierung des Kulturbetriebs, die sich als Abgrenzung gegeniiber
Unkultivierten sozial ebenfalls gegen unten verschlieB3t. Deutlich manifestiert sich dies im
Konzertsaal: Im 18. Jahrhundert darf das Publikum noch essen, rauchen und plaudern oder
gar Karten spielen, im 19. Jahrhundert hat es in andidchtiger Kontemplation stillzusitzen
und zu Beginn des 20. Jahrhunderts darf es nicht einmal mehr zwischen den Sétzen einer
Komposition applaudieren.

" Ebd., S. 223.

b Paradebeispiel fiir die angestrebte Standardisierung der Gesprachskultur iiber Musik ist das Musikalische
Conversations-Lexikon, eine Encyklopddie der gesammten musikalischen Wissenschaften fiir Gebildete aller
Stinde von HERMANN MENDEL und AUGUST REISSMANN, Leipzig 1870-79.

> ANGELIKA LINKE: Sprachkultur und Biirgertum. Zur Mentalititsgeschichte des 19. Jahrhunderts, Stuttgart/
Weimar 1996.

7 Ebd., S. 31. Siehe auch die literarischen Beispiele in vorliegender Arbeit S. 235ff.

" Ebd., S. 27f.

’® CARL DAHLHAUS: Das deutsche Bildungsbiirgertum und die Musik, S. 221.

7 DIETER HEIN / ANDREAS SCHULZ (Hg.): Biirgerkultur im 19. Jahrhundert, Miinchen 1996, S. 13f.
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Fazit: Wenn in dieser Arbeit das Opern- und Konzertpublikum des 19. Jahrhunderts in den
Blick genommen wird, so ist trotz aller Verbiirgerlichungstendenzen zunéchst von einer
Elite-Kultur auszugehen. In welchen Facetten sich die Vertreter dieser Elite-Kultur in der
fiktionalen Literatur spiegeln, wird sich Laufe der Analyse erweisen.

Aus diesem Kapitel ist indessen deutlich geworden, da3 ein rein musiksoziologischer
Zugang — nur schon aufgrund unlosbarer begrifflicher Probleme — wenig fruchtbar wére
und letztlich vielleicht sogar mehr Fragen aufwerfen wiirde, als er beantworten konnte.
Deshalb soll hier — in behutsamem methodischem Vorwértstappen — noch eine ganz andere
Zugangsweise versucht werden.
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Horertypologien aus Fachpresse,
Feuilleton und Erzahlliteratur

«Sie sollen jetzt Armida horen! kommen Sie!», fordert der geheimnisvolle Fremde den
erzidhlenden Musikenthusiasten in E. T. A. Hoffmanns Ritter Gluck auf (HRG:29) — wenn
dort das Horen von Musik Hohepunkt der Erzdhlung ist, soll es in vorliegender Arbeit
Ausgangspunkt sein. Welche Arten des Musikhorens gibt es? Lassen sich fiir das
19. Jahrhundert idealtypische Varianten musikalischer Rezeption umreilen? Und: Wie
spiegeln sich solche Horertypologien in der erzihlenden Literatur?

Weil die anonyme Masse des Musikpublikums soziologisch schwer fa3bar ist, wie sich im
vorangehenden Kapitel gezeigt hat, soll nun ein modellhafter Zugang iiber die Musikre-
zeption und ihre idealtypischen Auspriagungen versucht werden. Die vorgestellten
Horertypologien fuBlen letztlich alle auf der im 18. Jahrhundert sich ausprigenden, bis
heute geldufigen Unterscheidung zwischen "Kennern" und "Liebhabern" bzw. "Dilettan-
ten", einem grundlegenden Rezipientenmodell,® das im 19. Jahrhundert anhand
differenzierter Publikumstypologien eine weitere Auffacherung erfihrt. Um ein moglichst
facettenreiches Bild zu bekommen, werden hier zunichst drei Texte unterschiedlicher
Herkunft und Schreibart, jedoch mit etlichen inhaltlichen Verbindungen in den Blick

genommen:

(1) eine friihe Horertypologie des Musikschriftstellers Friedrich Rochlitz: Die
Verschiedenheit der Urtheile iiber Werke der Tonkunst (AMZ Leipzig 1799) sowie
ihre spateren Modifikationen im Kunstgesprich Ueber den Genuss der Musik
(AMZ Leipzig 1815) und in der Abhandlung liber Kunstgenuf3 (1831);

(2) eine satirisch zugespitzte Populdr-Typologie aus einem zeitgendssischen Feuille-
ton: Concerttypen (Illustrirte Zeitung, Leipzig 1874);

(3) eine literarisch-satirische Konzertpublikumstypologie von Thomas Mann: Das
Wunderkind (publiziert 1903).

Etwas ist hier noch einzuschieben: Beim Stichwort "Horertypologie" mag man sogleich an
Theodor W. Adornos bekannte Abhandlung zu diesem Thema gedacht haben. Seine
Aufficherung verschiedener Typen musikalischen Verhaltens aus der 1962 erstmals
erschienenen Einleitung in die Musiksoziologie taugt fiir die vorliegende Untersuchung

™ zur Begriffsgeschichte vgl. die umfassende Darstellung von ERICH REIMER: Kenner — Liebhaber —
Dilettant (1974), in: Handworterbuch der musikalischen Terminologie, hg. von Hans Heinrich Eggebrecht,
Wiesbaden 1972ff. (17 S.); sowie den leicht anders akzentuierten Artikel Kenner — Liebhaber — Dilettant von
BERND SPONHEUER in MGG?, Sachteil Bd. 5, Kassel usw. 1996, Sp. 31-37.
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jedoch nur sehr bedingt.” Adornos Typologie, eine Ad-hoc-Theorie, die nicht auf Empirie,
sondern auf Beobachtung und Reflexion (sowie eigenem Wunschdenken) beruht, ist trotz
ihrer Beliebtheit (z. B. in der Musikpddagogik und Musikpsychologie™) insgesamt nicht
mehr als eine anregende Skizze." In seiner kulturpessimistischen Optik™ und in seinen
polemischen Spitzen (etwa gegen Jazzfans, <Bildungskonsumenten» oder Gefiihlshorer)
folgt Adornos Entwurf dezidiert dem analytisch-rationalen Zeitgeist der frithen Nach-
kriegs-Avantgarde. Uberdies ist der Text spiirbar von der noch neuen, vorerst erschrecken-
den Erfahrung einer fast uneingeschrankten Reproduzierbarkeit musikalischer Kunstwerke
geprigt” und 14Bt sich schon deshalb fiir das 19. Jahrhundert nur auszugsweise und mit
Vorbehalten adaptieren.

So wird zum Beispiel der im 19. Jahrhundert von Eduard Hanslick mit Nachdruck
propagierte «Bildungshérer» bei Adorno sogleich als «Bildungskonsument» denunziert,"
und der in der Musik- und Kulturgeschichte in seinem Einflul meist unterschitzte
«emotionale Horer» (siche das folgende Kapitel) als naiver, manipulierbarer und ver-
klemmter (Triebhorer> verunglimpft.” In seinem Musik-Olymp 14Bt Adorno nur gerade ein
kleines Hiuflein von «Experten» und «guten Zuhdrern» gelten, wobei eigentlich nur der
«Experte», sprich Komponist oder Berufsmusiker, als wirklich addquater Horer iibrig
bleibt, weil der «gute Zuhdrer» (der Musik so versteht, «wie man die eigene Sprache
versteht, auch wenn man von ihrer Grammatik und Syntax nichts oder wenig weifl») mit
dem Untergang des Adels und der zunehmenden Verbiirgerlichung der Gesellschaft — so
Adorno — «zu verschwinden droht».” Hier gerit Adornos Argumentation in historische
Schieflage und driftet vollends in ein fragwiirdiges Elitedenken ab, das zwar viel mit
subjektiver Musikutopie, aber kaum noch etwas mit objektiver Musiksoziologie zu tun hat.
Jedenfalls verstellt und verzerrt eine derartige Kategorisierung” die Sicht auf das

" THEODOR W. ADORNO: T ypen musikalischen Verhaltens, in: ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 14, hg. von
Rolf Tiedemann, Frankfurt 1973, S. 178-198. Nach eigenen Angaben hatte Adorno seine Horertypologie
bereits 1939 entworfen und sich dann «stetig mit ihr weiterbeschéaftigt» (ebd., S. 173), 1961/62 eroffnete er
damit seine Vorlesungsreihe iiber Musiksoziologie.

% Vgl. z. B. HERBERT BRUHN / ROLF OERTER / HELMUT ROSING (Hg.): Musikpsychologie. Ein Handbuch,
Reinbek b. Hamburg 1993, S. 130-136.

o Um Adorno gerecht zu werden, ist zu erwdhnen, da3 der Verfasser der Halbwissenschaftlichkeit seiner
Typologie durchaus sich bewul3t war (vgl. ADORNO: Typen musikalischen Verhaltens, S. 179f.). Immerhin
decken sich Adornos Entwiirfe teilweise mit empirischen Ergebnissen, wie sie z. B. VLADIMIR KARBUSICKY
in kritischer Replik auf Adorno herausgearbeitet hat: Zur empirisch-soziologischen Musikforschung (1966),
in: Musikhoren, hg. von Bernhard Dopheide, Darmstadt 1975, S. 280-330.

2 «Wohl aber notigt das Versagen vor der Kultur zu Schliissen iiber das Versagen der Kultur vor den
Menschen und iiber das, was die Welt aus ihnen gemacht hat.» (ADORNO: Typen musikalischen Verhaltens,
S. 198).

* Vgl. hierzu ADORNOs wichtigen Aufsatz: Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Regression des
Horens (1938), in: ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 14, S. 14-50.

* ADORNO: T ‘ypen musikalischen Verhaltens, S. 184. Zu Hanslick vgl. unten S. 66ff.

" Ebd., S. 185ff.

* Ebd., S. 183.

¥ Eine wertfreie Horertypologie 146t sich wohl kaum entwerfen, konnte aber zumindest angestrebt werden.
Bei Adorno ist das Gegenteil der Fall: Je groBer die Horerquantitit, desto niedriger stuft er nach seinen
MaBstében die Horqualitdt ein. Beim kleinen Héuflein der Ranghdchsten kdnnte man jedenfalls berechtigte
Zweifel anfiihren: Wie unfehlbar sind Berufsmusiker in ihrem Horurteil wirklich? — Zwecks Ubersicht seien
Adornos Horertypen in ihrer Rangfolge «von der vollen Addquanz des Horens [...] bis zu génzlichem
Unverstdndnis und volliger Indifferenz» (S.181) hier noch kurz aufgelistet: Experte, guter Zuhdrer,
Bildungshorer / Bildungskonsument, emotionaler Horer, Ressentiment-Horer (Tendenz «zur falschen
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19. Jahrhundert. Adornos Typologie ist deshalb nur kontrastierend oder ergdnzend
beizuziehen.

Ueber den Genuss der Musik:
Horertypologien von Friedrich Rochlitz

Friedrich Rochlitz (1769—-1842), einfluBBreicher Musikschriftsteller und -kritiker, Goethe-
Verehrer, Freund von Zelter und Spohr (fiir den er zwei Oratorientexte schrieb), hat wohl
am nachhaltigsten gewirkt als Begriinder und Schriftleiter der Leipziger Allgemeinen
musikalischen Zeitung (AMZ), deren Redaktion er von 1798 bis 1818 besorgte. In diesem
<seinem> Fachblatt publizierte er 1799 — gewissermallen als Leitartikel — eine (von ihm so
bezeichnete) Abhandlung mit dem Titel Die Verschiedenheit der Urtheile iiber Werke der
Tonkunst. Ausgangspunkt des Artikels ist die Sonderstellung der Musik innerhalb der
Kiinste: Weil die Musik «nichts Sichtbares» aufweise, fielen die «Urtheile iiber Werke der
Tonkunsty» so vielfdltig und verschieden aus wie in keiner anderen Kunst (RoV:497). Mit
Erstaunen und nicht ohne Irritation stellt Rochlitz jedoch fest, da3 selbst die Urteile derer,
«welche man unter den Namen Kunstkenner, Kiinstler und Kunstliebhaber befaf3t», vollig
divergieren konnen. Als Beispiel fiihrt er unter anderem den zu dieser Zeit noch schwelen-
den Streit zwischen <Gluckisten» und <Piccinisten> an (RoV:498f.).

Anstatt nach Griinden der erstaunlichen «Verschiedenheit» im Urteilen iiber Musik zu
suchen, greift Rochlitz zu einer Analogie und versucht, mit einer Horertypologie die
Bandbreite der Musikrezeption wenn auch nicht zu erkldren, so doch grob zu benennen.
Dabei stiitzt er sich auf eine Klassifikation von Spaziergingern in Jean Pauls Roman Die
unsichtbare Loge (1793) und iibertragt die dort aufgefiihrten «vier Klassen» auf die Musik
und ihr Publikum. Bei Jean Paul erfolgt die Einteilung von Spaziergéingern in Anlehnung
an das indische Kastensystem: In der ersten Kaste «laufen die jimmerlichsten», die nur
«aus Eitelkeit und Mode» unterwegs sind; die zweite Kaste umfalit die genuBBunfihigen
«Gelehrten und Fetten»; die dritte diejenigen, «in deren Kopfe die Augen des Land-
schaftsmalers steheny»; die vierte Kaste schlieBlich wirft dariiber hinaus sogar «ein heiliges
Auge auf die Schopfung» und geht nicht nur mit dem Auge, «sondern auch mit dem
Herzen spazieren».”

Rochlitz' Adaptation geschieht in ziemlich freier Manier, vor allem was die dritte Klasse
anbelangt. Die «Erniedrigung des Gelehrten» und die «iiberragende Stellung des Gefiihls-
miBigen», auf die Wolfgang ProB bei Jean Pauls Typisierung hingewiesen hat,” sticht
freilich auch bei Rochlitz ins Auge, wie im Folgenden zu zeigen sein wird. Mit seinem
Analogieverfahren, bei dem «manches [...] auch auf die Beschauer jeder Art Kunstwerke
angewendet» (RoV:500) werden konnte, entkriftet Rochlitz jedoch teilweise seine zuvor

Strenge» [S. 188], Anhédnger alter Musik), Jazzfan, Unterhaltungshorer (groBite Gruppe), Gleichgiiltige /
Unmusikalische / Antimusikalische.

* Vgl. JEAN PAUL: Die unsichtbare Loge, 53. Sektor, in: ders.: Werke, hg. von Norbert Miller, Abt. I, Bd. 1,
Miinchen 1960, S. 404f.

» Vgl. WOLFGANG PROSS: Filbels und Siebenkds' Wanderungen und Johann Michael Fiissels «Frdnkische
Reisey. Empirismus, Asthetik und soziale Wirklichkeit im Werk Jean Pauls, in: Reise und soziale Realitdt am
Ende des 18. Jahrhunderts, hg. von Wolfgang Griep und Hans-Wolf Jager, Heidelberg 1983, S. 352370, hier
S. 363f.
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ins Feld gefiihrte Argumentation, wonach die Musik als Sonderkunst zu betrachten sei.
Trotz dieser argumentativen Widerspriiche gibt Rochlitz' Horertypologie wertvolle
Aufschliisse tiber das Horverhalten des damaligen Publikums und kann — gerade weil die
Klassifizierung im Kern recht allgemein bleibt — auch weit liber ihre Zeit hinaus gewinn-
bringend beigezogen werden.

Rochlitz nimmt folgende Unterteilung vor:

(1) Musikhorer «aus Eitelkeit und Mode» / Schaulustige

(2) konservative «Kunstkenner», die «<nur mit dem Verstande horen» /
bloBe Virtuosen

(3) Unterhaltungshorer, die «blos mit dem Ohre horen» und in der Musik
lediglich Zerstreuung suchen

(4) Horer, «welche mit ganzer Seele héren» / Kunstenthusiasten™

ad (1): Die Modehorer der ersten, Gruppe, einer «jammerlichen», fiir die Rochlitz nur
Spott und Hohn {ibrig hat, finde man vor allem «unter den Gro3en und Vornehmen beyder
Geschlechtery». Eigentlich handle es sich gar nicht um Horer, da diese Leute der Musik
lediglich «beywohnen» wiirden: «Sie haben in der Oper und im Konzert Sitz und Stimme —
Sitz, um sich und ihren Putz zu prisentieren, Stimme, um zu plaudern.» (RoV:500)’" Die
Musik dient ihnen laut Rochlitz lediglich als Gespriachsthema; Opernhaus und Konzertsaal
sind fiir sie nur Orte der Selbstrepriasentation. In der Verurteilung der Konversation
wiahrend eines Musikvortrags ist Rochlitz insofern wegweisend, als sich das andichtige
Zuhoren im 19. Jahrhundert tatsdchlich als Norm durchsetzen konnte. Zu Zeiten von
Rochlitz muBlite die Stille noch explizit eingefordert werden — zum Beispiel von selbstbe-
wuBten Kiinstlern” oder von Kunstenthusiasten, wobei es Letzteren auch darum ging, sich
vom glanzvollen Publikum durch besondere Hortugend abheben zu kdnnen.

ad (2): Zur zweiten Gruppe, die bezeichnenderweise auf Manner beschrinkt ist,” gehdren
selbsternannte und riickwirtsgewandte Kunstkenner, die «nur mit dem Verstande
hoéren» (RoV:500). Rochlitz wirft ihnen vor, da3 sie Normen dlterer Musik, die sie in ihrer
Jugendzeit kennen und schitzen gelernt haben, dogmatisch auf neuere, zeitgenossische
Musik iibertragen wiirden. Die Folge: «lhre Reizbarkeit ist erkaltet, und sie glauben,
die jetzige Musik sey ohne Reize» (RoV:501). Thre musikalische Bildung diene nur noch
dem Zweck, «bey diesem oder jenem unserer gewohnlichen Meister eine falsche Quinte,
eine verbotene Oktave u. d. gl. zu finden» (RoV:502). Solche (vermeintlichen) Satzfehler
aufzuspiiren, sei oft ihre einzige Freude beim Musikhdren. Trotz aller Kritik an ihrer

* Seitenverweise folgen anschlieBend, alle Hervorhebungen sind original.

*' Eine dhnliche Abkanzelung der «Modehorer» nimmt auch Wackenroders <kunstliebender Klosterbruder»
Joseph Berglinger vor, indem er der «in Gold und Seide stolzierende[n] Zuhorerschafty jegliches
Kunstverstindnis abspricht (WBe:140).

' So konnte Louis Spohr als hochangesehener Geiger und Komponist 1807 bei einem Auftritt vor dem
wiirttembergischen Konig — laut eigenen Angaben — erfolgreich durchsetzen, daB wéhrend seines
Musikvortrags Kartenspiel und lautes Plaudern eingestellt wurden (vgl. LOUIS SPOHR: Selbstbiographie,
Bd. 1, Kassel 1860, S. 117).

” «Denn Weiber dieser Art giebt's wohl nicht» (RoV:502).
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<beckmesserischen> Haltung muf3 Rochlitz einrdumen, dal diese Gruppe sich immerhin um
die Pflege des musikalischen Erbes bemiihe.

Zur Gruppe der Verstandesmenschen rechnet Rochlitz aulerdem die Virtuosen, «die
nichts sind, als Virtuosen. Fiir sie haben nur Schwierigkeiten und sogenannte Hexereyen
und deren gute oder iibele Ausfithrung Interesse — wie fiir Seiltdnzer nur der Gang auf
Drath» (RoV:503). Mit ihrem einseitigen Konnen wiirden sie die Urteile {iber Musik
ebenso einseitig beeinflussen wie die konservativen <Beckmesser>.

ad (3): Wenn Rochlitz in seiner dritten Klasse Leute subsumiert, «welche blos mit
dem Ohre horen», mag eine solche Formulierung zunichst irritieren. Aus der folgenden
Passage geht jedoch hervor, dal damit reine Unterhaltungshorer oder Anhidnger der
leichten Muse gemeint sind:

Sie lieben Musik, weil durch dieselbe ihr Blut in einige leichtere Wallung versetzt und ihre
FiiBe zum Tanzen gleichsam gehoben werden; sie lieben die Musik, welche dies bewdirkt.
Sie achten die Produkte der Tonkunst werth, weil sie ein fast iiberall anwendbares Hiilfs-
mittelchen gegen die Langeweile, in der Gesellschaft und Einsamkeit abgeben konnen; sie
achten die Produkte der Tonkunst, welche dies gewéhren. Eine Suite artiger Ténze, eine
muntere Sonate, launige Variationen iiber ein Lieblingsliedchen, militdrische Musik, und
vornehmlich hiibsche, artige, muntere Liederchen und in deren Geschmack geschriebene
Opernarien und Duetten — das ist es vornehmlich, was sie interessiert und von ihnen gelobt
wird. Was mehr verlangt und voraussetzt, was tiefer greift, was sich nicht so leicht nach-
singen 146t — das ist fiir sie nicht, ist ihnen nichts. Ohne Papageno's Gesénge horten sie
Mozarts Zauberflote [...] nicht gern. [RoV:504]

Interessanterweise verurteilt Rochlitz diese Anhédnger der leichten Muse keineswegs,
«denn sie hidngen wirklich an Etwas, das zum Wesentlichen der Musik gehort». Die
besondere Gunst beruht hier offenbar auf der Vorliebe fiir das Volksliedhafte, das zu
Rochlitz' Zeiten hoch im Kurs stand. Im selben Kontext ist auch die Uberzeugung zu
verstehen, diese dritte Horerklasse sei geschmacksbildend, weil ihr viele «junge, lebhafte,
gebildete Damen» angehorten, die ihrerseits auf viele junge Herren positive Wirkung
ausiibten (RoV:504).

ad (4) Die vierte Klasse von Horern, «oft libersehen, fast immer unbefragt», steht fiir
Rochlitz unmiBverstindlich auf der hochsten Stufe: Es sind diejenigen, «welche mit
ganzer Seele horen. [...] [hnen ist die Kunst eins der Mittel zur Vervollkommnung und
Veredlung des Geschlechts» (RoV:505). Diese Zeilen verweisen geistesgeschichtlich auf
eine Zeit des Umbruchs: Greifbar nahe scheint auf den ersten Blick die Musikésthetik der
Frithromantik, wie sie sich pointiert etwa bei Wilhelm Heinrich Wackenroder duf8ert, der
sein Horideal in einer «volligen Hingebung der Seele»  findet. Gleichzeitig manifestiert
sich die aufkldrerisch-klassische Idee, wonach die Kunst in der Gesellschaft eine morali-
sche Aufgabe iibernehmen und den Menschen idealiter «nach dem Tempel der Vollendung
und Freyheit» (RoV:505) fiihren solle. Bedenkt man, dafl noch Kant die Musik aufgrund

** Brief von Wackenroder an Ludwig Tieck vom 5. Mai 1792, in: WILHELM HEINRICH WACKENRODER:
Sdmtliche Werke und Briefe, historisch-kritische Ausgabe, hg. von Silvio Vietta und Richard Littlejohns,
Bd. 2, Heidelberg 1991, S. 29.
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ihrer Begriffslosigkeit als weitgehend wertlos abstempelte,” erscheint Rochlitz'
argumentativer Aufwand, die Musik in ihrem sittlichen Vermdgen den anderen Kiinsten an
die Seite zu stellen, ebenso verstindlich wie notwendig. Der Paradigmenwechsel in der
Bewertung der Musik schimmert allerdings nur zaghaft durch: Hier bahnt sich die
Emanzipation der Musik zur Kunst aller Kiinste erst an, von Kunstautonomie kann
jedenfalls noch nicht die Rede sein. Dennoch verweist Rochlitz' Apologie eines umfassen-
den Musikhorens «mit ganzer Seele» (da reine Ohrenmenschen, wie vorher ausgefiihrt, ja
nur oberflachlich horen) in nuce bereits auf jene kunstreligiosen Weihen, welche die Musik
im 19. Jahrhundert empfangen sollte.

Insgesamt entspringt die AMZ-Horertypologie einer Empfindungs- und Wirkungsésthetik
des ausgehenden 18. Jahrhunderts. Rochlitz betont ndmlich schon zu Beginn, ein Tonstiick
wirke zwar grundsitzlich «auf alle, die es horen», allerdings nur «nach Maaligabe der
subjektiven Empfindungsfihigkeit» (RoV:497). Ohne Empfindung kein adédquates
Musikhoren, lieBe sich daraus folgern, denn Musik ist fiir Rochlitz eindeutig Gefiihlskunst:
Der Komponist beabsichtigt, «Empfindungen zu erregen», und das Publikum mul
entsprechend «empfindungsfahigy sein (RoV:499), um die Musik addquat aufnehmen zu
konnen — wobei in zeitgendssischer Sicht die Seele als Empfindungsorgan gilt. Je diirftiger
die Fahigkeit zu emotionaler Hingabe ausgeprigt ist, desto tiefer stuft Rochlitz die Qualitét
des Horens ein. Das Modepublikum (erste Gruppe) wird als vollig «empfindungstauby
geschildert, die Verstandeshorer (zweite Gruppe) sind in ihrer Empfindungsféhigkeit
abgestumpft, den Unterhaltungshdrern (dritte Gruppe) fehlt die Empfindungstiefe — nur
die vierte Gruppe, die «mit ganzer Seele» hort, kann der Musik vollends gerecht
werden.

Eine solche Abstufung mag fiir die von der Empfindungsisthetik geprigte Zeit um 1800
kaum erstaunen — obgleich die Kategorie der Seelenhorer letztlich recht diffus bleibt. Trotz
mangelnder Stringenz ist Rochlitz' skizzenhafter Abhandlung von 1799 eine bemerkens-
werte Karriere vergdnnt: Die Typologie erscheint 1836 in gekiirzter und systematisierter
Form im beriithmten Dizionario e bibliografia della musica des <musikalischen Arztes» und
Kulturbotschafters Pietro (Peter) Lichtenthal, und zwar unter dem Eintrag Giudizio
musicale.” Die vier Klassen bei Rochlitz werden zu fiinf aufgefichert, wobei die Bewer-
tung dieselbe bleibt: eitle Modehdrer, konservative Kunstkenner, reine Verstandeshorer,
Unterhaltungshorer («quelli che sentono la musica unicamente coll'orecchio») und auf der
obersten Stufe die «Seelenhorers («quelli che sentono con tutta l'animay). Aufgrund dieser
Aufnahme in Lichtenthals erfolgreiches Lexikon von 1836 kann man bei Rochlitz' Entwurf
von einer Breitenwirkung ausgehen, die flir eine differenzierte Horertypologie des
19. Jahrhundert wohl einzigartig sein diirfte.”

* Vgl. IMMANUEL KANT: Kritik der Urteilskraft hg. von Karl Vorlinder, Hamburg 1990, v. a. S. 185 (§ 53).
*® PIETRO LICHTENTHAL: Dizionario e bibliografia della musica [1836], Reprint: Bologna 1970, Bd. I,
S.297f. DaBl Rochlitz' Artikel als Vorlage diente, ist aufgrund teilweise wdortlicher Ubertragungen
offensichtlich; zudem ist Rochlitz’ Abhandlung in Lichtenthals Bibliographie verzeichnet (ebd., Bd. 4,
S. 402). Fiir den Hinweis auf Lichtenthal sei Anselm Gerhard, Bern, herzlich gedankt.

”" Rochlitz selbst hat den Aufsatz von 1799 in den ersten Band seines Sammelwerks Fiir Freunde der
Tonkunst (18241f.) aufgenommen, einer Anthologie, die bis 1868 immerhin drei Auflagen erlebte.
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Zur Ergénzung und Vertiefung soll hier nun noch eine weitere Publikumstypologie
vorgestellt werden, die mit groer Wahrscheinlichkeit aus der Feder desselben Autors
stammt: 1815 erschien anonym wiederum in der AMZ in zwei Teilen ein fiktiver Disput
mit dem Titel Ueber den Genuss der Musik. Ein Gesprich. (Scene im Augarten in Wien).”
Die prominente Platzierung zu Beginn der jeweiligen AMZ-Ausgabe, die fiir Rochlitz
typische fiktionale, pseudoliterarische Einkleidung” sowie einige auffillige inhaltliche
Berithrungspunkte'” mit der Abhandlung von 1799 lassen darauf schlieBen, daB der
Chefredakteur vermutlich selbst der Verfasser war.""

Am Kunstdisput beteiligen sich vier Personen: Die Musikhorer Probus, Leo und Guido
auf Seiten der Rezeption, der Komponist Faustin auf Seiten der <Produktiony. Das ziemlich
steife Gesprich findet bezeichnenderweise nach einem «Morgen-Concert» (RoG:53) statt:
Ausgangspunkt der Diskussion ist ndmlich die Frage, ob Musik am Morgen iiberhaupt
addquat genossen werden konne. Leo, Verfechter funktionaler und textgebundener Musik,
meint, der Morgen sei eher fiir den Verstand und der Abend gehdre der Phantasie, weshalb
die «Zaubersprache» Musik in den Abendstunden ihren addquaten Platz habe (RoG:54f.).
Noch deutlicher als Anhédnger der Gefiihlsésthetik gibt sich Guido zu erkennen; fiir ihn ist
die Musik gleichsam ein Transportmedium in die Gefilde der Phantasie:

Ich meyne, die Musik sey ein wonniglich daher rauschender Strom, der unsere Phantasie,
unser Gemiith, auf seinen Wogen dahintragen will; dem wir uns also ohne Reflexion und
Absicht, ohne vorgefasste Bilder hingeben, und gewértig sein miissen, in welches schone
Gebiet er uns entriickt. [RoG:58]

AnschlieBend befragt der Wortfiihrer Probus den zunidchst nur widerwillig antwortenden
Komponisten Faustin. Dabei stellt sich heraus, dal dem Tonschopfer nicht jener der liebste
Zuhorer ist, der die Musik begreift, sondern «derjenige, welchen meine Musik am tiefsten
ergreift.» (RoG:72) Als werde in anachronistischer Manier eine Breitseite gegen Adornos
Horertypologie abgefeuert, gilt ein Publikum, das lediglich aus Kennern und Kiinstlern
besteht, hier gerade nicht als erstrebenswert, vielmehr wiinscht sich der Komponist

* Allgemeine Musikalische Zeitung 17 (1815), Nr.4 und Nr. 5, Sp. 53-58 und 69-76. Zu seiner Zeit als
AMZ-Redakteur zeichnete Rochlitz seine eigenen Artikel meist nicht, wie HANS EHINGER (Friedrich
Rochlitz als Musikschriftsteller, Leipzig 1929, S. 112) vermerkt. In Ehingers Verzeichnis von Rochlitz’
wichtigsten AMZ-Beitrdgen fehlt der hier verhandelte Aufsatz; ebenso keine Erwédhnung findet er bei
MARION LAFITE: Musikdsthetik im friihen 19. Jahrhundert: dargestellt an Hand der musikdsthetischen
Abhandlungen der «Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung» unter der Redaktion von Friedrich
Rochlitz, 1798-1818, Wien 1974. Aufgrund des schlechten Forschungsstandes in Sachen Rochlitz 148t sich
die Verfasserschaft nicht eindeutig beweisen.

» Rochlitz, durchaus literarisch ambitioniert, bemiihte sich in der AMZ mehrfach um fiktionale Einkleidung
musiktheoretischer Abhandlungen; indirekt bekannt geworden ist zum Beispiel Der Besuch im Irrenhause
(AMZ 4, 1804), weil sich E. T. A. Hoffmann bei seiner AMZ-Bewerbung im Zusammenhang mit der Musik-
Erzahlung Ritter Gluck darauf bezog (vgl. unten S. 123). Zu Rochlitz als Literat vgl. ders.: Auswahl des
Besten aus Friedrich Rochlitz' sémmtlichen Schriften, 6 Bde., Ziillichau 1821f.

10 Auffillig ist z. B. die Verurteilung der Kunstrichter, die nur «auf unerlaubte Octaven- und Quintenginge
oder auf falsche Uebergénge lauern» (RoG:75); vgl. dazu die Parallelstelle in RoV:502.

" Dieser Meinung ist auch HEIKE STUMPF: «...wollet mir jetzt durch die phantastisch verschlungenen
Kreuzgdinge folgen!» Metaphorisches Sprechen in der Musikkritik der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts,
Frankfurt/M. usw. 1994, S. 30.
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Zuhorer «von beyder Art» (RoG:73), also eine gute Mischung aus Liebhabern und
Kennern.

Probus geniigen diese Antworten indes nicht. Er nimmt eine weitere Differenzierung
und Abstufung vor, die sich in einer Ubersicht folgendermafen prisentiert (RoG:74—76):

«instinctméssig» «mit Bewusstseyn»/«activ»
Horende/Genieflende Horende
oberste Horer, die durch die Musik «in «Kenner, welche die Einrich-
Stufe die Heimat ihrer Traume, Ge- tung eines Kunstwerks [...] an-
fiihle, Wiinsche und Ahnungen zugeben wissen» und mit
getragen werden.» Gattungsfragen vertraut sind,

jedoch nicht zu hdoherer Be-
geisterung fahig sind.

mittlere «Musikliebhaber», die nur von ih- [keine Angabe]
Stufe ren eigenen «Lieblingssacheny»
angeregt werden.

unterste Horer, die nur an «musikalischen «die sylbenstechenden, pedan-
Stufe Knall-Effecten, an  Spriingen, tischen» Kritiker, «die Ato-
Laufen, Trillern, brillanten Stellen misten in der Musik»

etc. Gefallen finden.»

Wie zu erwarten, werden die einzelnen Typen nun aber nicht gegeneinander ausgespielt,
sondern miteinander zu einem Idealtypus vereinigt, zu einem Horer, der die Musik begreift
und den die Musik ergreift — im BewulBtsein, «da3 es ohne Wissenschaft keinen gelduterten
Geschmack giebt» (RoG:75). Trotz der klareren Systematisierung zielt das Kunstgesprach
auf einen dhnlichen metaphysischen Fluchtpunkt wie die frithere Schrift von Rochlitz:
Standen in der Abhandlung von 1799 die Horer, die «mit ganzer Seele» (RoV:505)
lauschen, zuoberst auf der Stufenleiter, ist die Dichotomie zwischen Kennern und Liebha-
bern nun aufgehoben in einem iiberschwinglich beschriebenen Horertypus, der gleichsam
«einen Vorschmack [sic!] vom Leben der seligen Geister genieB3t» (RoG:76). Die kunstre-
ligiose Emphase gipfelt in einem (utopischen) Musikenthusiasmus, der die Tonkunst zur
«wahre[n] Offenbarung der Weltharmonie» (RoG:76) erklart. Dabei kann sich der ideale
Rezipient viel weniger auf seinen Verstand als auf sein Gefiihl verlassen:

Er fithlt dem Genius der Tonkunst nach, wie er aus Tonen Accorde, aus Accorden gottliche
Harmonien zusammensetzt. Er weill den Text der Musik, liege er nun im Wort ausgespro-
chen, oder gebe ihn der Compositeur durch das Charakteristische seiner Musik, wiirdig
nachzuempfinden. Ganz frey schwebender Musik [sc. absoluter Musik; D. F.] wird er
durch den Reichthum seiner Phantasie, durch die Beweglichkeit seines Gemiiths, einen
passenden unterlegen, so dass ihm {iber dem Strome der Tone stets eine phantastische Welt
schwebt. [RoG:75]
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Trotz der vorgingigen kritischen Wiirdigung der gelehrten Musikkenner (als «oft un-
schitzbare Horer» RoG:75), stellt hier eindeutig das Gefiihl, im Sinne eines Nachfiihlens,
die Richtschnur dar.

Mehr als ein Jahrzehnt spiter, in einer knappen Abhandlung iiber Kunstgenuf$ (1831),"”
pladiert Rochlitz fiir eine Vereinigung von «Sinnenreiz», «Empfindung» und «Denkver-
mogeny» bei der Rezeption von Musik. In diesem Aufsatz gibt er zu bedenken, dafl sowohl
«Lust», die aus dem Sinnenreiz entstehe, wie «Annehmlichkeit und Freudey, die aus der
Empfindung hervorgingen, verginglich seien — denn «jeder Rausch verfliegt bald». Zum
wahren Kunstgenull gehore deshalb auch ein vernunftgeleitetes «reproductives An-
schauen» eines Musikwerkes."” Einmal mehr scheinen Emotionalitit und Rationalitiit
untrennbar verbunden — gefragt sind weder bloBe Musikschwirmer noch reine Verstandes-
horer.

Trotz Abweichungen im Detail bleibt der Idealtypus eines Musikrezipienten in allen drei
vorgestellten Schriften derselbe: Es ist der gebildete Dilettant," der mit den Regeln der
musikalischen Komposition einigermaflen vertraut und dennoch zu héherer Begeisterung
fahig ist. Der Spagat zwischen Rationalitdt und Metaphysik wird in der Abhandlung von
1831 nochmals emphatisch bekréftigt: Ziel der Kunst sei es, vorzusto3en «bis in das Reich
der Vernunft und in das Heiligthum der Religion.»"”

Damit wird deutlich, wie die kunstreligiose Verbramung der Musik unmittelbar an die
Gefiihlsésthetik gekoppelt ist. Was fiir die Zeit der (Frith-)Romantik noch wenig verwun-
dert, erreicht im 19. Jahrhundert eine erstaunliche historische Persistenz und Popularitét:
Nirgends 146t sich dies schoner ablesen als in feuilletonistischen «Verwiésserungen» — im
Folgenden illustriert an einer <siiffigen» Horertypologie, die rund ein halbes Jahrhundert
nach Rochlitz noch beinahe dieselben MaBstébe anlegt.

Gefuhl als Richtschnur: Concerttypen
im popularen Feuilleton

Da sind zuerst die Kunstjiinger und Enthusiasten. Gliickliche Menschen! Sie alle
sind jetzt in den Zustand versetzt, in welchem Gefiihl und Einbildungskraft concentrisch-
wirksam nur nach einer Idee hinstreben; die Musik erhebt sie jetzt iiber die Aullenwelt, ja
iiber sich selbst; sie tauchen in ihren rein- oder triibwogenden Strom; sie trinken ihre Tone,
sie stillen und reinigen sich in ihren harmonischen und disharmonischen Fluten und verge-
hen in Seligkeiten und Wonne. Auf sie {ibt die Musik ihre volle Wirkung, die nicht einmal

' Es handelt sich um den Vorspann zur groflen historischen Arbeit Grundlinien zu einer Geschichte der
Gesangsmusik fiir Kirche und Kammer in Deutschland und Italien wdhrend der letzten drei Jahrhunderte,
die auf Vortrdge vom Winter 1831/32 zuriickgeht und 1832 im vierten Band der Anthologie Fiir Freunde der
Tonkunst erschien (hier zitiert nach FRIEDRICH ROCHLITZ: Fiir Freunde der Tonkunst, Bd. 4, Leipzig *1868,
S. 3-8).

" Ebd., 8. 3-5.

1o Vgl. dazu auch LAFITE: Musikdsthetik im frithen 19. Jahrhundert, S. 391.

102 ROCHLITZ: Fiir Freunde der Tonkunst, Bd. 4, S. 8.
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von den Wundern iibertroffen wird, welche Kapitdin Cook mit dem Dudelsack vor den
Wilden der Siidsee verrichtet haben soll.

Es folgen die Kenner und Kritiker. Ein kritisches Geschlecht mit hohern Anspriichen
und daher nicht leicht zu befriedigen. Horen obige Leutchen die Musik mit ganzer Seele,
mit vollem Herzen, so horen diese sie nur mit dem Verstand, fiir den blo3 das Schwierige
Interesse und Werth hat. Der Kenner oder hiufig Scheinkenner kommt meist nur, um sein
Urteil abzugeben, d.h. um sein Licht leuchten zu lassen, auch wenn es nur Talglicht ist. Der
eigentliche Kritiker dagegen kommt von Berufs wegen, meist ungern, weil gezwungen.
Was fiir andere erhebender, erquickender GenuB, ist fiir ihn harte, ernste Arbeit. Er horcht
mit oppositionellen Anwandlungen; er begegnet den Schonheiten der Kunst wie der Un-
fehlbarkeit des Papstes vorweg und grundsétzlich mit einem gewissen Mistrauen [!]; er ist
dem Schlechten rasch auf der Spur, mékelt aber auch an dem Guten, er findet immer und
immer wieder ein Haar in der Suppe. Kurz, der Kritiker ist ein meist miirrischer, verdrie3-
licher Kauz; man kann es ihm selten recht machen. Das «Vergniigen> genief3t er mit — Ge-
duld.

Geradezu einen Gegensatz zu den zwei vorstehenden Gruppen bildet die elegante Mode-
welt, die da kommt, ins Concert wie ins Theater, in die Kirche wie auf die Promenade, im-
mer in der Hauptsache mit ein und derselben Absicht: sie will nur sehen und
gesehen werden. Damen von oft stark angefochtener Schonheit, aber immer pyrami-
daler Fitelkeit; Ménner, die ihre Unwiderstehlichkeit nicht leicht in Frage stellen lassen,
und wieder andere, die es zufrieden sind, sich an den weiblichen Reizen gerade dort, wo sie
dem Zauber der Kunst Concurrenz machen, satt zu sehen. Ein im Grunde harmloses Volk-
lein. Es schadet der Kunst weder durch Enthusiasmus noch durch Kritik; es nutzt ihr nur
mit dem Eintrittsgeld.

Weniger harmlos sind dafiir die Pietdtlosen. Sie kommen nur, weil sie auch mit dabei
sein wollen, weil sie eben nichts besseres zu thun haben. Sie kdnnten ebensogut zu Hause
bleiben, um zu schlummern, zu gihnen oder zu schwatzen. Allein die Mode verlangt es
und ruft sie in den Kunsttempel, um dort andere Leute gelegentlich niederzurennen oder
sonst im Kunstgenuf3 zu stéren. Sie thun, was sie nicht lassen konnen, thun sich aber im {ib-
rigen keine Gewalt an. Von irgendwelchen Affecten kann bei diesen Musikphilistern nicht
die Rede sein, ja sie strengen sich nicht einmal an, irgendwelches Gefiihl auch nur pro
forma zu affectiren. Fiir diese Sorte von Kunstliebhabern, deren gepanzertem Herzen mit
den Accorden der Musik so gar nicht beizukommen ist, wiirde sich zum Beispiel ein Af-
fentheater mit weit mehr Aussicht auf Erfolg empfehlen. Leider ziehen sie vor, im
Concert als die Unvermeidlichen und Schrecklichen selber eine gewisse Rolle zu spielen.106

Diese Horertypologie erschien 1874 (mit Bildbeigabe) in der Leipziger l/lustrirten Zeitung
unter dem Titel Concerttypen und ist hier, weil nicht so leicht greifbar, in ihrer ganzen
Liange wiedergegeben (allerdings ohne Einleitung). Heinrich W. Schwab, der diese
anregende Horerklassifikation auszugsweise im Band Konzert der Reihe Musikgeschichte
in Bildern zitiert, hat den Artikel als «Humoreske» bezeichnet."”’ Da es sich hier um keine
genuin literarische Gattung handelt, sollte man dem Zeitungsjargon gemil} eher von einer

" (F. ST.): Concerttypen, in: lllustrirte Zeitung (Leipzig) Nr. 1614 vom 6. Juni 1874, S. 433-434.
1

HEINRICH W. SCHWAB: Konzert. Offentliche Musikdarbietung vom 17. bis 19. Jahrhundert,
(= Musikgeschichte in Bildern, Bd. 4/2), Leipzig 1971, S. 25, Anm. 128.
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Glosse sprechen.'” Unverkennbar ist jedenfalls die satirisch-entlarvende Spitze. Karikiert
sind hier vier Horertypen, die eigentlich besser als Publikumstypen bezeichnet werden
sollten, zeichnen sich die beiden Letzteren doch gerade durch Nicht-Horen aus:

(1) Die «kKKunstjinger und Enthusiasten»
(2) Die «kKenner und Kritiker»
(3) Die «elegante Modewelt», die nur «<sehen und gesehen werden» will

(4) Die «Pietdtlosen» / «Musikphilister»

Bemerkenswert ist zundchst die im ganzen Artikel auftauchende religiose Metaphorik, in
der sich die Sakralisierung des Konzertlebens manifestiert: Im «Kunsttempel» soll
ungestorter Kunstgenull moglich sein; die «Kunstjiinger» — zuoberst auf der Stindepyra-
mide der Zuhdrenden — wollen in «Seligkeiten und Wonne» vergehen kdnnen, ohne durch
blasphemische <Vandalenakte» der «Pietdtlosen» — auf der untersten Stufe des
Publikums — aus ihrer Andacht gerissen zu werden.”

Bei der Beschreibung der «Kunstjiinger und Enthusiasteny, die «mit ganzer
Seele, mit vollem Herzen» sich der Musik hingeben, ist die Parallele zu Rochlitz' viertem
(und ranghdchstem) Horertyp offensichtlich. Dort wo vom <Trinken der Tone» die Rede ist,
assoziiert man unweigerlich Wilhelm Heinrich Wackenroders Vorstellung vom Musikho-
ren," bei der gleichsam als Katharsis verstandenen Kraft der Musik scheint die Asthetik
der Friihromantik indirekt Pate gestanden zu haben.'' Auch wenn der Artikel Concerttypen
die frithromantische Musikésthetik als Glosse vortréigt, bleibt der parodistische Ton doch
stets ein wohlwollender: Ungeachtet aller Satire schwebt dem Autor fiir den idealen
Musikgenuf3 eine Einheit von «Gefiihl und Einbildungskraft» vor, die sozusagen eine
"Unio mystica" jenseits aller irdischen Bindungen ermoglicht. Diese metaphysisch-
emotionale Art des Musikhorens, die Schopenhauers Musikphilosophie verpflichtet sein
konnte, wird jedenfalls viel hoher bewertet als die rein rationale der «Kenner und
Kritiker», die schon Rochlitz als unzulinglich einstufte. Wer nur mit dem Verstand
hort, hort nicht gut und verpalit die «Schonheiten der Kunst», lieBe sich resiimieren. Denn
auch in der Schelte der «Pietédtlosen» oder «Musikphilister» wird das Gefiihl
(und nicht etwa der Verstand!) als fehlende Instanz fiir den angemessenen Kunstgenuf ins
Feld gefiihrt. Addquate Musikrezeption ist in erster Linie Gefiihlsrezeption: Dies geht aus
der Glosse unmifB3verstindlich (wenn auch vielleicht unbeabsichtigt) hervor. Das musikés-
thetische Fundament ist also anndhernd dasselbe wie bei Rochlitz. «Denn, in ihrer
Allgemeinheit genommen, sind Melodien Sinnbilder unserer stummen Gefiihle, unserer

" "Humoreske" bezeichnet eine literarische Gattung, die sich im 19. Jahrhundert analog zu "Burleske",
"Groteske" und "Arabeske" ausformte und urspriinglich auf «harmlos-heitere Geschichten aus dem
biirgerlichen Alltag bezogen war» (GUNTHER und IRMGARD SCHWEIKLE: Metzler Literatur-Lexikon, Stuttgart
l1990,8.212).

* Bezeichnenderweise scheint der kunstreligiose Musikgenul3 gerade nicht Zielscheibe der Satire, sondern
vielmehr selbstverstindliche Gegebenheit zu sein.
110
Vgl. unten S. 61.
"In der Berglinger-Novelle wird z. B. die lauternde Kraft der Kirchenmusik beschworen: «Die Gegenwart
versank vor ihm; sein Inneres war von allen irdischen Kleinigkeiten, welche der wahre Staub auf dem Glanze
der Seele sind, gereinigt» (WBe:132).
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Ahnungen und Hoffnungen, unserer Freuden und Schmerzen, gleichviel auf welchem
Instrument sie ertdnen, zu wessen Herzen sie sprechen», ' wird in der Einleitung des
Artikels Concerttypen programmatisch bekréftigt. Wer empfindungsstumpf ist oder gar mit
«gepanzertem Herzen» '~ im Konzert sitzt, dem scheint der Zugang zu Musik verwehrt zu
sein.

Die Klassen drei und vier der Concerttypen werden in einer solchen hierarchischen
Abstufung eigentlich als Nicht-Horer disqualifiziert: Sie besuchen Konzerte nur, weil es
Mode ist und man dabei sein will oder weil sie «<sehen und gesehen werden»
wollen. Wihrend Rochlitz stérende, musiktaube Philister (in Concerttypen sind sie nun gar
«pietitlos>!) vornehmlich bei den Horern «aus Eitelkeit und Mode» gesichtet haben wollte,
scheint sich die «elegante Modewelt» von 1874 den neuen Konzertnormen unterworfen zu
haben: Sie verhilt sich anstindig, bezahlt brav und sitzt still auf ihren Plitzen.'"”

Indessen erweist sich die Modewelt in beiden Horertypologien nicht als Quantité négli-
geable, sondern als mafigebliche und einflulreiche Klasse. Damit ist zumindest angedeutet,
daB3 es mit der viel gerlihmten Emanzipation der Musik aus reprisentativen und funktiona-
len Zwingen im 19. Jahrhundert so weit her nicht ist: Statt der Selbstinszenierung des
Adels dient die Musik nunmehr der Selbstinszenierung des (biirgerlichen) Musikpubli-
kums. Musikhoren ist diesen Leuten nur Mittel zum Zweck der eigenen Zurschaustellung.
Das Reich der Musik, sowohl bei Wackenroder und Tieck wie spéter bei Schopenhauer als
«abgesonderte Welt fiir sich selbst»' " gepriesen, erscheint hier eher als Tummelplatz des
<Allzumenschlichen>. Reine Kunstautonomie und musikalische Metaphysik entpuppen sich
damit als Idealkonstrukte, als utopische Fluchtpunkte, denen hochstens einige «Kunst-
junger» zuzustreben geneigt sind.

Mehr sehen als horen und sehen beim Horen: Publikumstypen
in Thomas Manns «Skizze» Das Wunderkind

Im Sommer 1903 erlebte Thomas Mann in Miinchen ein Konzert des damals achtjdhrigen
griechischen Pianisten Loris Margaritis (1895-1953). Die Eindriicke verarbeitete er im
Dezember desselben Jahres in der «Skizze» Das Wunderkind, die er auf Bestellung der
Neuen Freien Presse in Wien entwarf.'® Der «leichtgewichtige und anmutige Text»,' der
erst 1914 in Buchform erschien und in der Literaturwissenschaft bisher wenig Beachtung
gefunden hat,' " ist wie die oben vorgestellten Leipziger Concerttypen fast durchwegs in

e (F. ST.): Concerttypen, S. 433.

" Ebd., S. 434.

" Ebd.

"> WILHELM HEINRICH WACKENRODER / LUDWIG TIECK: Phantasien iiber die Kunst, hg. von Wolfgang
Nehring, Stuttgart 1973, S. 102 (Das Zitat stammt aus Tiecks Aufsatz Die Téne); zu Schopenhauer vgl. v. a.
den einfluBreichen § 52 im ersten Band von Die Welt als Wille und Vorstellung.

He Vgl. HANS RUDOLF VAGET: Thomas-Mann-Kommentar zu sdmtlichen Erzdhlungen, Miinchen 1984,
S. 127f; Thomas Mann hat die kurze Erzéhlung selbst als «Skizze» bezeichnet.

""Ebd., S. 128.

"% Nebst zwei kurzen Wiirdigungen der Erzdhlung von HOWARD NEMEROV (Themes and Methods in the
Early Stories of Thomas Mann, in: ders.: Poetry and Fiction. New Brunswick 1963, S.288-302) und
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satirischer Tonlage gehalten. Sein Thema ist die spannungsvolle Beziehung zwischen
Kiinstler und Publikum — vorgefiihrt am Beispiel eines achtjdhrigen pianistischen Wunder-
kindes mit dem unausprechlichen, aber sprechenden Namen Bibi Saccellaphylaccas.'” Mit
der Altersangabe wird «Etikettenschwindel> getrieben: Bibi «sieht aus, als sei er neun Jahre
alt, zahlt aber erst acht und wird fiir siebenjéhrig ausgegeben.» (MWu:340) Damit ist die
StoBrichtung der Satire angezeigt: Die Erzéhlung entlarvt das von einem geldgierigen
Impresario «in einem modischen Gasthof ersten Ranges» (MWu:341)"” veranstaltete
Sonderkonzert als von Anfang bis Ende inszenierte Publikumsverfiihrung — angesiedelt
irgendwo zwischen Mirchen, Zirkus und Virtuosenkonzert.

«Dagegen ist das Concert meist ein Tummelplatz, auf welchem Sénger, Solospieler und
iiberhaupt gewisse musikalische Wundermenschen einander zu iibertreffen suchen, wenn
auch sonst der Thermometer der Kunst auf Null steht.» > Dieses kulturelle Soziogramm
aus dem zuvor besprochenen Artikel Concerttypen wird in Thomas Manns Satire noch
potenziert. Das Wunderkind selbst, Protagonist der kurzen Erzdhlung, wird indessen nicht
einfach als Opfer einer Kulturmaschinerie dargestellt — es spielt das Spiel zwar hiufig
widerwillig, aber mitunter auch lustvoll mit. Gerade aus dieser Ambivalenz gewinnt die
Erzéhlung ihren Reiz.

Wihrend Eberhard Lammert und vor allem Franz Orlik die «Polaritit von Kiinstler und
Publikum»'** als Hauptthema der «Skizze» anschaulich herausgearbeitet haben, bietet der
Text — nicht zuletzt aufgrund seiner satirischen Scharfzeichnung — gerade fiir die zeitge-
nossische Publikumstypologie in der fiktionalen Literatur einige fruchtbare Ansétze. Das
Augenmerk ist demnach fiir einmal nicht auf die Psyche des Wunderkindes, sondern auf
die Horgewohnheiten und Verhaltensnormen des Publikums zu richten.

Schon im ersten Satz wird das Thema, der Gegensatz von Kiinstler und Publikum,
sinnféllig exponiert: «Das Wunderkind kommt herein — im Saale wird's still.» Der Saal
steht gleichsam fiir das Publikum selbst. Dieses erscheint zunichst noch undifferenziert als
anonyme, gleichgerichtete Masse: Bezeichnenderweise bricht das «BegriiBungsgeprassel»
wegen irgendeines «Herdenfiihrers» los, der als erster in die Hénde klatscht (MWu:339).
Das minutids geschilderte Auftrittsritual steigert sich bis zur atemlosen Stille vor dem
ersten Ton. Erst danach «l6st» man im Publikum «die Glieder» (MWu:341) — und erst
dann schiebt der Erzdhler die Beschreibung des prunkvollen Saals ein, und schlieBlich
erfolgt erst nach dieser Entspannung eine erzéhlerische Differenzierung des Publikums.
Diese erste kurze «Vorstellungsrunde» verlduft zunidchst nach dkonomischen Gesichts-
punkten: Auf den teuren Plitzen sitzt die «vornehme Gesellschafty, man «sieht viele
Uniformen, viel erwihlten Geschmack der Toilette» (MWu:341) — die in der Leipziger

EBERHARD LAMMERT (Doppelte Optik. Uber die Erzihlkunst des fiiihen Thomas Mann, in: Literatur,
Sprache, Gesellschaft, hg. von Karl Riidiger, Miinchen 1970, S. 50-72) ist vor allem der Aufsatz von FRANZ
ORLIK zu erwihnen, der Thema und Hintergriinde des Textes in Thomas Manns damaliger biographischer
Situation einleuchtend verortet: Thomas Manns «Skizze» (Das Wunderkind) — ein Kiinstler und sein
Publikum, in: Wirkendes Wort 41 (1991), S. 48-62.

" Neugriechisch: «der Sackhiiter, im Sinne von <Hiiter des Schatzes) (saccelarius)» (VAGET: Thomas-Mann-
Kommentar, S. 127).

" Modell gestanden hat der Saal im «Bayerischen Hof» in Miinchen (ORLIK: Thomas Manns «Skizzey,
S.61, Anm. 12).

2 (F. ST.): Concerttypen, S. 433.

122 ORLIK: Thomas Manns «Skizzey, S. 60.
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Hllustrirten Zeitung karikierte «elegante Modewelt» tritt auch hier auffillig in Szene. Der
erzdhlerische Scheinwerfer wird alsdann kurz auf ein paar <very important persons» im
Saal gerichtet: auf die Mutter des Wunderkindes, den Impresario sowie eine alte
Prinzessin, die die Kiinste fordert, «soweit sie zartsinnig sind» (MWu:342).

Jeweils wihrend des Beifalls scheinen die Stindeunterschiede fiir kurze Zeit aufgeho-
ben, das Publikum versinkt wieder in einmiitiger Anonymitét, es applaudiert mit einem
Herz und einer Seele. So nimmt auch Bibi die Zuhdrenden wahr: «allein und auserkoren
auf dem Podium iiber der verschwommenen Menschenmasse, die zusammen nur eine
dumpfe, schwer bewegliche Seele hat, auf die er mit seiner einzelnen herausgehobenen
Seele wirken soll...» (MWu:344). Genau an dieser Stelle 6ffnet sich die Kluft zwischen
Kiinstler und Publikum am weitesten: Das Wunderkind fiihlt «Sekunden des Vergessens
und Alleinseins» und ist enttduscht, als die Leute im Saal beim Vortrag seiner selbst
komponierten «Fantaisie» die «Stelle, wo es nach Cis gehty», tiberhaupt nicht zu bemerken
scheinen: «Und darum vollfilhrt er wenigstens einen hiibschen Augenaufschlag zum
Plafond, damit sie doch etwas zu sehen haben. / Die Leute sitzen in langen Reihen und
sehen dem Wunderkinde zu.» (MWu:344)

Hier zeigt sich am deutlichsten, da3 das vorgestellte Publikum mehr sehen als zuhoren
will, ja selbst beim Horen will es sehen: Nicht die anspruchsvolle «Fantaisie», sondern
ausgerechnet Programmusik der einfachsten Sorte, das Kinderstiick «Le hibou et les
moineaux», von dem Bibi weil}, dal es sein «Reiler» ist (obschon es «das erste und
diimmste ist, was ich gemacht habe»), erzielt den groften Erfolg — dank «wunderbarer
Anschaulichkeity (MWu:343). Die Vorherrschaft des Visuellen und das Ergdtzen an
banalster Programmusik kritisiert auch der Artikel Concerttypen: In Virtuosenkonzerten
gelte es, «mehr zu den Augen denn zu den Ohren zu sprechen, eher in Erstaunen zu setzen
als zu riihren, bald den Maler, bald den Dichter zu iiberbieten, d. h. bald das Rollen des
Donners oder das Klappern der Miihle, bald wieder das Girren der Taube oder den
Pferdegalop nachzuahmen, ganz unbekiimmert um die lyrische Natur der Musik und deren
eigentliche kiinstlerische Ziele.» =

Franz Orliks Feststellung, die Leser wiirden in Thomas Manns Satire nichts erfahren «iiber
die unmittelbare Wirkung der Musik auf die Zuhdrer», wire also zu relativieren.” Die
unmittelbarste Wirkung auf dieses fiktive Publikum {ibt triviale, anschauliche Musik aus,
wihrend die komplexere «Fantaisie» groftenteils unverstanden bleibt. Zudem erfdhrt man
in der zweiten (Publikums-Vorstellungsrunde>, wo der Erzdhler einige Blitzlichter aus den
Gedankengéngen in den «Leutehirnen» wiedergibt (MWu:344), durchaus Differenziertes
{iber Horgewohnheiten und Rezeptionshaltungen einzelner Typen.'”

Da ist zunédchst der alte Herr mit weilem Bart, der «es nie iiber «Drei Jager aus Kur-
pfalz> hinausgebracht» hat. Er, Gefiihlsmensch durch und durch, deutet das Konnen des
Wunderkindes als Wunder Gottes: «Es ist etwas wie mit dem Jesuskind», denkt er in
unbewuBter Gleichsetzung von Kunstreligion und naivem Glauben (MWu:344).

Mit dem naiven Gefiihlshorer kontrastiert einerseits der klar kalkulierende «Geschifts-
manny, der die beachtlichen Einnahmen des Konzertabends schnell {iberschligt, anderer-
seits auch die &ltliche Klavierlehrerin, «eine spitznisige Dame in den Jahren, da die

. (F. ST.): Concerttypen, S. 433.
124
ORLIK: Thomas Manns «Skizze», S. 53.
12
* DaB es sich um Typen handelt, zeigt sich schon daran, daf3 der Erzihler ihnen keine Namen gibt.
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Hoffnungen sich schlafen legen und der Verstand an Schérfe gewinnt.» Sie, ebenfalls mehr
Augen- als Ohrenmensch, mékelt an der Handhaltung des jungen Kiinstlers und an seiner
Art der Interpretation, die sie als «nicht sehr unmittelbar» einstuft (MWu:345). Dieses
Urteil entspringt aber keineswegs einem spontanen Horeindruck, sondern dient lediglich
als Bonmot, das die Klavierlehrerin nach dem Konzert wichtigtuerisch in die Runde
werfen will.

Diesen beiden Verstandesmenschen wird — in anscheinend beabsichtigter erzihlerischer
Kontrastierung — «ein junges Méadchen» entgegengestellt, das sich «in einem gespannten
Alter befindet, in welchem man sehr wohl auf delikate Gedanken verfallen kanny». Das
Maidchen erschrickt beinahe, daB hier ein noch nicht geschlechtsreifer Junge ganz eigent-
lich «die Leidenschaft [...] spielt». Alsdann ritselt die junge Horerin, ob es, hier in Form
von Musik, eine «losgeloste Leidenschaft [...] ohne irdischen Gegenstand» iiberhaupt
geben konne (MWu:345).

Auf dieses emotionale Streiflicht folgen in abermaligem Kontrast die Karikaturen eines
machtergebenen Offiziers vom Typus "Untertan" sowie eines alternden Kritikers, den
keine Note mehr zu rithren vermag. Entsprechend den emotional abgestumpften Verstan-
deshorern bei Rochlitz begegnet dieser Kritiker der Musik mit einer konsequenten
Verweigerungshaltung, scheint jedoch unter seiner emotionalen Distanz und eingebildeten
Uberlegenheit auch zu leiden: «Ja, Herrgott, wenn man nicht alles so klar durchschaute!»
(MWu:346) Der Typus des boswilligen Musikkritikers ist hier in weit bissigerer Schérfe
gezeichnet als zuvor in der Leipziger I/lustrirten: Er sitzt einsam «auf seinem Freiplatze»
und ist nur schon #uBerlich mit seinen «bespritzten Beinkleidern» ** — licherlich und
erbarmlich zugleich — von der gediegenen Abendgesellschaft isoliert. Dementsprechend
fiihlt er sich unverstanden, zumal er nicht einmal die Hélfte dessen, was er angeblich so
klar «<durchschauty, schreiben darf. Seine Verachtung gegeniiber dem «Typus des Kiinst-
lers», den er hier trotz des zarten Alters von Bibi schon ausgebildet sieht, scheint einer
eigenen, gescheiterten Kiinstlerlaufbahn zu entspringen.'”’ Hier bedient sich Thomas Mann
des verbreiteten Klischees vom verhinderten oder gescheiterten Kiinstler, der als Kritiker
lebenslang auf Rachefeldzug ist. Solch neidgeplagten Kritikern muf3 ein Kiinstler desto
eher als Scharlatan, Effekthascher, Schauspieler oder «Hanswursty (MWu:347) erscheinen,
je anziehender dessen Aura ist und je mehr ihm die Leute zu Fiilen liegen.

Indessen ist der Musikkritiker in Thomas Manns «Skizze» mit Abstand der interessan-
teste Horertyp. Trotz aller verachtenswerten und lacherlichen Ziige steht er auf &dhnlicher
Reflexionsstufe wie das Wunderkind selbst: Beide durchschauen die Inszenierung, leiden
darunter und spielen trotzdem mit."” Auf dieser Ebene vertritt der Kritiker auch teilweise
den auktorialen Satiriker, indem er ihm einen Teil seiner Enthiillungsarbeit abnimmt. In
dieser iiberlegenen Haltung gewinnt der Kritiker schlieBlich wieder einiges von seiner Ehre
und Glaubwiirdigkeit zurtick.

Geht man den Katalog der im Wunderkind vorgefiihrten Publikumstypen durch, so
kristallisieren sich, wie bereits mehrfach angedeutet, zwei Rezeptionshaltungen heraus:

% Ein wichtiges Detail, das in zweimaliger Erwdhnung (MWu:346 und 347, dort «in seinen bespritzten
Hosen») dem Kritiker-Auftritt erzdhlerisch einen Rahmen gibt.

7 «Ach, glaubt mir, ich wére selbst ein Kiinstler geworden, wenn ich nicht das alles so klar durchschaute...»
(MWu:346).

2 Vgl. dazu auch ORLIK: Thomas Manns «Skizzey, S. 56.
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eine emotional geleitete und eine rational bestimmte. Von Rezeptionshaltungen muf
deshalb gesprochen werden, weil in diesen «Leutehirnen» in der Tat kein Diskurs {iber die
erklungene Musik selbst erfolgt.” Dennoch ergeben die Reaktionen und Reflexionen
geniligend AufschluB3, um die vorgestellten Leute in zwei Hauptklassen aufzuteilen: Dem
emotionalen Typus sind der alte Herr mit seinem Wunderglauben sowie das iiber die
Leidenschaft sinnierende junge Madchen (und wohl auch die den «zartsinnigen» Kiinsten
zugeneigte Prinzessin) zuzuordnen, dem rationalen Typus entsprechen der Geschéftsmann,
der Offizier, aber auch die Klavierlehrerin und der Kritiker.

Insgesamt fillt auf, dall dieses Wunderkind-Konzert viel mehr als Spektakel fiirs Auge
denn fiirs Ohr wahrgenommen wird — und iiberdies als solches inszeniert ist; am beispiel-
haftesten im theatralischen «Impresariokul3», der den Beifallssturm zum «Orkan» schwel-
len laBt (MWu:346). Gerade in der mannigfachen Schilderung iiberlauter
Beifallskundgebungen manifestiert sich eine Kritik an den Konzerttugenden der Jahrhun-
dertwende: Das Konzert ist im Laufe des 19. Jahrhunderts zum heiligen Ritual geworden,
zu einer andéchtigen Feier, in der sogar Kinder «auf wohlerzogene Art ihre Beine vom
Stuhl hingen lassen» (MWu:341). Der kunstreligiose Topos, demzufolge die Leute im
Wunderkind-Konzert «Erbauung und Erhebung nach dem Alltagy (MWu:340) suchen,
wird im Kontext dieser Publikumsskizze vollig ironisiert. Stattdessen herrscht im Publi-
kum ein Normenzwang, der bis an Verklemmtheit grenzt, sowohl auf Seiten des frustrier-
ten Kritikers wie auch auf Seiten des alten, gliubigen Mannes, der das Wort «sii}» nicht zu
denken wagt (MWu:345). An die Stelle authentischer und spontaner AuBerungen tritt,
einer Entladung oder Ventilwirkung gleich, der ritualisierte Beifall: «Ein tolles Larmbe-
diirfnis reiflt die Leute hin» (MWu:346). Und weil es sich flir ein «vornehmes Konzert»
nicht geziemt mitzusingen, wéhrend Bibi als <Encore» eine in die griechische Hymne
miindende Rhapsodie spielt, entschidigen sich die Landsleute am Schluss durch einen
«heiBbliitigen Radau» (MWu:347). Der Applaus insgesamt, «einmiitig, geriihrt, begeistert»
(MWu:342), ist ein unhinterfragt erzwungener, dem sich letztlich niemand entziehen kann,
selbst wenn er der Musik derart ungeriihrt, distanziert und niichtern begegnet wie der
Kritiker. So entpuppt sich Thomas Manns vermeintlich «leichtgewichtiger» Text schliel3-
lich als treffende kulturkritische Satire gegen die zunehmende Erstarrung, Ritualisierung —
und letztlich Entmusikalisierung des Konzertbetriebs.

Zwischenfazit: Stufen der Hingabe an die Musik

Aus den vorgestellten Musikpublikumstypologien, die mir das weite Feld der Musikrezep-
tion im 19. Jahrhundert anschaulich abzustecken scheinen, zeichnen sich deutlich zwei
grundlegende Horparadigmen ab: emotionales und rationales Horen. Wéhrend im ersten
Fall das Gefiihl die ausschlaggebende Horinstanz ist, dominiert beim zweiten Paradigma
der Verstand, wobei dieser als alleinige Richtschnur in allen vorgestellten Texten
suspekt erscheint. Dieses bipolare Hormodell, das sich aus der Musikésthetik ableiten 143t
und sich wiederum in ihr spiegelt, soll im néchsten Kapitel ausfiihrlich erldutert und
historisch ergriindet werden.

129 . . . . . . . - - .
Die Beschreibung der Kompositionen erfolgt vielmehr iiber die auktoriale Erzdhlinstanz sowie iiber die
personale Perspektive des Kiinstlers selbst.

50



Der Dichotomie zwischen Emotionalitét und Rationalitét 146t sich ein Stufenmodell an die
Seite stellen, wo die unterschiedliche Intensitit der Hingabe an die Musik den MaBstab
abgibt. Vollige Hingabe an die Musik scheint im 19. Jahrhundert — nicht nur aus populérer
Sicht — die oberste Stufe des Horens darzustellen. Vollige Hingabe meint umfassendes
Horen mit Leib und Seele, wie es die erwéhnten Kunstjiinger und Enthusiasten mustergiil-
tig vorfiihren. Ein reiner Verstandeshdrer hingegen kann sich der Musik nur partiell und
unzureichend hingeben, solange Musik in erster Linie als Gefiihlskunst definiert wird.
Noch weiter unten auf der Stufe musikalischer Hingebung steht der bereits bei Rochlitz
eingefiihrte (und von Adorno in durchwegs negativer Konnotation wieder aufgenommene)
Typus des Unterhaltungshorers, fiir den Musik ein Mittel zur Zerstreuung und gegen die
Langeweile ist. Die das Opernhaus und den Konzertsaal visuell dominierende Klasse der
Modehorer wire in diesem Stufenmodell dhnlich weit unten anzusiedeln: Solchen Leuten
dienen Musikauffithrungen vornehmlich als Mittel zur Selbstinszenierung oder zum Zweck
der Konversation. Auf der Nullstufe der Hingabe an die Musik oder sogar darunter stiinden
die Unmusikalischen und «Pietitlosen», weil sie das Musikerlebnis der anderen durch ihre
Ignoranz oder durch ungewollte Stérmandver mitunter sogar beeintrdchtigen kdnnen.
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Zoom |l

Musikrezeption zwischen Emotionalitat und Rationalitat

(1a)

[...] es war vielmehr ein musikalisches Le-
ben, so den Horer unwiderstehlich mit sich
fortzieht, daB3 er dasjenige, was vor seinen
Augen vorgeht, mitfiihlt und mitlebt.

Die Musik zu dieser Scene ist hochst lei-
denschaftlich und dramatisch [...]

Dieser ganze Gesang Wolframs [...] ist
einfach, tief, unendlich riithrend, der letzte
Ausruf von iiberstromender Innigkeit.

Die jubelnde Musik tont nun mit jauch-
zender Sinnlichkeit aus dem Innern des
Berges.

Tannhduser singt in unausgesetzter Ge-
miithsbewegung, in stets gesteigertem Af-
fect, ja die Hohepunkte seiner Leiden-
schaften sind pathologische Mo-
mente.

(2a)

Larghetto oder Andante, hierauf Allegro-
satz mit erstem und zweitem Motiv, [...]
Wiederholung derselben in fast unverin-
derter Form, nach einer mehr versuchten
als ausgearbeiteten Durchfilhrung, zum
Schluf} ein sehr effektvolles Stretto.

[...] eine zu hdufige und gehdufte Anwen-
dung der verminderten Septimen-
Akkorde.

Stiirmisch fahrt das Orchester in chromati-
scher Scala herab [...]

Die Erzdhlung des Wunders geht unmittel-
bar in ein Maestoso 3/2 iiber, welches auf
den Ausruf: Hallelujah! das Thema des
Pilgerchors bringt, das von 3 Trompeten
und 3 Posaunen geblasen und von den her-
abfahrenden Violintriolen auf das Ef-
fectvollste geschmiickt wird.

(1b)

Er gibt der Venusbergmusik den ihr zuste-
henden, flirrend sinnlichen Reiz [...]

Selbst die Rom-Erzdhlung im 3. Akt klingt
frischkehlig wie zu Beginn und baut sich
voller Leidenschaft und Leidenskraft an-
schaulich und mitreilend auf.

Barenboim leitet die Staatskapelle zu [...]
temperamentvollem Wagner-Spiel an.

(2b)

Die Homogenitit dieses mittlerweile fast
einzigartigen Klanges zeigt sich insbeson-
dere bei den Holzbldsern [...]

[...] wie viele Details auch hierbei heraus-
zuhoren sind, wenn man die Partitur kennt.

Die Aufnahme ist gut ausgesteuert, und nur
der Chor klingt etwas fern.

(1c)
[...] hoch dosierte Leidenschaft [...]

[...] Anfliige von Verzweiflung, Todes-
angst, irritierender Schonheit [...]

[...] eine in alle Seelentiefe lotende

Musik [...]

[...] nur fehlte es hier denn doch entschie-
den an Hintergriindigkeit, an Ddmonie und
emotionaler Identifikation mit der Bot-
schaft des Notentextes.

(2¢c)

Beeindruckend war die Transparenz des
[...] Chors, der selbst die virtuose Fuge
«Lobet den Herrn» nicht zum Einheitsbrei
verkommen lief3.

[...] spieltechnisch hervorragende Wieder-
gabe [...]

Das Finale-Tempo allerdings gestattete
stellenweise leider kaum mehr einen exak-
ten Nachvollzug der Partitur-vorschriften.
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Es scheint, als wire die Zeit still gestanden: Emotionalitdt und Rationalitidt — zwei grof3e
Komplementér-Entwiirfe der Geistesgeschichte — gespiegelt in Musikkritiken, die
150 Jahre auseinander liegen. Die aufgefiihrten Zitate und Satzfragmente machen deutlich,
welche zwei Pole den Magneten Musik nach wie vor bestimmen. Musik 148t sich einerseits
sinnlich-emotional (linke Spalte), andererseits analytisch-rational (rechte Spalte) wahr-
nehmen und beschreiben. Keineswegs zufillig ist die emotionale Wahrnehmung und
Deutung von Musik hier vorangestellt und herausgehoben. Denn ohne Zweifel schldgt die
Magnetnadel seit rund 200 Jahren — trotz vielfacher Umpolungsversuche — eindeutig
Richtung Emotionalitdt aus. Weshalb der emotionale Pol eine derartige Anziehungskraft
ausiibt, soll in diesem Kapitel nachvollzogen werden; zunichst (kurz) beschreibend, dann
(ausfiihrlich) historisch ergriindend.

Zu den beiden <Magnetpolen>:

(1) In der linken Spalte wird Musik als Ausdrucksmedium einer ganzen Bandbreite von
Gefiihlen verstanden: vom Sinnenkitzel liber Seelentiefe bis hin zum Pathologischen.
Musik birgt Emotionen, iibertrigt Emotionen, weckt Emotionen. Damit ist sie eine
ausgesprochen sinnliche Kunst — und noch weit mehr, denn Emotionen transportieren
Botschaften. Diese seelischen Mitteilungen hat der Komponist in die Partitur gebannt, der
Interpret legt sie durch emotionale «Identifikation» frei und libertrigt sie «mitreilend» auf
die Zuhorenden. So zumindest lautet ein populdres Erklarungsmuster.

(2) Der sinnlich-emotionalen Wahrnehmung von Musik steht in der rechten Spalte die
analytisch-rationale gegeniiber. Hier geht es um formale und technische Aspekte von
Musikstiicken. Das beginnt bei einer niichtern-sachlichen Beschreibung, die mit Fachjar-
gon gespickt ist, und reicht bis zu Fragen, wie genau und addquat Notentexte samt
spieltechnischen Anweisungen von Interpretierenden umgesetzt werden. "Durchhdrbar-
keit" wére zum Beispiel ein aktuelles Schlagwort einer moglichst partiturtreuen Interpreta-
tion, darauf bedacht, musikalische Strukturen freizulegen und das Kunstwerk dem Horer
auf diese Weise erkenntnisreich zum geistigen Nachvollzug vor Ohren zu fiithren.

Damit sei nun auch der Schleier geliiftet, woher die Zitate stammen. Selbst Kenner der
Musikgeschichte werden staunen, dal sowohl (1a) wie (2a) aus der Feder von Eduard
Hanslick stammen, jenem Wiener «Kritikerpapsty, der ab 1854 mit seiner einfluBireichen
Streitschrift Vom Musikalisch-Schonen der Gefiihlsasthetik den Kampf ansagte. Genau
dieser Gefiihlsésthetik ist er in der linken Spalte offensichtlich verpflichtet — jedoch
stammen diese Zitate von 1846, aus einer Zeit, wo Hanslick noch als Wagner-Enthusiast
spricht: ndmlich als Tannhduser-Rezensent unter dem Eindruck einer Dresdner Auffiih-
rung vom Sommer 1846. Gerade mal 21-jéhrig lieferte Hanslick mit diesem ungemein
langen Aufsatz in der Wiener Allgemeinen Musik-Zeitung (in nicht weniger als 11 Folgen!)
sein Gesellenstiick ab. Und machte mit Wagner auch sich selbst in Wien bekannt — sich
selbst als kompetenten, sprachgewandten Musikvermittler, Wagner als «das grofte
dramatische Talent unter den lebenden Tonsetzern.» * Diese Euphorie wich alsbald

" EDUARD HANSLICK: Richard Wagner, und seine neueste Oper «Tannhdusery, in: Wiener Allgemeine
Musik-Zeitung (28. 11. 1846 bis 29. 12. 1846), abgedruckt in: ders.: Sdmtliche Schriften, hist.-krit. Ausgabe,
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einer skeptischen Bewunderung, die in den 1850er Jahren zusehends zu einer
Distanzierung von Wagners musikdramatischen Intentionen fiihrte — wobei Hanslick nie
jener radikale Wagner-Antipode wurde, zu dem ihn die Nachwelt stempelte.”"
Obenstehende Zitat-Auswahl soll freilich nicht dariiber hinwegtéuschen, dafl schon in
diesem frithen Tannhduser-Aufsatz die analytisch-formalen Elemente bei weitem iiberwie-
gen."”” Wenn die Gefiihlsisthetik dennoch einigen sprachlichen Raum einnimmt, so ist dies
als Beleg zu werten, dal Hanslicks Formaldsthetik von 1854 nur bedingt seinen frithen
Rezensionen entspringt.

Den einigermallen iiberraschenden Zitaten von Hanslick sind in (1b) und (2b) Fragmente
aus Tannhduser-Kritiken des 21. Jahrhunderts gegeniibergestellt: links {iber eine Inszenie-
rung, rechts iiber eine CD-Einspielung.”* Die historische Persistenz sowohl der
emotionalen wie der rationalen Wahrnehmung von Musik und ihrer Umsetzung in Sprache
dokumentieren in Spalte (1¢) und (2¢) schlieBlich einige Zitate und Satzfetzen aus heutigen
Konzertkritiken.” Sie betreffen in fast allen Fillen sogenannte "absolute Musik" und
filhren einmal mehr vor Augen, dal Emotionalitit in der Musik grundsétzlich nicht an
einen dramatischen Text gebunden ist.

Mit der Gegeniiberstellung von emotionaler und rationaler Musikrezeption anhand
anschaulicher Zitate aus Geschichte und Gegenwart soll freilich nicht behauptet werden,
Musik liefe sich durch derart einfache Schwarz-wei3-Malerei in ithrem Wesen fassen.
Jedoch zieht sich die oben illustrierte Bipolaritdt zwischen Gefiihl und Verstand wie ein
roter Faden durch die musikésthetische Literatur™ — mehr noch: Die zwei Pole
"Emotionalitidt" und "Rationalitit" sind fiir die meisten musikésthetischen Debatten des

hg. von Dietmar Straul3, Band I/1, Wien usw. 1993, S. 57-94. Die Stellen in Spalte (1a) entstammen den
S. 62,71, 86, 88, 93; die in Spalte (2a) den S. 66, 71, 82, 90.

P! Wiire Wagner nie schriftstellerisch titig gewesen, hétte sich das Verhiltnis Hanslick-Wagner wohl ganz
anders entwickelt. Uberblickt man nimlich Hanslicks Wagner-Kritiken aus den 1850er und 1860er Jahren, so
fallt stets die grundlegende Ablehnung von Wagners Theorie des Musikdramas auf. Hanslick stof3t sich im
Ubrigen ganz allgemein daran, daB ein Komponist sich schriftstellerisch derart groBspurig exponiere. In
seiner Tannhduser-Vorbesprechung zur Wiener Erstauffithrung dieser Oper rét er dem Publikum sogar, man
solle iiber Wagners sonstige Tatigkeit hinwegsehen und diese Musik ganz unbefangen horen (Ein Vorwort zu
R. Wagners «Tannhdusery [Presse, Wien, 28. Aug. 1857], in: Hanslick: Sémtliche Schriften, Bd. 1/4,

Wien usw. 2002, S. 152-156).
132
} Vgl. den Essay von DIETMAR STRAUSS: Hanslicks «Tannhdusery-AufSatz im rezeptionsgeschichtlichen

Kontext, ebd., S. 315-322.

13 Vgl. DIETMAR STRAUSS: Die Geburt der Asthetik aus der Kritik? Hanslicks «Vom Musikalisch-Schoneny
im Umfeld seiner friihen Rezensionen, in: Eduard Hanslick: Samtliche Schriften, Bd. 1/2, Wien usw. 1994,
S. 391-402.

4 (1b) entstammt einem Artikel von Klaus Geitel iiber eine Inszenierung an der Berliner Staatsoper
(Barenboim/Kupfer) in der Zeitung Die Welt vom 11. Feb. 2003; bei (2b) handelt es sich um Ausziige aus
einer CD-Besprechung der Tannhduser-Aufnahme mit Daniel Barenboim (Teldec 2002) im Online Musik
Magazin (www.omm.de/cds/musiktheater/TD-tannhaeuser.html); Autor: Ralf-Jochen Ehresmann.

%3 Gesichtet zwischen 11. und 21. Januar 2003 in der Siiddeutschen Zeitung, der Neuen Ziircher Zeitung und
dem Bund, jeweils im Kulturteil.

" Die Bezeichnung «musikésthetische Literatur» wird hier und im Folgenden sensu stricto verwendet und
bezieht sich nur auf Schriften seit dem spédten 18. Jahrhundert. Denn von einer Musikésthetik im eigentlichen
Sinne des Begriffes kann erst zu dieser Zeit die Rede sein (die begriffspragende Aesthetica von Baumgarten
erschien 1750-58). Bezogen auf frithere Zeiten wird oft von Musikanschauung gesprochen, was allerdings
begrifflich auch nicht unproblematisch ist (vgl. ADOLF NOWAK: [Artikel] Musikdsthetik, in: MGG?, Sachteil,
Bd. 6, Kassel usw. 1997, Sp. 974).
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19. Jahrhunderts (und eigentlich bis heute) geradezu grundlegend, so daB sie sich als
Leitlinien einer historischen Untersuchung zum Thema "Musikrezeption in der Literatur"
bestens eignen, zumal sich fiktionale Literatur und musikésthetische Diskussion oftmals
«wechselseitig erhelleny."”’

Stiitzt man sich auf ein bipolares Modell,”™ diirfen Benennungen wie "Empfindung",
"Leidenschaft", "Emotion" und "Gefiihl" auf der einen, "Reflexion", "Geist", "Verstand"
und "Analyse" auf der anderen Seite zwecks einfacher Handhabung nicht uniiberlegt in
zwel einander gegeniiberstehende Topfe geworfen werden — selbst wenn die Begriffe in
der historischen Literatur oft kaum oder nur schwer zu trennen sind.”” Sie kénnen indes
nur im jeweiligen musikidsthetischen Kontext sinnvoll erléutert und allenfalls voneinander
geschieden werden. Angezeigt ist deshalb ein klar fokussierter historischer Abrif3, nicht
zuletzt auch, weil eine Geschichte des Musikhorens im Spiegel der Musikésthetik noch zu
schreiben wire und hier nur beschrinkt auf Vorarbeiten zuriickgegriffen werden kann.'*’

Obwohl Musikésthetik, Musikkritik und Musikschriftstellerei im 19. Jahrhundert eng
mit der literarischen Produktion verkniipft sind, soll hier versucht werden, die historische
Entwicklung vorerst nur im nicht-fiktionalen Bereich zu beschreiben. Damit 1d6t sich
vermeiden, was in interdisziplindren Studien allzu oft geschieht: dal Aussagen des
Erzédhlers oder gewisser fiktiver Figuren unreflektiert dem Autor in den Mund gelegt
werden und deren Vielstimmigkeit und Kontrapunktik plétzlich als Unisono ertont.'
Dennoch ist der nun folgende, ausfiihrliche historisch-musikisthetische Abrifl im Hinblick
auf die anschlieBende Literaturanalyse konzipiert und soweit mdglich darauf abgestimmt.

7 Vgl. die programmatische Schrift von OSKAR WALZEL: Wechselseitige Erhellung der Kiinste, Berlin

1917.

" In dhnlich bipolarer Akzentuierung erdffnet ULRICH TADDAY seine ertragreiche Studie zur romantischen
Musikésthetik, indem er mit dem Schumann-Zitat «Zwischen Empfindung und Reflexion» das mal3gebliche
Programm umreiBt (Das schéne Unendliche. Asthetik, Kritik, Geschichte der romantischen
Musikanschauung, Stuttgart/Weimar 1999, S. 1).

1 Terminologische Probleme ergeben sich freilich nicht nur im Deutschen, wo das Wort "Gefiihl" eine
relativ junge Bildung (des spiten 17. Jahrhunderts) ist, sondern auch in anderen Sprachen (vgl. engl.
"feeling" / "sentiment"; frz. "sentiment"; ital. "sentimento"). Folgerichtig verzichtet etwa Brigitte Scheer in
ihrem ausfiihrlichen Artikel zu Gefiihl im Warterbuch der Asthetischen Grundbegriffe auf eine konsequente
Begriffstrennung (BRIGITTE SCHEER: Gefiihl, in: Asthetische Grundbegriffe. Historisches Wérterbuch in
sieben Bénden, hg. von Karlheinz Barck u. a., Bd. 2, Stuttgart/Weimar 2001, S. 629—660).

" Der hiufig zitierte Essay von HEINRICH BESSELER: Das musikalische Horen der Neuzeit von 1959 (in:
ders.: Aufsdtze zur Musikdsthetik und Musikgeschichte, hg. von Peter Giilke, Leipzig 1978, S. 104-173)
bietet zu diesem Thema nicht mehr als eine anregende Skizze, die zu aktualisieren und vor allem zu erweitern
wire. Noch skizzenhafter (obwohl mit spannenden Beispielen) gibt sich ein neuerer Aufsatz von BERND
SPONHEUER: Der «Gott der Harmonieny und die «Pfeife des Pany. Uber richtiges und falsches Horen in der
Musikdsthetik des 18. und 19. Jahrhunderts, in: Rezeptionsidsthetik und Rezeptionsgeschichte in der
Musikwissenschaft, hg. von Hermann Danuser und Friedhelm Krummacher, Laaber 1991, S. 179-191. Der
Sammelband Musikhoren, hg. von BERNHARD DOPHEIDE, Darmstadt 1975, spannt sein Panorama von der
Akustik tiber die Horphysiologie und -psychologie bis zur Musiksoziologie (Adorno u. a.), bietet fiir den
Bereich der Musikiésthetik aber keinen systematischen Abril. Ebenso exemplarisch angelegt ist der
Kongressbericht Perspektiven einer Geschichte abendlindischen Musikhérens, hg. von WOLFGANG

GRATZER, Laaber 1997.
! Im Fall von Wilhelm Heinses Hildegard von Hohenthal ist dies weniger problematisch, weil der Autor

den Inhalt seiner zwischen 1791 und 1793 entstandenen Musikhefte fast vollstindig in den Roman
einarbeitete und Heinses Meinung deshalb relativ leicht eruierbar ist, zumal die Musikhefte jetzt in einer
vorziiglichen Edition zugénglich sind (vgl. den Kommentar in HnH:463 sowie WILHELM HEINSE: Die
Aufzeichnungen. Frankfurter Nachlaf3, hg. von Markus Bernauer u. a., Miinchen 2003).
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Der Hauptakzent wird neben Eduard Hanslick deshalb vor allem auf Wilhelm Heinse und
E. T. A. Hoffmann sowie auf Richard Wagner und Friedrich Nietzsche gelegt.

Musik als Sprache des Herzens —
die Karriere der Gefuhlsasthetik

Die Vorgeschichte des beispiellosen Aufstiegs der Gefiihlsidsthetik 146t sich fiir die
vorliegende Studie mit Siebenmeilenstiefeln abschreiten: Wiahrend die Musik im System
der "Artes liberales" eine Sonderstellung als mathematische und rhetorische Kunst
zugleich einnahm, also iiber zwei Standbeine verfiigte, " wird sie im Laufe des
18. Jahrhunderts immer stirker in die Mimesis-Diskussion einbezogen und im Zuge der
europaweiten Rezeption von Charles Batteux' Programmschrift Les beaux-arts réduits a un
méme principe (1746) als Nachahmung von Natur verstanden. Batteux forderte indes nicht
einfach eine getreue Imitation von dueren Erscheinungen der Natur durch Tone (typisch
hierfiir wire etwa Rameaus Klavierstiick La Poule), auch die Regungen der inneren Natur
des Menschen (zeitgendssisch miiite man von «Affecten» sprechen) sollten musikalisch
abgebildet werden. In der Mimesis-Theorie des 18. Jahrhunderts steht die Musik also
abermals auf zwei Standbeinen: Als Tonmalerei bildet sie die duBere Natur ab, als
Affektsprache stellt sie das Innere des Menschen, seine Empfindungen, dar.

Der Diskurs iiber die Verlagerung der Musik in die Innenbezirke des Menschen gewinnt
eine neue Dimension mit der Frage nach dem Ursprung der Sprache (Rousseau: Essai sur
l'origine des langues, 1755; Herder: Ueber den Ursprung der Sprache, 1772). Die
Auffassung tendiert nun dahin, dal Musik und Sprache urspriinglich eine Einheit bildeten
und am Beginn der menschlichen Entwicklung einfacher Gesang stand. Der Ton wird
dabei als natiirlicher und unmittelbarer Ausdruck der menschlichen Seele betrachtet, Musik
als «Nachahmung Menschlicher Leidenschaften»'® begriffen. Damit beginnt die unaufhalt-
same Karriere der «Musik als Sprache des Herzens» — von Carl Dahlhaus nicht eben
schmeichelhaft als «der populdrste und trivialste asthetische Topos des 18. und
19. Jahrhunderts» bezeichnet."*

Wenn nun im Sinne des 18. Jahrhunderts das Herz als Sitz der Empfindungen, Leiden-
schaften oder Gefiihle (bzw. «Affecte») verstanden wird und die Musik diese Gefiihlsre-
gungen ausdriicken soll, so ist das Herz im Diskurs der Genieésthetik «der Resonanzboden
des groBen Tonkiinstlers» und, in den Worten von Christian Friedrich Daniel Schubart,
gewissermaBen «sein Hauptakkord».'® Schubart schitzt ein «duBerst zartes Herzgefiihly'*°

142 . . . . . .. . . . .
Die Musik hatte ihr Hauptstandbein zwar im Quadrivium (Musik, Arithmetik, Geometrie und

Astronomie), war aber als «Klang-Rede» (Johann Mattheson) auch im Trivium (Rhetorik, Grammatik,
Dialektik) verankert. Vgl. fiir einen Uberblick z. B. ENRICO FUBINI: Geschichte der Musikdsthetik, Stuttgart
1997.

"> JOHANN GOTTFRIED HERDER: Viertes Kritisches Wildchen, in: Herder und die Anthropologie der
Aufklarung (= Herder: Werke, Bd. IT), hg. von Wolfgang Prof3, Miinchen/Wien 1987, S. 57-240, hier S. 205.
“* CARL DAHLHAUS: Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert, Teil T, Darmstadt 1984, S. 70.

14 .

° CHRISTIAN FRIEDRICH DANIEL SCHUBART: Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst [entstanden 1784,
gedruckt 1806], Reprint: Hildesheim 1990, S. 368: «Das musikalische Genie hat das Herz zur Basis, und
empfingt seine Eindriicke durchs Ohr.» (Hervorhebungen im Original)

146
Ebd.
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bei einem Musiker sogar hoher ein als die Ausbildung eines feinen Gehdrs, denn zuoberst
steht die Fahigkeit, in Tonen sich selbst ausdriicken zu kdnnen. Musik soll ein «wirklicher
AusguB des Herzens»'~ sein, lautet die zentrale Maxime. Als Paradebeispiel der
kompositorischen Umsetzung dieses Ausdrucksprinzips gilt die Tonsprache Carl Philipp
Emanuel Bachs, der bereits in seinem Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu spielen
(1753) fordert: «aus der Seele muB man spielen»' " und 1787 eine Klavier-Fantasie sogar
mit Carl Philipp Emanuel Bachs Empfindungen betitelt.

Ein Komponist muf} die Klaviatur der Herzensregungen vor allem auch deshalb beherr-
schen und sein Herz in Tonen <ausgiefen> konnen, weil die dargestellten Empfindungen
sich beim Horer gleichermaflen einstellen sollen. Die Gefiihlsasthetik beschriankt sich
demnach nicht auf den Gefiihlsausdruck, sie ist ganz entschieden auch einer Wirkungsas-
thetik verpflichtet: «Der Hauptendzweck der Musik ist die Nachahmung oder vielmehr
Erregung der Leidenschaften», faldt beispielsweise der
(Musik-)Schriftsteller Wilhelm Heinse das maBgebliche dsthetische Programm zusammen
— oder kurz gesagt: Musik soll Gefiihle darstellen und hervorrufen in einem. Bringt
E.T. A. Hoffmann dies auf die griffige Formel: «Aus dem Gemiit in das Gemiit»
(HSM:346), so assoziiert man sogleich Beethovens bis zur Abnutzung zitierte Sentenz aus
dem Autograph seiner Missa solemnis: «Von Herzen — moge es wieder — zu Herzen
gehen!»' ™ Was in dieser Formulierung heute einen leicht sentimentalen Anstrich haben
mag, bezeichnet die Musiksoziologie in ihrem Jargon als «Emotionstransfer» ' — inhaltlich
ist jedoch stets dasselbe gemeint.

Um die kulturgeschichtliche Breitenwirkung der Gefiihlsésthetik nur anzudeuten, seien im
Folgenden einige illustrative Zitate aufgefiihrt, welche die Musik als Gefiihlskunst
definieren.'” Textstellen aus fiktionaler Literatur bleiben hier bewuBt noch ausgeklammert,
zumal sie weiter unten zur Diskussion stehen werden und weil sich die oben angedeutete
Konfusion zwischen Autor und Erzdhler damit vermeiden 14f3t.

" CHRISTIAN FRIEDRICH DANIEL SCHUBART: Gesammelte Schriften, Bd. 4, Stuttgart 1839/40, S. 263.

"“® CARL PHILIPP EMANUEL BACH: Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu spielen [1753], Reprint:
Leipzig 1957, S. 119 (I/I11/§7). Vgl. zum Thema HANS HEINRICH EGGEBRECHT: Das Ausdrucks-Prinzip im
musikalischen Sturm und Drang, in: ders.: Musikalisches Denken. Aufsitze zur Theorie und Asthetik der
Musik, Wilhelmshaven 1977, S. 69-111.

" WILHELM HEINSE: Musikalische Dialogen [1770], in: ders.: Hildegard von Hohenthal. Musikalische

Dialogen, hg. von Werner Keil, Hildesheim 2002, S. 385 (= Vorrede zum ersten Dialog).
190 Vgl. dazu den kritischen Artikel von BIRGIT LODES: «Von Herzen — mége es wieder — zu Herzen gehn!y

Zur Widmung von Beethovens Missa solemnis, in: Festschrift Theodor G6llner, hg. von Bernd Edelmann und
Manfred Hermann Schmid, Tutzing 1995, S. 295-306.

! CHRISTIAN KADEN: [Artikel] Musiksoziologie, in: MGG?, Sachteil, Bd. 6, Kassel usw. 1997, Sp. 1648.

"% Ich habe mich hier auf den deutschsprachigen Raum beschrinkt, obschon sich im angelsdchsischen oder
romanischen Sprachgebiet sehr dhnlich klingende Musikdefinitionen finden lieBen. Als besonders
charakteristisches Beispiel seien hier nur die beiden Sitze zitiert, mit denen der italienische Musikgelehrte
Niccola Marselli sein Buch iiber die Musica moderna eroéffnet: «La Musica ¢ la pura voce del sentimento
intimo. Essa, appunto perché destinata ad esprimere le sensazioni interiori del cuore umano [...]» (NICCOLA
MARSELLI: La ragione della musica moderna, Napoli 1859, S. 1).
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JOHANN FRIEDRICH
REICHARDT
1774

[...] denn nicht der Verstand und die Einbildungskraft, son-
dern das Herz ist der Hauptgegenstand der Musik. [...] Die
Sprache des musikalischen Dichters sey iiberhaupt die na-
tiirliche Sprache der Empfindungen und Leidenschaften. ™

HEINRICH CHRISTOPH
KocH
(Lexikon) 1802

Musik. Mit diesem aus dem Griechischen abstammenden

Worte bezeichnet man heut zu Tage die Kunst, durch

Tone Empfindungen auszudriicken.”™

CARL MARIA VON WEBER
1817

Mit einem Worte, was die Liebe dem Menschen, ist die
Musik den Kiinsten und dem Menschen, denn sie ist ja
wahrlich die Liebe selbst, die reinste dtherischste Sprache
der Leidenschaften, tausendseitig allen Farbenwechsel der-
selben in allen Gefiihlsarten enthaltend und doch nur ein-
mal wahr, doch von tausend verschieden fithlenden Men-
schen zugleich zu verstehen.

RICHARD WAGNER
1850

Das Organ des Herzens ist der Ton, seine kiinstlerisch be-
wuBlte Sprache die Tonkunst.™

ARTHUR SCHOPENHAUER
1851

[Die Musik] spricht [...] so sehr zum Herzen, wihrend sie
dem Kopfe unmittelbar nichtszusagen hat."”’

JOHANN CHRISTIAN LOBE

Die Musik ist Gemiithsmalerei, sie hat Stimmungen her-

1860 vorzurufen, die Gefithle des Herzens zu wecken, die Be-

wegungen des Gemiithes darzustellen."™

HERMANN MENDEL / Das Wesen und die Aufgabe der Musik besteht darin, Ge-

AUGUST REISSMANN fiihle zum kiinstlerischen Ausdruck zu bringen.159
(Lexikon) 1870-79 [...]

So erscheint die Musik durchaus als das natiirlichste Er-

zeugnis der erregten und bewegten Innerlichkeit.'®

153 - . . . .
JOHANN FRIEDRICH REICHARDT: Uber die deutsche comische Oper nebst einem Anhange eines

freundschaftlichen Briefes iiber die musikalische Poesie, Hamburg 1774, S. 112.

" Kocn: [Artikel] Musik in: Musikalisches Lexikon [1802], Sp. 992.

"3 CARL MARIA VON WEBER: Uber die Oper Undine, in: ders.: Kunstansichten. Ausgewéhlte Schriften, hg.
von Karl Laux, Wilhelmshaven 1978, S. 133-140, hier S. 135.

156 RICHARD WAGNER: Das Kunstwerk der Zukunft, in: ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 3, Leipzig 41907,
S. 81.

7 ARTHUR SCHOPENHAUER: Parerga und Paralipomena, hg. Ludger Liitkehaus, Bd. 2, Ziirich 1988,
S. 3771

8 [JOHANN CHRISTIAN LOBE]: Musikalische Briefe. Wahrheit iiber Tonkunst und Tonkiinstler. Von einem
Wohlbekannten [der Autor ist nicht namentlich erwéhnt], Leipzig 21860, S. 13.

1 MENDEL / REISSMANN: [Artikel] Gefiihl, in: Musikalisches Conversations-Lexikon, Bd. 4, S. 162.

160 MENDEL / REISSMANN: [Artikel] Musik, in: Musikalisches Conversations-Lexikon, Bd. 7, S.205. Im
Anschlufl an das Zitat folgen jedoch (ganz im Sinne Hanslicks) kritische Bemerkungen zur Gefiihls-
asthetik, die «nur fiir die unterste Stufe der Kunst Geltung» habe und zu «Gedankenlosigkeit» fiihre — diese
Einwinde stehen freilich genau im Gegensatz zur Quintessenz im erwéhnten Artikel Gefiihl.
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Die enorme Popularitét der Gefiihlsésthetik 148t sich am ehesten aus dem zitierten Artikel
Gefiihl im Conversations-Lexikon von Mendel/Reissmann erahnen. «Das Gefiihl ist
durchaus die Hauptsache» ®' bekriftigt der Verfasser William Wolf in &hnlichen
Formulierungen immer wieder aufs Neue, insbesondere nachdem er — im Sinn von Hegel
und Hanslick — attestieren mufte: «Zunéchst waltet in den intelligenteren Musikfreunden
das Verlangen, in Tonwerken auler einem Gefiihlsinhalt auch einen Gedankeninhalt zu
finden, und diesem Verlangen entspricht auch die Musik.» ** Doch dieser Gedankeninhalt
sei nur abhiingig vom Gefiihlsinhalt und gehe letztlich sogar aus diesem hervor. Musik und
Gefiihl bilden fiir Wolf eine natiirliche und vollkommene Einheit, die keines Bewelises
bedarf.

Wenn hier Lexikographen, Musiktheoretiker, Komponisten und Philosophen alle einer
Gefiihlsasthetik verpflichtet sind, die der einfluBBreiche Musikkritiker Eduard Hanslick
1854 als «verrottet» beschimpft,' so muB es sich um weit mehr als einen trivialen Topos
oder eine «vorherrschende Popularphilosophie» * handeln. Griindet die Popularitit der
Gefiihlsasthetik nicht gerade darauf, daB3 sie ein Fundament darstellt, auf dem sich
verschiedenste dsthetische Gebdude errichten lassen — bis hin zur viel zitierten «Idee der
absoluten Musik» (die als Topos mittlerweile auch Eingang in die Literaturwissenschaft
gefunden hat)?'® Oder um diese rhetorische Frage mit einer These von Ulrich Tadday
positiv zu beantworten: «Die <romantische> Musikanschauung des frithen und mittleren
19. Jahrhunderts wurzelt in der Gefiihlsdsthetik im Sinne des populdren (Romantiky-
Begriffs und sie wichst zugleich dariiber hinaus.»'*

Eine Mdglichkeit dieses <Hinauswachsensy bezeichnet Alexandra Kertz-Welzel in ihrer
Dissertation als Transzendenz der Gefiihle."” Sie analysiert Wackenroders und Tiecks
Musikverstindnis «in seinen emotional-sinnlichen Komponenten», indem sie von
einem — allerdings nur vage umrissenen — Gefiihlsbegriff des spédten 18. und frithen
19. Jahrhunderts ausgeht: «Das Gefiihl ist ein Organ der inneren und &dufleren Wahrneh-
mung, das sich zugleich aber immer mehr fiir das Transzendente 6ffnet. [...] Die Transzen-
denz der Gefiihle bedeutet also eine Erfahrung dessen, was das Irdische iibersteigt, im
Medium der Gefithle.»'® DaB die Transzendenz der Gefiihle schlieBlich in der Idee einer
Kunstreligion aufgeht, braucht hier nicht abermals nachvollzogen zu werden, es geniigt,
auf die Uberzeugung von Wackenroders <Musikprophet> Joseph Berglinger zu verweisen,
wonach die Tonkunst aufgrund ihrer unbestimmten Gefiihlswirkung «recht eigentlich zu
einer Gottheit fiir menschliche Herzen»'® werde; oder man kdnnte Ludwig Tieck zitieren,

""Ebd., Bd. 4, S. 163.

HaM:9; Hanslick listet alsdann ziemlich beliebig ausgewéhlte Belegstellen zu dieser «allgemein
gewordenen traditionellen Denkweisey» liber Musik auf (HaM:39f.).

o CARL DAHLHAUS: Klassische und romantische Musikdsthetik, Laaber 1988, S. 329.

"> DAHLHAUS: Die Idee der absoluten Musik; vgl. auch CORINA CADUFF: Die diskursive Karriere der Musik
im 19. Jahrhundert. Von der «Herzenssprachey zur «wahren Philosophiey», in: Deutsche Vierteljahrsschrift
fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 71 (1997), S. 537-558.

166 TADDAY: Das schone Unendliche, S. 40.

" KERTZ-WELZEL: Die Transzendenz der Gefiihle, passim.
“"Ebd., S. 13.

1o WACKENRODER / TIECK: Phantasien iiber die Kunst, S. 86.
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der in seinem Aufsatz Symphonien pointiert formuliert: «Denn die Tonkunst ist gewiss das
letzte Geheimnis des Glaubens, die Mystik, die durchaus geoffenbarte Religion.»

Was bedeutet dies nun fiir den Akt des Musikhdrens? Nur mehr kunstreligiose Verziickung
in einem unbestimmten Wechselbad transzendenter Gefiihle? Was Wackenroder selbst —
fiir einmal nicht verkldrt durch seine Kunstfigur Berglinger — iiber eigene Horerlebnisse
schreibt, mag auf den ersten Blick vor den Kopf sto3en:

Wenn ich in ein Konzert gehe, find' ich, daBl ich immer auf zweyerley Art die Musik
genieBe. Nur die eine Art des Genufles ist die wahre: sie besteht in der aufmerksamsten
Beobachtung der Tone u[nd] ihrer Fortschreitung; in der volligen Hingebung der Seele, in
diesen / fortreiBenden Strohm von Empfindungen; in der Entfernung und Abgezogenheit
von jedem storenden Gedanken und von allen fremdartigen sinnlichen Eindriicken. Dieses
geizige Einschliirfen der Tone, ist mit einer gewissen Anstrengung verbunden, die man
nicht allzulange aushilt. [...]

Die andre Art wie die Musik mich ergdtzt, ist gar kein wahrer Genul3 derselben, kein passi-
ves Aufnehmen des Eindrucks der Tone, sondern eine gewisse Thétigkeit des Geistes, die
durch die Musik angeregt und erhalten wird. Dann hore ich nicht mehr die Empfindung die
in dem Stiicke herrscht, sondern meine Gedanken und Phantasieen werden gleichsam auf
den Wellen des Gesanges entfiihrt, und verlieren sich oft in entfernte Schlupfwinkel. Es ist
sonderbar, daB} ich, in diese Stimmung versetzt, auch am beBten {iber Musik als Aesthetiker
nachdenken kann, wenn ich Musik hore: es scheint, als rissen sich da von den Empfindun-
gen die das Tonstiick einflofBt, allgemeine Ideen los, die sich mir dann schnell u[nd] deut-

lich vor die Seele stellen.'”'

Diese hiufig zitierte Passage'~ irritiert zunichst, weil sie iibliche Denkschemata auf den
Kopf stellt: Wie kann man die Tone und ihre «Fortschreitung» aufmerksam beobachten
(rational-strukturelles Horen) und gleichzeitig einem fortreiBenden Strom von Empfindun-
gen folgen (emotional-sinnliches Horen)? Dem ersten (Schein-)Paradox folgen noch mehr
Irritationen bei der «andre[n] Art» des Musikhorens: Geistig angestrengt, aktiv Musik
horen und dennoch sich entfilhren lassen «auf den Wellen des Gesanges»? Und daraus
musikésthetische Ideen generieren?

Man wiirde Wackenroder nicht gerecht, wollte man seine zwei Arten, Musik zu rezipie-
ren, auf den Gegensatz "passiver Musikgenu3" versus "aktives Musikhoren" reduzieren,
wie dies Heinrich Besseler versucht hat.'” Vielmehr zeigen die Zeilen, daB sich bei
Wackenroder der fiir das 19. Jahrhundert typische Gegensatz zwischen sinnlicher und
geistiger Musikrezeption kaum artikuliert. Wackenroder schwebt in der «wahren Art des
Musikgenusses) offenbar ein Gleichgewicht zwischen Affekt und Intellekt, Emotion und
Reflexion, Geistigkeit und Sinnlichkeit vor. Dal} es sich bei diesem universalen Musikho-
ren — ganz &dhnlich der Idee einer Universalpoesie — vielmehr um einen utopischen
Fluchtpunkt handelt als um ein Abbild des realen Kulturlebens, braucht wohl kaum ndher

" Ebd., S. 107.

i Brief von Wackenroder an Tieck vom 5. Mai 1792, in: WACKENRODER: Sdmtliche Werke und Briefe,
Bd. 2, S. 29.
7 Vgl. SPONHEUER: Der «Gott der Harmonieny, S. 186.

i Vgl. BESSELER: Das musikalische Horen der Neuzeit, S. 152ff.
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erlautert zu werden.'”" An der Frage nach dem Verhiltnis von Sinnlichkeit und Geistigkeit
entziindet sich indessen der Diskurs iiber richtiges bzw. addquates Musikhoren; deshalb
lohnt es sich, exemplarisch noch einen weiteren Quellentext beizuziehen.

Im Hinblick auf die Literaturanalyse erweist sich gerade ein Schliisseldokument als dul3erst
fruchtbar: E. T. A. Hoffmanns berithmte Rezension der Fiinften Sinfonie Ludwig van
Beethovens, erstmals erschienen 1810 in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung'™ und
von Carl Dahlhaus eingeschitzt als «die geschichtlich wirksamste Manifestation
romantischen Geistes in der Musikisthetik»."® Weil dieser Text zusammen mit einer
Rezension iiber zwei Klaviertrios (op. 70) von Beethoven'~ auszugsweise Eingang in die
literarischen Kreisleriana (1814) gefunden hat, ist er zugleich ein hervorragendes
Dokument fiir die enge Verzahnung von Musikrezension und Erzahlfiktion.'”

Rationalitat als Sprungbrett in die Irrationalitat —
E. T. A. Hoffmanns Ideal der Musikrezeption

Vorerst also zu der erwdhnten Rezension, zum nicht-fiktionalen Text. Haufig ist Hoff-
manns ausfiihrliche Besprechung von Beethovens Fiinfter Sinfonie im Hinblick auf eine
Metaphysik der Instrumentalmusik interpretiert worden."” Dieser Zentralaspekt soll hier
fiir einmal im Hintergrund stehen — vorerst zugunsten der Frage, ob und auf welche Weise
Hoffmann in dieser Rezension einer Gefiihlsisthetik verpflichtet ist.

Eingangs mochte Hoffmann — den iiblichen Rahmen einer Rezension sprengend — all
das in Worte fassen, «was er bei jener Komposition tief im Gemdiite empfand». Im Sinne
des frithen 19. Jahrhunderts 148t sich «Gemiit» hier als Sitz der Empfindungen verstehen,
oft «gleichbedeutend mit herz und seele», wie es im grimmschen Worterbuch heiBt."™ Es
geht Hoffmann also darum, die subjektive Gefiihlswirkung von Beethovens Musik in
Sprache zu fassen — um sich sogleich Sprachlosigkeit eingestehen zu miissen, weil diese
Musik in ein «unbekanntes Reichy» fiihre, in eine andere Welt, und «alle durch Begriffe
bestimmbaren Gefiihle zuriicklaBt» (HSM:34). Die Musiksprache fungiert damit eindeutig
als Metasprache, als Sprache aus einem «Reich des Unendlichen» (HSM:35), die in
herkémmlichen Zeichenkonventionen nicht mehr falbar ist — romantischer Unsagbarkeits-
Topos in Reinform. War die Musik im 18. Jahrhundert noch eine Sprache unter der
Sprache, so emanzipiert sie sich in der romantischen Musikésthetik nachhaltig als Sprache
iber der Sprache."™

7 Vgl. KERTZ-WELZEL: Die Transzendenz der Gefiihle, S. 61; SPONHEUER: Der «Gott der Harmonieny,
S. 183-188.

" HSM:34-51.

""® CARL DAHLHAUS: Absolute Musik, in: Europdische Musikgeschichte, hg. von Sabine Ehrmann / Ludwig
Finscher / Giselher Schubert, Bd. II, Kassel usw. 2001, S. 679-704, hier S. 688.

""" Erschienen 1813 in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung (HSM:118-144).

"® Vgl. unten S. 125,

7 Prominent v. a. von DAHLHAUS: Die Idee der absoluten Musik, S. 471f., 68.

"* JACOB und WILHELM GRIMM: Deutsches Wérterbuch, Bd. 5 [1897], Reprint Miinchen 1984, Sp. 3299.
! Vgl. DAHLHAUS: Die Idee der absoluten Musik, S. 15.
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Die Sprachlosigkeit beim Schreiben {iber Musik manifestiert sich letztlich auch beim
Dichter selbst: In seinen musikalischen Schriften benutzt Hoffmann Metaphern wie
«Geisterreichy, «Reich des Unendlichen», «Zauberreich» mitunter bis zur Abniitzung. So
finden sich ganz dhnliche Formulierungen auch in der mit der Sinfonie-Besprechung eng
verwandten Rezension von Beethovens Klaviertrios op. 70: «[...] mitten in diesem
aufgeschlossenen Geisterreich horcht die entziickte Seele der unbekannten Sprache zu, und
versteht alle die geheimsten Ahnungen, von denen sie ergriffen.» (HSM:121)

Die «entziickte Seele» deutet es an: Die musikalische Gefiihlsdsthetik wird bei Hoff-
mann nicht einfach zugunsten einer Metaphysik der Musik zuriickgelassen oder gar
aufgehoben, die Gefiihle lassen sich nur nicht mehr explizit benennen, was auch auf eine
endgiiltige Uberwindung der klassifizierenden Affektenlehre hinweist, welche beispiels-
weise bei Wackenroder/Tieck noch durchschimmert." Bei Hoffmann von einer Uberwin-
dung der Gefiihlsdsthetik zu sprechen, wire somit verfehlt,™ denn noch immer ruft die
Musik Gefiihle hervor, nur entzieht sich das Gefiihlte dem Sprachvermdgen. Die Uber-
schreitung des diesseitigen Gefiihlsspektrums schildert Hoffmann notabene, indem er vom
Musiktheater — und nicht etwa von der zuvor beschworenen Instrumentalmusik — ausgeht:
«Jede Leidenschaft — Liebe — Hal3 — Zorn — Verzweiflung etc. wie die Oper sie uns gibt,
kleidet die Musik in den Purpurschimmer der Romantik, und selbst das im Leben Empfun-
dene fiihrt uns hinaus aus dem Leben in das Reich des Unendlichen.» (HSM:35) <Trans-
zendenz der Gefiihle) wire also auch bei Hoffmann das passende Schlagwort, wobei diese
Transzendenz als tberwiltigende, allumfassende Gefiihlswirkung verstanden wird,
gleichsam als Amalgam aller denkbaren Emotionen, die auf einmal kaum zu ertragen sind
und im Innern einen «Schmerz der unendlichen Sehnsucht» verursachen, der «unsre Brust
mit einem vollstimmigen Zusammenklange aller Leidenschaften zersprengen will»
(HSM:36).

Am Ende der Rezension versucht Hoffmann dieses sprachlich kaum fafbare All-Gefiihl
nochmals zu umschreiben: «das Gemiit jedes sinnigen Zuhorers wird gewill von einem
fortdauernden Gefiihl, das eben jene unnennbare, ahnungsvolle Sehnsucht ist, tief und
innig ergriffen und bis zum SchluBakkord darin erhalten» (HSM:50)."* Zusammenfassend
hei3t dies fiir die Gefiihlsisthetik, dal} sie hier nicht iiberwunden, sondern iiberh6ht wird:
ins Metaphysische und Transzendente einer Metasprache, die in Tonen ihren uniibertreffli-
chen Ausdruck findet. Der Vergleich mit Friedrich Schlegels Programm der progressiven
Universalpoesie scheint abermals angebracht: So wie die Poesie dort alles zuvor Getrennte
wieder vereinigen soll, verschmelzen bei Hoffmann die Einzelgefiihle im Medium der
Tonsprache zu einem Universal-Gefiihl — und hinterlassen jene «unaussprechliche»
(HSM:36), «unendliche» (36), «unbestimmte» (36), «unruhvolle» (39, 46), «unnennbare»
(43, 50), «ahnungsvolle» (50) Sehnsucht.

"2 Deutlich z. B. an folgender Stelle: «Es hat sich zwischen den einzelnen mathematischen Tonverhéltnissen
und den einzelnen Fibern des menschlichen Herzens eine unerklirliche Sympathie offenbart, wodurch die
Tonkunst ein reichhaltiges und bildsames Maschinenwerk zur Abschilderung menschlicher Empfindungen

geworden ist.» (WACKENRODER/TIECK: Phantasien tiber die Kunst, S. 78)
18 . . . .
} DAHLHAUS wird Hoffmann kaum gerecht, wenn er die Metaphysik der Instrumentalmusik als

«Gegensatz» zur Gefiihlsdsthetik versteht (Die Idee der absoluten Musik, S. 74).
1 Hervorhebung im Original.
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Auffallend ist nun, dal die musikésthetische Einordnung Beethovens und die poetische
Umschreibung einer Musik, die «den Zuhorer unwiderstehlich fortreif3t in das wundervolle
Geisterreich des Unendlichen» (so Hoffmanns Fazit; HSM:37), nur gerade einen Viertel
jener beriihmten Rezension der Fiinften Sinfonie ausmacht. Drei Viertel des Artikels
widmet Hoffmann einer luziden, zum Teil geradezu akribischen Analyse der Partitur. Ziel
ist es, zu beweisen, dal3 Beethoven nicht einfach ein wilder Phantast ist, der sich «seinem
Feuer und den augenblicklichen Eingebungen seiner Einbildungskraft {iberlie», sondern
als «unumschrinkter Herr» iiber das «Reich der Tone» gebietet (HSM:36f.). Die Losung
lautet «Besonnenheit» — ein Begriff, der insgesamt fiinfmal auftaucht™ und im zeitgendssi-
schen Sprachgebrauch mit «geistesgegenwarty umschrieben oder mit der Formel «kunst
nach regeln» assoziiert werden kann.™ Musikwissenschaftlich gesprochen meint
Hoffmann also nichts anderes als den hohen Grad der strukturellen Feinheit einer
Komposition, wie sie nur mit schérfstem Verstand zustande kommen kann. Nichts von rein
gottlicher Eingebung, schlafwandlerischem Tonsetzen oder rauschhafter Notenschreiberei!
Am Beispiel Beethovens wird der Kompositionsproze3 auch als Akt hochster Rationalitit
begriffen, der dem Genie gleichsam die Fliigel stutzt:

Nur der Kiinstler, der den exzentrischen Flug seines Genies durch das eifrigste Studium der
Kunst ziigelte, der so die hochste Besonnenheit erlangte, und nun iiber das innere Reich der
Tone herrscht, weill es klar und sicher, wo er die frappantesten Mittel, die ihm die Kunst
darbietet, mit voller Wirkung anwenden soll, und der Schiiler, oder gar der blinde Nachah-
mer ohne Genie und Talent, wird da am ersten fehlgreifen, wo er gerade es vorhat, mit aller
Macht und Kraft zu wirken. [HSM:137]

Mit seiner rationalen Analyse versucht Hoffmann, das Geheimnis der universalen Ge-
fiihlswirkung von Beethovens Fiinfter Sinfonie zu liiften; er zeigt, wie das beriihmte
viertonige «Schicksalsy- oder «Klopfmotiv> (Takte 1 und 2 des Kopfsatzes) als strukturbil-
dendes Element alle Sétze miteinander verkniipft und deren «tiefere Verwandtschaft»
(HSM:50) begriindet. Der All-Einheit des Gefiihls auf der Seite der Rezeption entspricht
auf der Seite der Komposition eine All-Einheit der musikalischen Struktur und Faktur.

" HsM:37 (3x) sowie HSM:50 (2x, einmal als «besonnene Genialitit»). In der Rezension der Klaviertrios
op. 70, wo Hoffmann seine Ausfithrungen zur Fiinften Sinfonie nochmals zusammenfalit, wird Beethovens

«Besonnenheit» immerhin auch noch dreimal bekraftigt: HSM:119 (2x) sowie HSM:137.
18
¢ GRIMM: Deutsches Worterbuch, Bd. 1 [1854], Reprint Miinchen 1984, Sp. 1634. Bereits bei Herder

fungiert «Besonnenheit» als Schliisselwort und Komplementirbegriff zu «Leidenschafty (vgl. WILHELM
SEIDEL: Leidenschaft und Besonnenheit. Herders Akademieschrift, ihre Bedeutung fiir seine und die
romantische Musikdsthetik, in: Akademie und Musik, Festschrift Werner Braun, hg. von Wolf Frobenius,
Saarbriicken 1993, S. 301-316). Ganz dhnlich wie Hoffmann argumentiert librigens Jean Paul beziiglich der
dichterischen Eingebung, wenn er in seiner Vorschule der Asthetik (§ 6) den warnenden Hinweis gibt: «Keine
Hand kann den poetischen, lyrischen Pinsel fest halten und fiihren, in welcher der Fieberpuls der
Leidenschaft schligt.» (JEAN PAUL: Vorschule der Asthetik, hg. von Norbert Miller, Miinchen 1963, S. 38)
Auch Friedrich Holderlin stellt in seinem Theoriefragment Reflexionen (1798/99) den Graden der
Begeisterung, die den Dichter befliigeln, als unentbehrliches Regulativ die «Besonnenheity gegeniiber: «Da
wo die Niichternheit dich verldft, da ist die Grenze deiner Begeisterung.» Als Basis fungiert indessen auch
bei Holderlin die Gefiihlsasthetik: «Das Gefiihl ist aber wohl die beste Niichternheit und Besinnung des
Dichters, wenn es richtig und warm und klar und kréftig ist. Es ist Ziigel und Sporn dem Geist.» (FRIEDRICH
HOLDERLIN: Reflexionen, in: ders.: Hyperion, Empedokles, Aufsitze, Ubersetzungen [= Simtliche Werke
und Briefe, Bd. 2], hg. von Jochen Schmidt, Frankfurt 1994, S. 519).
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Fazit des Komponisten Hoffmann iiber seinen «Kollegen>: Das Kunstwerk sei «genial
erfunden und mit tiefer Besonnenheit ausgefiihrty (HSM:50).

Aus musikésthetischer Warte liee sich riickblickend sagen, die klassizistische "Einheit

in der Mannigfaltigkeit" sei in dieser Sinfonie Beethovens in besonderem Maf3 verwirklicht
— und tatséchlich geht es Hoffmann darum, Beethoven den Klassikern Haydn und Mozart
«riicksichts der Besonnenheit» an die Seite zu stellen. Beziiglich des Phantastischen
vergleicht er ihn anschlieBend mit keinem Geringeren als Shakespeare (HSM:37). Dal}
Hoffmann in seinem Musikverstindnis das Dreigestirn Haydn, Mozart und Beethoven
unter dem Begriff der «Romantik» subsumiert (HSM:50), hat Verfechter scharfer Epo-
chenschnitte immer wieder irritiert und zu Kritik herausgefordert, ist aber nichts anderes
als ein Beleg dafiir, da} es musikésthetisch mehr als sinnvoll ist, Klassik und Romantik als
Kontinuum und in diesem Sinne als ein groBes Zeitalter aufzufassen.'’
Fiir die Frage des addquaten Musikhdrens indessen ist Hoffmanns Forderung programma-
tisch, es entfalte «nur ein sehr tiefes Eingehen in die innere Struktur Beethovenscher Musik
die hohe Besonnenheit des Meisters, welche von dem wahren Genie unzertrennlich ist und
von dem anhaltenden Studium der Kunst genédhrt wird» (HSM:37). Was fiir den Entste-
hungsprozeB relevant ist, gilt also auch fiir die Musikrezeption. Nur wer sich auf Beetho-
vens Kompositionen mit Geist und Gemiit zugleich einldft, kann die Ahnung jenes viel
beschworenen «fernen Geisterreichesy teilen.

Wie bei Wackenroder gilt bei Hoffmann mithin noch ausgeprégter: Formales und emo-
tionales Horen lassen sich nicht trennen, das eine bedingt das andere. Zugespitzt liee sich
sogar formulieren, daB hochste Emotionalitidt auf hochster Rationalitit fuBt.™ Ganz
eigentlich heben sich die Gegensatzpaare damit auf, denn in dieser Musikauffassung
verschmelzen Empfindung und Form, sinnliche und geistige Rezeption auf hoherer Ebene
zu einer Einheit.

In einem groBeren geistesgeschichtlichen Kontext lieBe sich sogar formulieren, dal3 die
«fundamentale Opposition von Korper und Geist, Sinnlichkeit und Vernunft, Gefiihl und
Intellekt», welche die abendliandische Philosophie maBgeblich priagt, hier durch Kunst
versdhnt oder zumindest «harmonisiert» werden soll." Inwieweit diese ambitionierte
Kunstauffassung Utopie bleiben mufite, soll nun im Folgenden exemplarisch dargestellt
werden.

7 Vgl. dazu grundlegend DAHLHAUS: Klassische und romantische Musikdsthetik, Einleitung S. 9-14.

"*® ADOLF NOWAK geht in seinem MGG-Artikel {iber Musikdsthetik sogar noch einen Schritt weiter, wenn er
behauptet, E. T. A. Hoffmann habe mit dieser Rezension «die musikalische Analyse in die Asthetik
eingefiihrty (MGG?, Sachteil, Bd. 6, Kassel usw. 1997, Sp. 986). Historisch miifite man cher sagen, daf
Hoffmann den <mathematischen» Teil der Musik nun unabdingbar mit einem (gefiihls)asthetischen koppelt,
wie folgende Passage aus der Rezension von Beethovens op. 70 veranschaulicht: «Nur der Komponist drang
wahrhaft in die Geheimnisse der Harmonie ein, der durch sie auf das Gemiit des Menschen zu wirken
vermag; ithm sind die Zahlen-Proportionen, welche dem Grammatiker ohne Genius nur tote, starre
Rechenexempel bleiben, magische Priparate, denen er eine Zauberwelt entsteigen 146t.» (HSM:121).

"’ Vgl. SCHEER: Gefiihl, S. 630f.

65



Eduard Hanslicks Feldzug gegen das «pathologische»
Musikhoren und seine Idee des Bildungshorers

DaBl Wackenroders und Hoffmanns Ideal einer universalen Musikrezeption im realen
Musikleben nur von wenigen (gebildeten!) Musikenthusiasten angestrebt wird, mag weiter
nicht erstaunen. Wenn aber der Wiener Musikpublizist Eduard Hanslick mit seiner
epochemachenden Schrift Vom Musikalisch-Schénen im Jahr 1854 zu einem regelrechten
Feldzug gegen die «verrottete Gefiihlsisthetik» (HaM:9)"" aufbricht, so muf dies hellhdrig
machen: Was motiviert den jungen Wiener Juristen und Musikkritiker, mit scharfer
Polemik «einer allgemein gewordenen traditionellen Denkweise» (HaM:39) zu Leibe zu
riicken? Was fiir eine Gefiihlsésthetik attackiert Hanslick?

Offenbar ist zur Zeit Hanslicks das in der frithromantischen Musikidsthetik angestrebte,
Geist und Gemiit umfassende Konzept der Musikproduktion und -rezeption langst
briichig geworden. Hoffmanns und Wackenroders (utopisches) Ideal scheint sich im realen
Musikleben ginzlich verfliichtigt zu haben. Folgt man Hanslick, hat das Gefiihl den
Verstand iibertont oder gar {iibertdlpelt. Oder als bildliche Kritik umschrieben: Der
romantische Seelenflug im Rausch der Tone ist zum Ikarusflug geworden, weil ihm die
geistige Basis fehlt — er ist kopflos und uniiberlegt. Geistesgeschichtlich heillt das: Die
angestrebte Vereinigung von Geist und Gemiit ist in einen Gegensatz zerfallen. Genau
einen solchen Antagonismus diagnostiziert — freilich mit umgekehrten Vorzeichen — auch
ein spaterer Hanslick-Antipode wie Franz Liszt, wenn er 1855 die Musikhorer in Gefiihls-
und Verstandesmenschen unterteilt:

Poectische, zart angelegte Seelen, die Gefiihlsmenschen, lieben die Musik. Sie lieben sie,
auch ohne sie griindlich zu kennen oder selbst zu pflegen; sie danken ihr fiir die Emotio-
nen, die sie um ihrer selbst willen lieben. Die gedankenthétigen, die Verstandesmenschen
dagegen, die allen geistigen Genufl nur in Gedanken suchen, bleiben schon im tidglichen
Leben jeder Gefiihlserregung abhold und betrachten sie als ein krankhaftes Uberreiztsein
nervoser Organisationen, als eine Schwiche, die man nachsichtig behandeln muB, weil sie
wie ein absurdes, aber festeingewurzeltes Vorurtheil, um nicht zu sagen: Ubel allgemein
verbreitet ist.”

AufschluBreich ist hierbei, dal auch im grimmschen Worterbuch mit Erstaunen festgestellt
wird, daB Geist und Gemiit «fiir uns eigentlich zu gegensitzen geworden sind.» ~ Heinrich
Besseler diagnostiziert in seinem Aufsatz iiber Das musikalische Horen der Neuzeit im
Kern dasselbe, wenn er das aktiv-synthetische vom passiven Horen unterscheidet und
zusammenfallt: «Das 19. Jahrhundert kennt also zwei Horweisen, die sich fundamental

" Vorwort zur Erstausgabe 1854. Die hier benutzte historisch-kritische Ausgabe von Dietmar Strauf} (vgl.
Siglenverzeichnis S. 19) bietet den Vorteil, dal sie alle Varianten spéterer Auflagen synoptisch
nebeneinander stellt.

! FRANZ LISZT: Marx und sein Buch: ,,Die Musik des neunzehnten Jahrhunderts und ihre Pflege “, in: Neue
Zeitschrift fir Musik 42 (1855), Nr. 20, S. 213-221; Nr. 21, S. 225-230; wiederabgedruckt in: Franz Liszt:
Gesammelte Schriften, hg. von Lina Ramann, Bd. 5, Leipzig 1882, S. 183-217, hier S. 203.

"2 JACOB und WILHELM GRIMM: Deutsches Worterbuch, Bd. 5 [1897], Reprint: Miinchen 1984, Sp. 3297.
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widersprechen.» ° Damit artikuliert sich die eingangs dieses Kapitels dargestellte Dichoto-
mie zwischen rationalem und emotionalem Musikhoéren in aller Deutlichkeit. Es scheint,
als habe sich dieser Antagonismus im Laufe des 19. Jahrhunderts zusehends verschérft.
Laut Hanslick ist er derart unausgewogen, dall die emotionale Musikrezeption alles
bestimmt und erdriickt.

Allerdings stellt Hanslick mit dem Attribut «verrottet» ausdriicklich jene Gefiihlsésthe-
tik an den Pranger, die von ihrer romantischen Uberhohung lingst zum trivialen Topos
abgesunken ist. Hanslick bekdmpft also nicht primér die Gefiihlsésthetik der Frithromantik,
wie sie bei Wackenroder und Hoffmann fundiert ist, sondern vielmehr deren Trivialisie-
rung in der tdglichen Musikpraxis. Der Hanslick-Forscher und -Herausgeber Dietmar
Straull weist auf die urspriingliche StoBrichtung der Kampfschrift hin: Hanslick wollte
«lediglich auf eine schlechte Praxis des Musikhorens und Urteilens antworten, die vom
Objekt, dem Werk absehend nur eigene Gefiihle in dieses projizierte. Dadurch wurde der
Horer der Leistung enthoben, sich selbst ins Objekt zu versenken, wie es noch der im
19. Jahrhundert lange mafgebliche Hegel gefordert hatte.»"”

Ein hiufiges MiBlverstidndnis in der reichlich verwinkelten Rezeptions- und Interpretati-
onsgeschichte von Hanslicks Schrift ist hier sogleich aus dem Weg zu rdumen: Hanslick
behauptet nirgends, die Musik sei nicht fihig, Gefiihle im Horer zu erwecken und emotio-
nale Reaktionen auszuldsen. Der Ausgangspunkt seiner Asthetik ist der «Inhalt der
Musiky», die Komposition. Erst in einem zweiten Schritt geht er auf das «Aufnehmen» von
Musik,"” die Rezeption, ein. Wenn von Gefiihlsdsthetik die Rede ist, sollte man demnach
strikt trennen zwischen Inhalt und Wirkung der Musik. So 148t sich Hanslicks Asthetik auf
der Seite des musikalischen Inhalts recht einfach und klar in einen negativen und
positiven Hauptsatz fassen, wie Hanslick dies im Vorwort zur zweiten Auflage selbst auf
den Punkt bringt. Der negative lautet: «Die «Darstellung von Gefiihlen» ist nicht der Inhalt
der Musik»;"”* der positive: «Der Inhalt der Musik sind tonend bewegte Formen»
(HaM:75). Laut Hanslick ist der Inhalt der Musik zunichst nur Musik und nichts als
Musik: «Die Ideen, welche der Componist darstellt, sind vor Allem und zuerst rein
musikalische» (HaM:45), und das Komponieren ist «ein Arbeiten des Geistes in geistfzhi-
gem Materialy (HaM:79).

Die Aneinanderreihung dieser héufig zitierten Grundsidtze kommt wie eine Kette von
Tautologien daher und evoziert die beriihmte Formel des «L'art pour 1'art». Hanslicks
Konzept des Musikalisch-Schénen ist damit einer Autonomieésthetik verpflichtet, die ihren
Vorléaufer in der frithromantischen Idee der absoluten Musik hat, diese jedoch gleichzeitig
radikalisiert, indem sie Gefiihle nur noch auf der Wirkungsseite und nicht mehr auf der
Inhaltsseite der Musik zuldft. Damit kann Hanslicks «Glaubensbekenntnif}» (so seine
eigenen Worte; HaM:10) zunéchst gleichsam <gegenreformatorisch» zu Daniel Schubarts
Gefiihlsisthetik verstanden werden, wonach Musik ein reiner <HerzenserguB sei.”’ «Die
Darstellung eines Gefiihls oder Affectes liegt gar nicht in dem eigenen Vermodgen der

13 BESSELER: Das musikalische Horen der Neuzeit, S. 163.

"** DIETMAR STRAUSS: Eduard Hanslick: Vom Musikalisch-Schénen. Ein Beitrag zur Revision der Asthetik in
der Tonkunst. Teil 2: Eduard Hanslicks Schrift in textkritischer Sicht, Mainz usw. 1990, S. 8.

s Kap. V: «Das ésthetische Aufnehmen der Musik gegeniiber dem Pathologischen» (HaM:127ff).

° Ab 1891 (8. Auflage) Uberschrift zum I1. Kapitel (HaM:42ff.).

7 SCHUBART: Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, S.7f.; vgl. hierzu DAHLHAUS: Klassische und
romantische Musikdsthetik, S. 291.
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Tonkunst», kontert Hanslick die gingigen Uberzeugungen. Die Musik kdnne zwar
«fliistern, stirmen, rauschen, — das Lieben und Ziirnen aber trdgt nur unser eigenes Herz in
sie hinein» (HaM:43).

Dal} die Affektenlehre des 17. und 18. Jahrhunderts ein ganzes Vokabular relativ klar
geregelter — und intersubjektiv giiltiger — Zeichenkonventionen zwischen musikalischem
signifianty und <signifié> kennt, die vielfach auch noch im 19. Jahrhundert gelten
(z. B. Seufzermotivik, Freudenfanfaren, verminderter Septakkord als «diabolus in mu-
sica> etc.), laBt Hanslick in seinem Traktat nicht gelten — seine Haltung auf der Inhaltsseite
der Musik ist radikal.””

Auf der Wirkungsseite der Musik jedoch entspricht Hanslicks Kreuzzug eher einer
Mission. Er mochte das Musikpublikum zu ésthetisch gebildeten Horerinnen und Horern
erzichen. Seine Argumentation: Wer ein ausgebildetes Ohr fiir das «Musikalisch-Schone»
besitze, konne ein Kunstwerk auch geistig nachvollziehen und gelange so zu einem GenuB,
der mehr biete als bloBes Gefiihlshoren. Dal} jedoch gerade die Musik, insbesondere die
<absolutey, weil sie gegenstandslos ist, Gefahr lduft, nur emotional rezipiert zu werden, ist
Hanslick vollig bewulit. Zu dieser fundamentalen Rezeptionsproblematik zitiert er ab der
6. Auflage (1881) Franz Grillparzer als geistigen Mentor:

Wenn man den Grundunterschied der Musik und der Dichtkunst schlagend charakterisieren
wollte, so miiite man darauf aufmerksam machen, wie die Wirkung der Musik vom Sin-
nenreiz, vom Nervenspiel beginnt und, nachdem das Gefiihl angeregt worden, hdchstens in
letzter Instanz an das Geistige gelangt, indes die Dichtkunst zuerst den Begriff erweckt, nur
durch ihn auf das Gefiihl wirkt und als &duBerste Stufe der Vollendung oder der Erniedri-
gung erst das Sinnliche teilnehmen 146t; der Weg beider ist daher gerade der umgekehrte.
Die eine Vergeistigung des Korperlichen, die andere Verkorperung des Geistigen.199

In Hanslicks Worten heifit das: «Musik wirkt auf den Gemiithszustand rascher und
intensiver, als irgend ein anderes Kunstschone» (HaM:111). Und «so behaupten doch die
affirmativen AuBerungen des Fiihlens im praktischen Musikleben eine zu auffallende und
wichtige Rolle, um durch bloe Unterordnung abgethan zu werden» (HaM:103). Die
stindig drohende «Herrschaft des Gefiihls» beim Musikhoren macht eine Revision der
Asthetik in der Tonkunst mithin umso dringlicher. Denn: Sich von der Musik nicht einfach
emotional {iberrumpeln zu lassen, nicht das Gefiihl, sondern die «Phantasie», die «Thétig-
keit des reinen Schauens», beim Musikhoren als «Organ» der Wahrnehmung einzusetzen,
gilt Hanslick als Kulturleistung (HaM:103). Bildung schiitzt gleichsam vor musikalischem
Machtmiflbrauch: «Je kleiner der Widerhalt der Bildung, desto gewaltiger das Dreinschla-
gen solcher Macht. Die stirkste Wirkung libt Musik bekanntlich auf Wilde.» (HaM:133f.)
Hiitet euch vor der «Naturgewalt der Tone» (HaM:127), ist man beinahe geneigt die
Polemik fortzusetzen, seid auf der Hut vor den verfiihrerischen Schlangenzungen des
Gesangs, lalit euch nicht verstricken in die Fangnetze der Harmonien, bewahret Haltung,
Distanz und Grofe...

198 . . . . Ol .
«Wir begreifen heute oft kaum, wie unsere Grof3eltern diese Tonreihe fiir einen addquaten Ausdruck

gerade dieses Affekts ansehen konnten.» (HaM:32)
" HaM:23f; Originalzitat: Grillparzers Werke, hg. von Rudolf Franz, Bd. 5, Leipzig/Wien o. J. S. 372.
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Es ist offenkundig: Hier ist Hanslick ganz einem klassizistischen Ideal verpflichtet. Seine
Schrift wurde deshalb schon in den ersten Besprechungen als «musikalischer Laokoon»™"
in der Nachfolge Lessings bezeichnet und 148t sich aus heutiger Sicht auch als spiter
Nachvollzug der Aufkldrung in der Musik deuten. Folgende Passage mag dies noch
verdeutlichen:

Es leidet gar keinen Zweifel, dall die Musik bei den alten Volkern eine weit unmittelbarere
Wirkung duBerte als gegenwértig, weil die Menschheit eben in ihren primitiven Bildungs-
stufen dem Elementarischen viel verwandter und preisgegebener ist als spéter, wo
Bewultsein und Selbstbestimmung in ihr Recht treten. [HaM:135]

Wer sich auf jener primitiven Bildungsstufe von der Musik buchstiblich fesseln 14t, ist
demzufolge hochst unfrei und der Trunkenheit oder tierischem Verhalten verdachtig nahe.
Ganz dhnlich polemisierte auch Schiller 1793 in seiner Abhandlung Uber das Pathetische:

Auch die Musik der Neuern scheint es vorziiglich nur auf die Sinnlichkeit anzulegen und
schmeichelt dadurch dem herrschenden Geschmack, der nur angenehm gekitzelt, nicht er-
griffen, nicht kraftig geriihrt, nicht erhoben sein will. Alles Schmelzende wird daher vorge-
zogen, und wenn noch so grofler Larm in einem Konzertsaal ist, so wird plotzlich alles Ohr,
wenn eine schmelzende Passage vorgetragen wird. Ein bis ins Tierische gehender Aus-
druck der Sinnlichkeit erscheint dann gewohnlich auf allen Gesichtern, die trunkenen Au-
gen 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, dal die Sinne schwelgen, der Geist aber oder das
Prinzip der Freiheit im Menschen der Gewalt des sinnlichen Eindrucks zum Raube wird.”"

Genau denselben «geistlosen Genufly (HaM:130), zu dem die Musik so sehr reizt, beklagt
Hanslick mehr als ein halbes Jahrhundert spiter und diagnostiziert: «Die Zahl derer,
welche auf solche Art Musik horen oder eigentlich fiihlen, ist sehr bedeutend.» Ahnlich
wie Schiller reizt es Hanslick an dieser Stelle seiner Asthetik auch zur bissigen Karikatur:

Halbwach in ihren Fauteuil geschmiegt, lassen jene Enthusiasten von den Schwingungen
der Tone sich tragen und schaukeln, statt sie scharfen Blickes zu betrachten. Wie das stark
und stérker anschwillt, nachlaBt, aufjauchzt oder auszittert, das versetzt sie in einen unbe-
stimmten Empfindungszustand, den sie fiir rein geistig zu halten so unschuldig sind. Sie
bilden das "dankbarste" Publikum und dasjenige, welches geeignet ist, die Wiirde der Mu-
sik am sichersten zu discreditieren. Das &sthetische Merkmal des geistigen Genusses
geht ihrem Horen ab; eine feine Cigarre, ein pikanter Leckerbissen, ein laues Bad leistet
ihnen unbewuf3t, was eine Symphonie. Vom gedankenlos geméchlichen Dasitzen der Einen
bis zur tollen Verziickung der Andern ist das Princip dasselbe: die Lust am Elementa-
rischen der Musik. [HaM:129]

200 ROBERT ZIMMERMANN: Ein musikalischer Laokoon, in: Osterreichische Blatter fiir Literatur und Kunst 49
(1855) [Hinweis von Dietmar Straul3, ohne Seitenangaben].

: FRIEDRICH SCHILLER: Sdmtliche Werke, hg. von Gerhard Fricke und Herbert G. Gopfert, Bd. 5,
Miinchen *1962, S. 516.
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Wihrend Schiller nur die rauschhafte Verziickung anspricht, geilelt Hanslick vor allem die
passiven Horer, die sich vom Tonfluf treiben lassen und in eine vage «iibersinnlich-
sinnliche Erregung» verfallen: «lhr Verhalten gegen die Musik ist nicht anschauend,
sondern pathologisch; ein stetes Ddmmern, Fiihlen, Schwérmen, ein Hangen und
Bangen in klingendem Nichts.» (HaM:128)

Das geistlose Aufnehmen von Musik, das bei Kant, Hegel und Schiller als moralisch
schlecht oder gar unsittlich galt, wird von Hanslick als «pathologisch» diskreditiert. Ist
«pathologisch» bei Kant ein Gegenbegriff zu «moralisch» und bezeichnet «jedes Gefiihl,
das auf Sinnlichkeit beruht»,”” so ist Hanslick durchaus dieser aufklirerisch-klassizisti-
schen Begrifflichkeit verpflichtet. Oder um an das Zitat von Schiller anzukniipfen:
Hanslick bezeichnet mit «pathologisch» das UbermaB des Pathetischen, gleichsam ein
Leiden an der Leidenschaft.

Selbst wenn Hanslick 1854 unzweifelhaft an eine klassizistische Asthetik ankniipft, darf
man die medizinische Bedeutung von «pathologisch», die Bezeichnung des Krankhaften,
nicht auBler Acht lassen. Denn der Weg vom pathologischen Musikhoren im Sinne
Hanslicks zu der von Nietzsche kritisierten Décadence-Asthetik des Wagnerismus ist nicht
mehr weit. Nietzsche hat Wagner nach seiner Abkehr bekanntlich als «Krankheit»
(NWa:21) gedeutet. Weniger bekannt diirfte sein, dal Hanslick die medizinisch-pathologi-
sche Metaphorik 1868 auch schon bemiiht, wenn er Wagners Meistersinger «zu den
interessanten musikalischen Ausnahms- oder Krankheits-Erscheinungen»™” zihlt. Damit
meint er allerdings nur das Musikdrama, wéihrend Nietzsches Polemik gleichermallen auf
den Kiinstler wie das Werk zielt. Geht man Nietzsches bittere Abrechnung Der Fall
Wagner (1888) durch, wird deutlich, dal der Philosoph insbesondere das hohe Mal3 an
Leidenschaft, das Wagner fiir seine Musik — sowohl bei Ausfiihrenden wie Zuhdrenden —
einforderte, als krankhaft empfindet. Diagnose: Pathos neigt zum Pathologischen. Auch
wenn Nietzsche nicht an eine Asthetik des Musikalisch-Schénen glaubt («ein <Schénes an
sichy ist ein Hirngespinst»; NWa:50), ist er in seiner Kritik doch sehr nahe bei Hanslick.
Zielscheibe ist auch bei ihm das «Elementarische»:

Wagner hat beinahe entdeckt, welche Magie selbst noch mit einer aufgelosten und gleich-
sam elementarisch gemachten Musik ausgeiibt werden kann. Sein Bewusstsein
davon geht bis in's Unheimliche, wie sein Instinkt, die hohere Gesetzlichkeit, den Stil
gar nicht nothig zu haben. Das Elementarische geniigt - Klang, Bewegung, Farbe,
kurz die Sinnlichkeit der Musik. [NWa:30f.]

Der von Schiller und Hanslick kritisierte geistlose Sinnenrausch ist — laut Nietzsche — also
vom Komponisten bereits intendiert und in die Musik hineinkomponiert. So paradox es
zundchst klingt: Wagners Musik birgt viel Kalkiil, will dies vor dem Publikum aber
verbergen — um nur auf die Sinne zu wirken. Nietzsche charakterisiert Wagner deshalb als
«Verfiihrer grossen Stils» (NWa:42). Denn gerade weil die Gefiihlswirkung aufs Auferste

20 Vgl. PETER PROBST: [Artikel] Pathologisch, in: Historisches Worterbuch der Philosophie, hg. von
Joachim Ritter und Karlfried Griinder, Bd. 7, Basel 1989, Sp. 191-193, hier Sp. 192.

20 Neue Freie Presse, Wien, 24.-26. Juni 1868, abgedruckt in: Richard Wagner. Leben und Werk in Bildern
und Dokumenten, hg. von Egon Voss, Mainz 1982, S. 426. Interessanterweise schwicht Hanslick die
drastische Formulierung in der spéteren Buchausgabe ab: «Die Meistersinger gehoren fiir uns mit Einem
Worte zu den interessanten musikalischen Abnormititen.» EDUARD HANSLICK: Die Meistersinger von
Richard Wagner, in: ders.: Die moderne Oper. Kritiken und Studien, Berlin 31877, S. 292-305, hier S. 305.
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kalkuliert ist, muf} diese Musik umso stirker — <elementarischer> eben — auf ihr Publikum
wirken:

Vor Allem aber wirft die Leidenschaft um.— Verstehen wir uns iiber die Leiden-
schaft. Nichts ist wohlfeiler als Leidenschaft! Man kann aller Tugenden des Contrapunktes
entrathen, man braucht Nichts gelernt zu haben, — die Leidenschaft kann man immer! Die
Schonheit ist schwierig: hiiten wir uns vor der Schonheit! [NWa:25]

Streicht man die beilende Ironie weg, liest sich das wie eine Hanslick-Apologie. Unter-
schiedlich ist die Zielrichtung: Wihrend Hanslick den ungebildeten Gefiihlshorer verspot-
tet, greift Nietzsche den Komponisten an, der wegen mangelndem Konnen allein auf
Leidenschaftlichkeit des Ausdrucks setzt. Wenn Nietzsche die Leidenschaft als «Gymnas-
tik des Hésslichen auf dem Seile der Enharmonik» (NWa:25) definiert und Wagner
«Unféhigkeit zum organischen Gestalten» (NWa:28) vorwirft, so trifft er sich mit Hans-
lick, der an Wagner «die zum Princip erhobene Formlosigkeit, den gesungenen und
gegeigten Opiumrauschy (HaM:17) kritisiert. Und selbst wenn Nietzsche den Idealismus
1888 als «Hirngespinsty (NWa:50) verwirft, schimmert bei allem Sarkasmus eindeutig
Hanslicks Ideal des Musikalisch-Schonen durch.

Und dieses Ideal muB3 nach der Erorterung des <falschen» Musikhdrens nun zur Sprache
kommen: Wie erkennt man die «Schonheit» eines Musikstiicks? Warum soll man es
«éasthetisch» statt «pathologisch» rezipieren, wenn die Gefiithlswirkung derart schlagend
und tiberwiltigend ist? Hanslicks Antworten lauten zusammengefalit: Weil kein Kausalzu-
sammenhang zwischen Noten und Gefiihlen auszumachen ist, stehen die Gefiihlsreaktio-
nen wegen ihrer Beliebigkeit nicht zur Debatte, sie sind nichtssagend und stehen auf einer
primitiven Stufe der menschlichen Kultur — im Wortlaut: Die Gefiihlsstimmung andert
«mit dem wechselnden Standpunkt unserer musikalischen Erfahrungen und Eindriicke»
(HaM:32). Fazit: Aus subjektiven Gefiihlsreaktionen 148t sich kein objektives Kunsturteil
ableiten. Um zu Objektivitit zu gelangen — Hanslick geht es hdufig auch um Wissen-
schaftlichkeit™ — soll man sich in das Objekt, hier das musikalische Werk, versenken:

Ruhig freudigen Geistes, in affectlosem, doch innig-hingebendem Genielen sehen wir das
Kunstwerk an uns voriiberziehen und feiern erkennend, was Schelling so schon «die
erhabene Gleichgiiltigkeit des Schonen» nennt. Dieses Sich-Erfreuen mit wachem Geiste
ist die wiirdigste, heilvollste und nicht die leichteste Art, Musik zu horen.

Der wichtigste Factor in dem Seelenvorgang, welcher das Auffassen eines Tonwerks be-
gleitet und zum Genusse macht, wird am hiufigsten iibersehen. Es ist die geistige
Befriedigung, die der Horer darin findet, den Absichten des Componisten fortwéh-
rend zu folgen und voran zu eilen, sich in seinen Vermuthungen hier bestétigt, dort ange-
nehm getduscht zu finden. Es versteht sich, daB dieses intellectuelle Hiniiber- und
Heriiberstromen, dieses fortwihrende Geben und Empfangen, unbewufit und blitzschnell
vor sich geht. Nur solche Musik wird vollen kiinstlerischen Genuf3 bieten, welche dies
geistige Nachfolgen, welches ganz eigentlich ein Nachdenken der Phantasie ge-

** Die «Herrschaft der unwissenschaftlichen Empfindungs-Aesthetik» zu brechen, ist fiir Hanslick

Programm (HaM:21).
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nannt werden konnte, hervorruft und lohnt. Ohne geistige Thatigkeit gibt es tiberhaupt kei-
nen dsthetischen Genul3. [HaM:1 38]205

Hanslick fordert hier Musikanschauung im buchstdblichen Sinne des Wortes — oder
asthetische Kontemplation im Sinne des Klassizismus. Der ésthetische Horer ist gleichsam
ein Betrachter, der dem Lauf der Tone folgt und das Gehorte geistig nachvollzieht, sich
aber vom <Musikstrom» nicht fortreien 148t. Das ist der wesentliche Unterschied zur weit
sinnlicheren Kontemplation, wie sie Wackenroder und Hoffmann vorschwebte. Hanslick
fordert mehr Distanz und Rationalitdt — und begegnet auch gleich dem Vorwurf der
Gefiihlskilte: «Man ist dann offenbar <kalty, <gemiithlosy, «Verstandesnatur>. Immerhin.
Edel und bedeutend wirkt es, dem schaffenden Geiste zu folgen» (HaM:137).

«Edel», «ehrenvolly, «wiirdigy, «wahr»:™ Aufschlufireich ist, wie sehr Hanslick bei
seinem Pladoyer flir das &sthetische Horen — klassizistisch und aufklirerisch in einem —
von einem moralischen Standpunkt aus argumentiert. Man ist beinahe geneigt zu sagen,
nach der paradiesisch-utopischen "Unio mystica" des allumfassenden Musikhorens in der
Frithromantik sei die musikalische Welt bei Hanslick in gut und bose zerfallen — zumal bei
einer so drastischen Gegeniiberstellung wie der folgenden: «Wir setzen jenem pathologi-
schen Ergriffenwerden das bewuBte reine Anschauen eines Tonwerks entgegen. Diese
contemplative ist die einzig kiinstlerische, wahre Form des Horens; ihr gegeniiber féllt der
rohe Affect des Wilden und der schwidrmende des Musikenthusiasten in Eine
Classe.» (HaM: 137)

Wenn es um eine geistesgeschichtliche Einordnung dieses dsthetisch-moralischen
Standpunkts geht, kann man dem treffenden Resiimee von Ulrich Tadday nur beipflichten:
«Der Musikisthetiker Hanslick hatte einen Schritt vor und zwei zuriick gemacht, die
Musik aus den Fesseln der Subjektivitit befreit und sie wieder in den klassizistischen
Kifig des (wissenschaftlich) Wahren, (moralisch) Guten und damit vermeintlich &dsthetisch
Schénen gesperrt.»” Somit steht der Konzertsaal der «Schaubiihne> in nichts mehr nach:
Hanslick erteilt ihm siebzig Jahre nach Schillers beriihmter dramentheoretischer Rede
offiziell die Weihen einer <moralischen Anstalty.

Im Kern geht es also um den Nachvollzug eines klassizistischen Bildungsprogramms
fiir die Musik, ankniipfend an Schillers dsthetische Erziehung des Menschen (1795),
freilich mit dem signifikanten Unterschied, dal es Hanslick nicht (wie Schiller) um eine
Versohnung von Geistigem und Sinnlichem zu tun ist, sondern dafl er im Sinne Kants die
Unterwerfung des Sinnlichen unter das Geistige fordert. Wenn dies vorerst reaktiondr
anmutet, ist Hanslick gleichzeitig fortschrittlich, weil er die Musik damit — reichlich spét —
auf ein wissenschaftliches Fundament stellt.””

*® Das Zitat von FRIEDRICH WILHELM JOSEPH SCHELLING stammt aus der 1807 verdffentlichten Schrift Uber
das Verhdltis der bildenden Kiinste zu der Natur (hg. von Lucia Sziborsky, Hamburg 1983, S. 20) und ist
von Hanslick verzerrt wiedergegeben: Die «erhabene Gleichgiiltigkeit der Schonheity bezieht sich bei

Schelling nur auf einen bestimmten Stil in der bildenden Kunst der Antike.

% HaM:137, 134, 138, 137.

*"" ULRICH TADDAY: [Artikel] Musikkritik, in: MGG?, Sachteil, Bd. 6, Kassel usw. 1997, Sp. 1373.

208 Hanslick wird 1870 an der Wiener Universitdt nicht nur erster musikwissenschaftlicher Ordinarius, seine
Schrift Vom Musikalisch-Schonen wurde 1856 sogar als Habilitationsschrift anerkannt. Das von Hanslick
eingefiihrte Fach nannte sich «Geschichte und Aesthetik der Tonkunst» [Abdruck des Habilitationsgesuchs in
STRAUSS: Eduard Hanslicks Schrift in textkritischer Sicht, S.143—145]. Insofern wire der von ANSELM
GERHARD herausgegebene Sammelband Musikwissenschaft — eine verspdtete Disziplin? (Stuttgart/Weimar
2000) um ein Hanslick-Kapitel zu ergénzen.
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Wenn Hanslick mit der Propagierung der musikimmanenten Werkbetrachtung die Herr-
schaft der Gefiihlsdsthetik brechen will, so ist das Mittel zu diesem Zweck die systemati-
sche Erziehung des Publikums zu gebildeten Horerinnen und Horern. Musikalische
Bildung «adelt» das Ohr in den Worten Hanslicks «zum feinsten und ausgebildetsten
Sinneswerkzeug» (HaM:138). Oder in anderer Zuspitzung formuliert:

Das Gefiithlsschwelgen ist meist Sache jener Horer, welche fiir die kiinstlerische Auffas-
sung des Musikalisch-Schdnen keine Ausbildung besitzen. Der Laie fiihlt bei Mu-
sik am meisten, der gebildete Kiinstler am wenigsten. Je bedeutender ndmlich das
dsthetische Moment im Horer (gerade wie im Kunstwerk), desto mehr nivellirt es das
blos elementarische. [HaM:1 39]209

DaB3 Hanslick die Horerziehung ein vorrangiges Anliegen ist, ja, daB es ihm hier wahrhaft
um eine Mission geht — im Vorwort zur dritten Auflage spricht er gar von einem «Pilger-
gang» (HaM:11) —, bezeugt auch ein Gesprdch iiber Musikkritik mit Theodor Billroth:
«Hat meine langjéhrige kritische Thitigkeit wirklich einigen Nutzen gestiftet, so besteht er
einzig in ihrem allmahlich bildenden EinfluB auf das Publikum».”"” War die Bildungsidee
tatsdchlich ein wesentliches Abgrenzungskriterium der sonst schwer fassbaren «offeneny
Schicht des Bildungsbiirgertums,”' dann lesen sich Hanslicks Schriften wie ein VorstoB,
der Musik (endlich!) auch zu jenen akademischen Wiirden zu verhelfen, mit denen sich das
Bildungsbiirgertum so gerne schmiickte. Und gerade weil Hanslicks Autonomieésthetik die
Bildungsidee als konstituierendes Merkmal einschlieft, kann man sie nicht einfach mit
dem Etikett «L'art pour l'art> versehen, obschon man bei einer ersten Lektiire dazu neigen
mag.”” Auf diese Differenzierung weist insbesondere Carl Dahlhaus hin: «L'art pour l'art
war ndmlich erstens eine Parole der Bohéme, nicht des Biirgertums, und bedeutete
zweitens nicht eine Prézisierung des Autonomieprinzips, sondern eine Forcierung, die die
Preisgabe der Bildungsidee als eines wesentlichen Moments der ésthetischen Autonomie
einschloB.»*"

Hanslicks Typus des Bildungshorers ist indessen — und das mag einigermalf3en erstaunen —
schon vor 1800 beim Gottinger Universititsmusikdirektor Johann Nikolaus Forkel
(1749-1818) vorgeformt, der mit gezielten musikalischen Einfiihrungen die Kluft zwi-
schen Liebhabern und Kennern iiberwinden wollte.”* An diese Bildungsidee kniipft auch
E. T. A. Hoffmann an: In dessen bereits erwiahnter Besprechung von Beethovens op. 70
schreibt der AMZ-Rezensent iiber den Kopfsatz des Es-Dur-Trios: «[...] der wahrhaft
musikalische Zuhdrer wird leicht den freilich komplizierten Gang des Allegros auffassen,

* Hanslick stellt hier die Geniedsthetik, welche vom Kiinstler ein iiberragendes Empfindungsvermogen
fordert, in provokativer Manier geradezu auf den Kopf. Solche Zuspitzungen — die hier freilich Teil einer
Polemik sind — diirften wesentlich dazu beigetragen haben, dal man Hanslick kiihlen Formalismus vorwarf
(vgl. WERNER ABEGG: [Artikel] Hanslick, in MGGZ, Personenteil, Bd. 8, Kassel usw. 2002, Sp. 670).

*1% Zitiert nach TADDAY: [Artikel] Musikkritik, in: MGG?, Sachteil, Bd. 6, Kassel usw. 1997, Sp. 1373.

" Vgl. oben S. 32ff. sowie THOMAS NIPPERDEY: Deutsche Geschichte 1866-1918, Bd. 1, Miinchen 1990,
S. 388f.

2 Vgl. oben S. 67.
2P DAHLHAUS: Das deutsche Bildungsbiirgertum und die Musik, S. 228.

2 Vgl. MATTHEW RILEY: Johann Nikolaus Forkel on the Listening Practices of «(Kenner) and (Liebhaber),
in: Music & Letters 84 (2003), S. 414-433.
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wenn auch vielleicht dem ungeiibteren Ohr manches im Anfange nicht deutlich werden
konnte.» (HSM:135) Hoffmanns «wahrhaft musikalischer Zuhorer> hétte fiir rationale
Werkanalysen im Sinne Hanslicks ein offenes Ohr gehabt. Denn Hoffmann nimmt solche
Analysen nicht nur selber vor, sondern propagiert sie auch mehrfach, mit Nachdruck
beispielsweise in dem spéten, wenig beachteten, aber wichtigen Aufsatz Zufdllige Gedan-
ken bei dem Erscheinen dieser Blitter.” Dort versteht Hoffmann die musikalische
Analyse als Horwegweiser, um die Leute zu «verstindigen iiber manches das ihnen sonst
entgangen. — Es ist gewi3, daB3 Beurteilungen der Art dazu fithren kénnen, dal man gut
hort. — Gut héren ist namlich wohl, wenn Anlage dazu da, zu erlernen» (HSM:344).*"

Blitzlichtartig lieBe sich zusammenfassen: Der bei Forkel und Hoffmann prototypisch
angelegte Bildungshdrer (zeitgendssisch miifite man noch vom Kenner’' im Gegensatz
zum Liebhaber sprechen) wird bei Hanslick auf die hochste Kulturstufe gehoben, weil nur
er das Vermogen habe, ein Kunstwerk — é&sthetisch und moralisch — adiquat
nachzuvollziehen. Noch pointierter (und akademischer) zeichnet sich der Bildungshorer
gegen Ende des 19. Jahrhunderts in der Musiktheorie Hugo Riemanns ab, der in seiner
Lehre vom aktiven Horen gewissermallen ein geistiges Nachkomponieren fordert und
riickblickend resiimiert:

DaB das Musikhoren nicht nur ein passives Erleiden von Schallwirkungen im Hdororgan,
sondern vielmehr eine hochgradig entwickelte Betdtigung von logischen Funktionen des
menschlichen Geistes ist, zieht sich als leitender Gedanke durch meine sdmtlichen musik-
theoretischen und musikésthetischen Arbeiten [...]218

Wenn Riemann die Rezeption von Musik als hochentwickelte logische Aktivitit statt
«passives Erleiden» versteht und man bedenkt, wie komplex die Musik gegen Ende des
19. Jahrhunderts geworden ist, so kann eigentlich nur noch der haufig (herbei-)zitierte
Experte des 20. Jahrhunderts der Musik wirklich beikommen. Die Bildungsidee wiirde
damit in ein reines Expertentum miinden.

Gerade die hochgeschraubten Anspriiche an das strukturelle Horen legen es nahe: Die
Formalisthetik vermochte kein breites Publikum zu gewinnen. Denn die Gefiihlsésthetik
war, wie Hanslick selbst wullte, langst in «Fleisch und Blut [...] eingedrungen» (HaM:60),
insbesondere auf Seiten der Rezeption — aber auch der (Produktion>: Denn nicht nur am
Beispiel Wagners, sondern selbst an Hanslick-<konformen> Komponisten liee sich
illustrieren, daB die Asthetik des «Kritikerpapstes> viel mehr einen Sturm im Aquarium der
Gelehrten ausloste, als er in der Kompositionspraxis Niederschlag gefunden hitte.
Johannes Brahms' Skepsis gegeniiber Hanslicks Apologien seiner Werke mag davon
Zeugnis ablegen.

*"* Erstmals gedruckt 1820 in der nach drei Nummern wieder eingestellten Berliner Allgemeinen Zeitung fiir
Musik und Musikliteratur.

216 Hervorhebung im Original.

*'" Was das «wahre Studium der Musik» betrifft, stellt Hoffmann in seiner Rezension von Beethovens op. 70
den «Kenner» sogar auf die gleiche Stufe wie den «Kiinstler» (HSM:144).

2 HUGO RIEMANN: Ideen zu einer «Lehre von den Tonvorstellungeny [1916], in: Dopheide: Musikhoren,
S. 14-47, hier S. 14.
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Fazit: Wer im 19. Jahrhundert die Musik als Gefiihlskunst attackierte, stie} mehrheitlich
auf taube Ohren und prallte gegen dicke Wénde. Hanslicks «Mauerbrecher gegen die
verrottete Gefiihlsésthetik» (HaM:9) waren im 19. Jahrhundert — trotz vielseitiger, haufig
akademischer Schiitzenhilfe — jedenfalls ohne Durchschlagskraft. Diese gerade auch fiir
die fiktionale Literatur so bedeutende Tatsache gilt es zu hinterfragen. Denn die kaum zu
iiberschitzende Popularitit der Gefiihlsasthetik 146t sich allein durch die zunehmende
Komplexitit und Undurchschaubarkeit der aufgefiihrten Partituren nicht hinreichend
erkldren. Gefiihlshoren ist nicht einfach ein Ausweichmandover, eine Kapitulation vor allzu
vielen Noten.

Vor allem eine Spur gilt es hier noch zu verfolgen: Dem 19. Jahrhundert — und notabene
seinen Komponisten — war die rational fundierte musikalische Analyse ndamlich hochst
suspekt. Dies manifestiert sich kaum priagnanter als im Gegensatz zwischen "anatomischer
Musikanalyse" und "kulinarischem Musikgenuf}", zweier drastischer Metaphernfelder, die
kurz umzupfliigen sich mehr als lohnt.

Sezieren oder schlurfen? Hintergrunde zweier
Musikmetaphern (mit einem Exkurs zu Richard Wagner)

Warum dieses bittersaure Gesicht, geliebtester Komponist? —

«Schon wieder ein neuer anatomischer Tisch errichtet, auf dem man unsere Werke mit ge-
waltsam ausgespreizten Gliedern festschrauben und mit riicksichtsloser Grausamkeit zerle-
gen wird. Ha! — ich sehe schon verdeckte Quintenfolgen, unharmonische Querstinde
entblofft von dem Fleisch der vollen Harmonie unter dem funkelnden Messer des Prosek-
tors emporzittern!» [HSM:343]

Was E. T. A. Hoffmann hier als Zufdllige Gedanken mit spitzer satirischer Feder einem
fiktiven Komponisten in den Mund legt, zielt in Wirklichkeit darauf ab, der Kritik an der
Musikkritik den Wind aus den Segeln zu nehmen. Die Zeilen stammen aus dem bereits
erwahnten Leitartikel in der Allgemeinen Zeitung fiir Musik und Musikliteratur (Berlin
1820). Mit einem fiktiven Dialog will der Verfasser die Gattung der Musikrezension
legitimieren. Wo er 1810 im beriihmten Beethoven-Aufsatz «ein sehr tiefes Eingehen in
die innere Struktur» (HSM:37) eines Werkes gefordert hatte, wechselt Hoffmann hier die
Seite und stellt sich den Komponisten vor, der sein Werk nicht «auf dem anatomischen
Tisch unter den mordbewaffneten Handen eines barbarischen Prosektors» (HSM:344)
zergliedert haben mochte. Bei aller Satire: Was treibt Hoffmann zu solch gréBlicher
Metaphorik? Der Musikrezensent als grausamer Coppelius (die Assoziation mit dem
Sandmann dringt sich geradezu auf)? Musikalische Analyse als Anatomie, Obduktion,
Leichenschau? Ein morderisches, barbarisches Vergehen an einem Organismus statt eines
hochentwickelten geistigen Prozesses im Sinne von Hanslick oder Riemann?

Musikanalyse ist offenbar im Verruf und nicht einmal von den Urhebern der Musik
selbst erwiinscht, kdnnte man folgern. Tatséchlich fithrt Hoffmann hier einen metaphori-
schen Topos vor, der — obschon er bereits 1798 bei Rochlitz auftaucht’” — sonst stets im

*" Friedrich Rochlitz zu Mozarts Requiem in Anekdoten aus Mozarts Leben: «Gern lieferte ich von jenem
Meisterstiick eine ndhere Analyse: aber auflerdem, dafl dergleichen Zergliederungen an sich schon mislich
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Zusammenhang mit Schumanns Besprechung von Berlioz' Symphonie fantastique zitiert
wird, so auch bei Dahlhaus: «[...] die Analyse von Musik [...] stand im 19. Jahrhundert
unter dem Verdacht, bloBe <Anatomie> zu sein, wie kein Geringerer als Robert Schumann
es ausdriickte: Sektion eines toten Organismus statt Verstindnis fiir einen lebenden.»”
Gemeint ist folgende Stelle in Schumanns groBem Aufsatz von 1835 iiber die Symphonie
fantastique: «Berlioz kann kaum mit groBerem Widerwillen den Kopf eines schonen
Morders seziert haben — er studierte in seiner Jugend Medizin — als ich seinen ersten Satz.
Und hab' ich noch dazu meinen Lesern mit der Sektion etwas geniitzt?»”* Schumann ist
also nicht nur hochst unwohl bei seiner — iiberaus luziden — Analyse des (KopH(!)-Satzes
von Berlioz' Sinfonie, er bezweifelt iiberdies auch noch den Nutzen einer solchen Unter-
nehmung. Wurde hier ein Tabu verletzt? Oder begegnen Hoffmann und Schumann den
Skrupeln nur, weil sie auch selber Komponisten und deshalb Mitleidende sind? Greift zum
Beispiel ein Nicht-Komponist wie Eduard Hanslick kaltbliitiger zum musikanalytischen
Skalpell?

Ein Blick in Hanslicks Tannhduser-Aufsatz von 1846 gibt AufschluBl. Wie erwihnt,
besteht diese Rezension — trotz vieler gefiihlsdsthetischer Einsprengsel — in erster Linie aus
sorgfiltiger musikalischer Analyse. Und genau dies milifiel dem Schopfer der Oper.
Wagner mufite sich ob der Ausfiihrlichkeit der Besprechung und der vielen Lobeshymnen
von Hanslick zwar geschmeichelt fithlen, wohl war ihm jedoch bei der Sache nicht, wie
sein Dankesbrief an Hanslick vom 1. Januar 1847 belegt:

Wollen Sie die Wirkung erfahren, die ich bei Durchlesung lhres Aufsatzes empfing, so
muB ich der Wahrheit zulieb gestehen, dall diese eine sehr bedngstigende war. Mag ich Lob
oder Tadel iliber mich lesen, mir ist es immer, als ob Einer in meine Eingeweide griffe, um
sie zu untersuchen, ich kann mich in diesem Punkte einer jungfraulichen Scham noch nicht

erwehren, in der ich meinen Leib fiir die Seele halte [...].»222

sind, indem man sich meistens an das Skelet, allenfalls an den Korper und Buchstaben halten muf, indef der
Geist nicht beschrieben werden kann, weil er Geist undunbeschreiblich ist— so fiirchte ich
auch, dergleichen Darstellungen mochten [...] einem so gemischten Publikum, als man bey einer Zeitung
voraussetzt, zu wenig interessant seyn.» (Allgemeine Musikalische Zeitung 1 [1798], Sp. 179). Weitere
Belege des Anatomie-Topos finden sich bei STUMPF: Metaphorisches Sprechen in der Musikkritik,
Frankfurt/M. usw. 1994, S.32f. Leider widmet Stumpf diesem geistesgeschichtlich bedeutenden
Metaphernfeld kein eigenes Kapitel.

" DAHLHAUS: Das deutsche Bildungsbiirgertum und die Musik, S. 231. Vgl. auch ders.: Klassische und
romantische Musikdsthetik, S. 335-337.

**! ROBERT SCHUMANN: Gesammelte Schriften, hg. von Gustav Jansen, Bd. 1, Leipzig *1891, S. 136. Aus
dem Schumann-Zitat folgert DAHLHAUS (Klassische und romantische Musikdsthetik, S. 335) offenbar ohne
Kenntnis der entsprechenden Stelle bei Hoffmann: «Der Vergleich der musikalischen Analyse mit der
medizinischen wurde zum Topos.» Es wire spannend zu ergriinden, ob und wie sich der Topos aus dem
anthropologischen Diskurs des 18. Jahrhunderts herausschélt. Dafl ihn Hoffmann nachhaltig popularisiert hat,
scheint wenig wahrscheinlich, da der erwdhnte Aufsatz, obschon 1825 in der Zeitschrift Cdcilia
nachgedruckt, nur wenig Beachtung fand (vgl. Anmerkung in HOFFMANN: Schriften zur Musik, S. 528).
Freilich ist die medizinische Metaphorik insofern naheliegend, als auch im 19.Jahrhundert fiir die
musikalische Analyse noch haufig das deutsche Wort "Zergliederung" verwendet wird, das ausdriicklich auf
die Anatomie hinweist (vgl. frz. "dissection"/"anatomie"; engl. "dissection"/"anatomy"). Zur Entstehung
eines musikalischen Formdenkens und zur Verwendung der Begriffe "Zegliederung" und "Analyse" vgl. das
entsprechende Kapitel bei ANSELM GERHARD: London und der Klassizismus in der Musik. Die Idee der
«absoluten Musiky und Muzio Clementis Klavierwerke, Stuttgart/Weimar 2002, S. 123-150.

*2 RICHARD WAGNER: Simliche Briefe, Bd. 11, hg. Gertrud Strobel und Werner Wolf, Leipzig 1970, S. 535.
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Der Komponist fiihlt sich vom Kritiker also im Innersten entbloBt. Anthropologisch konnte
man von einer als unzuléssig empfundenen Trennung von Leib und Seele sprechen, zumal
Wagner im weiteren Verlauf des Briefes das ganzheitliche Kunstwerk mit dem «ganzen
Menschen»’” vergleicht. Der anthropologischen Einheit von Leib und Seele entspriche in
der Musik die Einheit von Form und Inhalt, wobei die Form im 19. Jahrhundert selbst von
namhaften Formaltheoretikern wie Adolf Bernhard Marx weit geringer geschitzt wurde als
der Inhalt. Ohne die illustrative Briefstelle bei Wagner zu erwéhnen, bringt Dahlhaus
dieses Paradigma pragnant auf den Punkt: «Die Form galt als bloe Hiille des Inhalts und
die Formenlehre als Analogon zur Anatomie oder Physiologie; die Seele iiberliel man der
Asthetik, die gleichsam die Theologie der Kunstreligion darstellt.»”

Statt einer aufgeklérten technischen Analyse der Partituren wiinschte sich Wagner — und
damit war er in bester Gesellschaft — eine poetische Umschreibung seiner Musik, die dem
emotionalen, mitunter rauschhaften Horen entsprach. Die geeigneten Apologeten und
Propheten fand er in Franz Liszt und Charles Baudelaire, deren breit rezipierte Essays liber
Tannhéuser und Lohengrin’> ganz entscheidend beigetragen haben, da Wagner vornehm-
lich als Gefiihlsmusiker wahrgenommen wurde. Wagner ist also nicht einfach «Opfer> einer
rauschhaften Geflihlsésthetik, er scheint vielmehr die Rezeption bewuB}t in diese Richtung
gelenkt zu haben.

Gerade weil Wagner fiir die Literaturgeschichte so eminent wichtig ist, lohnt es sich, diese
Entwicklung in einem kleinen Exkurs noch eingehender zu beleuchten. Tiefe Empfindun-
gen und groBBe Gefithle kommen nidmlich in der friihen Wagner-Kritik nur selten auf — im
Gegenteil: Geht man die Kritiken iiber die Urauffithrung des Tannhduser (1845) durch, so
ist man aus heutiger Warte erstaunt iiber einen hiufig wiederkehrenden Vorwurf an
Wagner: er schreibe kalte, kalkulierte Musik. Hier die wichtigsten Ausschnitte:

[...] ein gelehrtes Tongewirr von Anfang bis zu Ende [...]

[...] aber einen musikalischen Eindruck macht die Musik nicht, weil man ihr
iiberall die Reflexion anmerkt, weil sie nicht aus dem unversieglichen Quell eines durch
und durch musikalischen Gemiiths unaufhaltsam hervorstromt [...]

Fiir einen Irrweg aber miissen wir es halten, wenn man mit der Reflexion musikalische
Kunstwerke erschaffen will [...]

[...] leider aber sind die Melodien selten recht tief empfunden [...]

Mehr das Ergebnis emsigen Nachdenkens als feuriger Begeisterung, 148t die Musik grof-
tenteils kalt und gleichgiiltig [...] 226

** Ebd., S. 536 (Hervorhebung im Original).
224 DAHLHAUS: Klassische und romantische Musikdsthetik, S. 336.

> Franz LiszT: Le Tannhaeuser, erstmals in: Journal des Débats vom 18. Mai 1849; FRANZ LISZT:
Lohengrin et Tannhaeuser de Richard Wagner (1851, dt. 1852); CHARLES BAUDELAIRE: Richard Wagner et
Tannhduser a Paris (1861).

*% Simtliche Kritiken in: HELMUT KIRCHMEYER: Situationsgeschichte der Musikkritik und des musikalischen
Pressewesens in Deutschland. Das zeitgendssische Wagner-Bild, Bd. II, Regensburg 1967, Sp. 682, 625,
642,642, 653.
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Der Anti-Wagnerianer Julius Schladebach — von ihm stammen die meisten dieser Zitate —
meint in der Dresdner Abendzeitung sogar, Wagner fehle der «gottliche Drang, sein
innerstes Leben, die Tiefe seines Gemiiths in Toénen auszusprechen».””’ und Die Ameise
(Vaterlindische Bldtter fiir Haus und Leben) erteilt siiffisant den Ratschlag, der «brave
Komponisty» moge «sein schones Talent mehr dazu verwenden, dem groflen Publikum zu
gefallen, und weniger fiir die Unterhaltung des kleinen Theils auf der gelehrten Bank
sorgen».”” Auf dieser «gelehrten Bank» saB auch Eduard Hanslick. Dessen sehr wohlwol-
lende Tannhduser-Besprechung mullite Wagner somit nicht nur aufgrund der anatomischen
Zergliederung personlich zuwider sein: Sie war mit ihrem vorwiegend analytischen Ansatz
Wasser auf die Miihlen jener Kritiker, die Wagner kaltbliitiges kompositorisches Kalkiil
unterstellten — ungeachtet der Tatsache, dal Hanslick den Vorwurf der Gefiihlskélte und
Reflexionsmusik, den er dann spiter gegen die Leitmotivtechnik ins Feld fiihrte,”” damals
noch nicht erhob.””

Jedenfalls ist die Etikettierung als Reflexionsmusiker keineswegs spurlos an Wagner
voriibergegangen. In Mein Leben schreibt er selbstkritisch, dall er in Dresden mit Tannhdu-
ser zuniachst nur den «gebildeten Teil des Publikums» erreicht habe und es ithm nicht
gelungen sei, «auch das ungebildetere Gefiihl des eigentlichen Publikums» zu gewinnen.”"
Die rauschhafte, geradezu ekstatische Musik, die Wagner fiir das Venusberg-Bacchanal der
Pariser Fassung (1861) nachkomponierte, 1a6t sich in diesem Zusammenhang durchaus als
Korrektur Richtung Gefiihlswirkung verstehen. Und genau dieses Zuviel an Gefiihl und
sinnlichem Rausch geiflelt Hanslick in seiner Besprechung der Tannhduser-Neubearbei-
tung, die er erwartungsgemiB ablehnt und als «Verschlimmbesserung»’* bezeichnet. Das
Bacchanal ist fiir ihn in der erweiterten Version nur noch unésthetischer « Wollusttaumel»:

Eigentliche Tanzmelodien, im Sinne unserer guten und schlechten Balletmusik, treten nir-
gends hervor; das Ganze rauscht als freie Phantasie iiber alle erdenklichen Themen der
Sinnlichkeit in Einem glilhenden Lavastrom dahin. Die frithere Venusberg-Musik, das
sinnlich Berauschendste und Gewagteste, was bis dahin auf der Biithne erlebt war, ist eine

" Ebd., Sp. 625.
" Bbd., Sp. 683.

2 Vgl. die entsprechende Passage in Hanslicks Meistersinger-Kritik: «Schade nur, daf diese «dramatische

Polyphoniey, wie man das neue Princip Wagner’s mit Einem Worte und zum Unterschiede der bisherigen,
musikalisch gedachten Polyphonie bezeichnen konnte, durchweg Product der Reflexion ist. Die zauberische
Macht des <Unbewullteny, welche in der Conception jedes Kunstwerks das erste Wort sprechen soll, weicht
vor solchem Verstandes-Absolutismus zuriick.» EDUARD HANSLICK: Die Meistersinger von Richard Wagner,
in: ders.: Die moderne Oper. Kritiken und Studien, Berlin 31877, S. 292-305, hier S. 305.

20 Vgl. DIETMAR STRAUSS: Hanslicks «Tannhduser>-Aufsatz, S. 315. Im erwdhnten Kontext scheint Hanslick
schon zu Beginn seiner Kritiker-Laufbahn wie unwillentlich zum Wagner-Antipoden gestempelt. Mindestens
zu einem Teil ist dadurch erkldrbar, weshalb Hanslick in der Musikgeschichte meist als viel radikalerer Anti-
Wagnerianer gezeichnet wird, als er in Wirklichkeit war. Im Kern entzweiten sich Wagner und Hanslick
eigentlich nur aufgrund entgegengesetzter dsthetischer Pramissen. Der Gegensatz lie3e sich mit Nietzsche auf
folgende Formel bringen: Musik bedeutete fiir Wagner stets mehr als Musik, fiir Hanslick war sie gerade
nur Musik (vgl. NWa:35). Diese &sthetische Fundamentalopposition ist gleichzeitig der Kern des
Parteienstreits zwischen Wagnerianern und «(Brahminen» oder zwischen den sogenannten Neudeutschen und
Konservativen.

21 RICHARD WAGNER: Mein Leben, hg. von Martin Gregor-Dellin, Miinchen 1963, S. 329.

> EDUARD HANSLICK: Der neubearbeitete ,, Tannhduser “ und Der vervollstindigte ,, Lohengrin “ [1875], in:
ders.: Aus dem Opernleben der Gegenwart (Der Modernen Oper III. Theil), Berlin 1889, S. 194-204, hier
S.201.
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biirgerliche Sonntangsunterhaltung gegen dieses neue Bachanale von Nymphen und Fau-

nen. Solch ziigellose Entfesselung der Begierden, wie sie hier in den Massen-Evolutionen

grinsender und dchzender Liebespaare sich producirt, diirfte selbst fiir den liberalsten Ge-
. I . . 233

schmack zu weit gehen. Sie ist geradezu unisthetisch.

Selbstverstindlich kann auch die im komplexen Tristan-Stil komponierte Venusberg-
Musik technisch-analytisch dingfest gemacht werden, doch Wagner tendiert hier mehr als
friiher dazu, Kalkuliertes zu verschleiern, «Artifizielles als natiirlich erscheinen zu
lassen»™* — alles in allem klingende Propaganda fiir die Gefiihlsisthetik.

Was Wagner in Tonen propagiert, hat — wie meist bei ihm — wirksame publizistische
Vorlaufer. In der 1851 verfaliten Mitteilung an meine Freunde billigt Wagner allein die
(Musik-)Kritik des «kiinstlerisch gebildeten» Gefiihls und verwirft die des reinen Verstan-
des.”™ Ein vor allem hinsichtlich der kompositorischen Praxis noch deutlicheres Plidoyer
fiir eine kiinstlerisch intendierte Gefiihlsrezeption entwirft er in seiner epochalen Abhand-
lung Oper und Drama (1851). Ein Kunstwerk, das sich «abwechselnd an den Verstand und
an das Gefithl zu wenden hitte»,”™ erscheint ihm zwiespiltig, uneinheitlich, unfertig und
letztlich unkiinstlerisch, womit der «Wortsprachdichter» im Gegensatz zum Tondichter
massiv abgewertet wird:

Da es der unwillkiirliche Wille jeder kiinstlerischen Absicht ist, sich an das Gefiihl mitzu-
teilen, so kann der spaltende Ausdruck nur ein solcher sein, welcher das Gefiihl nicht voll-
stindig zu erregen vermag: das Gefiihl vollstindig erregen mufl aber ein Ausdruck, der
diesen seinen Inhalt vollstdndig mitteilen will. Dem bloBen Wortsprachdichter war diese
vollstandige Erregung des Gefiihles durch sein Ausdrucksorgan unmdoglich, und was er da-
her durch dieses dem Gefiihle nicht mitteilen konnte, muflte er, um den Inhalt seiner Ab-
sicht vollstindig auszusprechen, dem Verstande kundgeben [...]237

Der <bloBe> Komponist allerdings ist damit nicht freigesprochen, er wird aus entgegen-
gesetzter Perspektive angeklagt: Im «Werk des absoluten Musikers» werde das Gefiihl
zwar «vollstindig angeregt, nicht aber bestimmt».”* Dieser Vorwurf trifft sogar die Oper,
vor allem diejenige Rossinis, wo Wagner die Melodie vollig losgekoppelt vom Inhalt
erscheint, gleichsam als Musik, die Luftwurzeln treibt.””

Anders in Wagners eigener Konzeption des Musikdramas: Hier ist das Gefiihl das
zentrale Bindeglied zwischen Wort und Ton, zwischen Drama und Musik — zwischen
Versmelodie und Orchestermelodie, um mit Wagner zu reden. Das Gefiihl ist Ursache und

* Ebd., S. 195.

2 Vgl. CARL DAHLHAUS: Richard Wagners Musikdramen, Stuttgart 1996, S. 48f.

* RICHARD WAGNER: Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd. 4, Leipzig *1907, S. 232f.
% RICHARD WAGNER: Oper und Drama, hg. Klaus Kropfinger, Stuttgart 1994, S. 357.
“"Ebd., S. 357,

“"Ebd., S. 358.

* Hier zeigt sich, wie der Begriff der "absoluten Musik", der ja erstaunlicherweise weder von Hoffmann
noch von Hanslick, sondern von Wagner stammt, bei Letzterem meist pejorativ verwendet wird. Mit dem
Attribut «absolut» (die «absolute Melodie»; das «absolute Schauspiel» etc.) polemisiert Wagner in Oper und
Drama gegen alle vom «Gesamtkunstwerk» isolierten «Teilkiinste». Die hohnische Gleichsetzung der
«absoluten Monarchie» (Metternichs) mit der «absoluten Melodie» (Rossinis) ist die Spitze dieser Polemik
(ebd., S. 47; vgl. DAHLHAUS: Die Idee der absoluten Musik, S. 24).
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Wirkung zugleich. Nicht von ungefdhr braucht Wagner fiir die «melodischen Momentey,
die spiter unter dem Begriff «Leitmotive»’" zum Topos avancieren, die suggestive
Metapher «Gefiihlswegweiser»:

Diese melodischen Momente, an sich dazu geeignet, das Gefiihl immer auf gleicher Hohe
zu erhalten, werden uns durch das Orchester gewissermallen zu Gefithlswegweisern durch
den ganzen, vielgewundenen Bau des Dramas. An ihnen werden wir zu steten Mitwissern
des tiefsten Geheimnisses der dichterischen Absicht, zu unmittelbaren Teilnehmern an des-
sen Verwirklichung. Zwischen ihnen, als Ahnung und Erinnerung, steht die Versmelodie
als getragene und tragende Individualitét, wie sie sich aus einer Gefithlsumgebung, beste-
hend aus den Momenten der Kundgebung sowohl eigener als einwirkender fremder, bereits
empfundener oder noch zu empfindender Gefiihlsregungen, heraus bedingt.241

Demnach erweitert die Sprache des Orchesters die Empfindungen der dramatischen
Personen um die Kategorien «Ahnung» und «Erinnerungy, verleiht ihnen damit psycholo-
gische Tiefe und enthebt sie der zeitlichen und rdumlichen Bindung. Entgrenzung von
Raum und Zeit durch «vollstindige Erregung des Gefiihlesy,”* lautet die Maxime. Sie gilt
auf der Biihne ebenso wie im Publikum. Denn Wagner will keine Zuschauer, sondern
«unmittelbare Teilnehmer». Fragt sich nur, ob neben dem Herz nicht auch deren Kopf
unmittelbar am Musikdrama <teilnimmt>. Wenn das Publikum nidmlich «steter Mitwisser»
sein soll, bedingt dies ein reflexives, rationales Moment der Musikrezeption: Denn die
«Gefiihlswegweiser», die vielfaltig variierten musikalischen Themen und Motive, miissen
erkannt, unterschieden und verfolgt werden konnen. Das verlangt Kopfarbeit. Also doch
ein Miteinander von rationalem und emotionalem Musikhoren?

Was hier auf den ersten Blick so erscheint, will Wagner als hochst ungleichwertiges
Nacheinander verstanden haben: Thm schwebte vor, dal3 das reflexive Moment nur
unterschwellig, beinahe unbewuflt spielt und von der vielstimmigen Gefiihlswirkung
buchstéblich libertont wird — um schlieBlich die letzten Spuren kompositorischen Kalkiils
zu tilgen.”® Es ist bezeichnend, daB die Ring-Tetralogie (im Rheingold-Vorspiel) mit einer
(iiber)langen Gefiihlseinstimmung in Es anhebt: Die Sinne werden eingelullt, der Verstand
ausgeblendet, das Gesamtkunstwerk offnet sich zum Gefiihlskosmos.”” Etwas boshaft
konnte man formulieren: Im Musikdrama strebt Wagner mit hochstem Kalkiil nach
emotionalem Totaleffekt (um den von Wagner — vornehmlich gegen Meyerbeer — meist
abwertend gebrauchten Begriff «Effekt» auch einmal gegen ihn selbst zu verwenden).

" Erstmals belegt ist der Terminus «Leitmotiv» 1871 bei Friedrich Wilhelm Jdhns in dessen Verzeichnis der
Werke Carl Maria von Webers, wo er fiir die thematische Verkniipfung einzelner Nummern in den Opern
verwendet wird. Populédr wird der Begriff allerdings erst mit der Wagner-Rezeption, namentlich durch Hans
von Wolzogens 1876 publizierten Thematischen Leitfaden durch die Musik von R. Wagners «Der Ring des
Nibelungeny. Wagner selbst stand dem die Musik etikettierenden Begriff «Leitmotiv» skeptisch gegeniiber
und brauchte ihn kaum (Vgl. CHRISTOPH VON BLUMRODER: [Artikel] Leitmotiv, in: Handworterbuch der
musikalischen Terminologie, hg. von Hans Heinrich Eggebrecht, Stuttgart 1990).

! WAGNER: Oper und Drama, S. 360.

*Ebd,, S. 358.

243 Vgl. DAHLHAUS: Richard Wagners Musikdramen, S. 120.

* Zum Stimmungshéren vgl. BESSELER: Uber das musikalische Héren der Neuzeit, S. 157.
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Eine sehr anschauliche musikdramatische Umsetzung des gefiihlsisthetischen Kunstpro-
gramms findet sich iibrigens in den Meistersingern: Im Liedvortrag von Beckmesser
(Dritter Aufzug) sind Text und Melodie — wie in der von Wagner attackierten <herkdmmli-
chen> Oper — vollig voneinander losgekoppelt und bleiben daher beide unverstindlich, in
der Darbietung von Walther verschmelzen sie in einer «Begeistrungs-Glut»’* zu einer
Einheit und beriihren das fiktive Publikum derart, da3 es sich — gemall Wagners Konzep-
tion in Oper und Drama — zur unmittelbaren Teilnahme gedringt fiihlt: «doch ist's als ob
man's mit erlebt!»”* Walther, dem enthusiastischen Gefiihlsmusiker, gehéren die Sympa-
thien des (fiktiven und realen) Publikums; Beckmesser, der rational analysierende Merker,
erntet nur Pfiffe. Beckmessers Lied ist gemacht, Walthers Musik empfunden.

Dall Wagner seinem sprichwortlich gewordenen Beckmesser urspriinglich den Namen
Veit Hanslich geben wollte, ist nicht nur als Retourkutsche gegen Hanslicks Wagner-Kritik
gedacht,””’ die Karikatur des normbesessenen und empfindungsstumpfen Pedanten 148t sich
ganz allgemein auch als Kritik an der Formaldsthetik interpretieren. Denkt man diese
Lesart zu Ende, erscheinen die Meistersinger insgesamt als dezidiertes Plidoyer fiir die
Gefiihlsésthetik.

Quintessenz dieses Wagner-Exkurses: Der «Gefithlsmusiker» Wagner ist zu einem grof3en
Teil auch raffiniertes und vielschichtiges Selbstkonstrukt und nicht einfach Ergebnis einer
einseitig verlaufenen Rezeptionsgeschichte. Gleichzeitig 146t sich Musik als «Gefiihls-
kunsty nicht einfach mit dem Verweis auf einen Trivialtopos abtun: Wenn die anatomische
Zergliederung musikalischer Partituren selbst musikalisch Hochgebildeten suspekt oder
jedenfalls minderwertig erscheint, die poetische Umschreibung von Musik dagegen bliiht
und die vielfdltigsten Metaphern treibt, wenn Musiker wie Franz Liszt oder Literaten wie
Charles Baudelaire einer emotionalen Musikrezeption Vorschub leisten, wenn die esoteri-
sche Kunstreligion Wagners in Bayreuth schlieBlich einen eigenen Tempel erhélt, das
Kunstwerk so zu einer Glaubenssache wird und der Rationalitét lingst enthoben scheint,
dann befindet sich die Musik als «Gefiihlskunst> auf hochster Stufe und kann in ihrer
Ausstrahlung als geistesgeschichtliches Paradigma kaum iiberschétzt werden.

Hilt man sich den Uberschwang der Gefiihlsdsthetik im Zuge der Wagner-Rezeption
vor Augen, versteht man, weshalb Hanslick in den spiteren Auflagen seiner Revision der
Asthetik in der Tonkunst noch «dringender auf das Eine und Unvergingliche in der
Tonkunst, auf die musikalische Schonheit» hinweist (HaM:18) — auch wenn sich

245
So der spontane Ausruf von Hans Sachs am Ende des ersten Aufzugs (RICHARD WAGNER: Die

Meistersinger von Niirnberg [Textbuch], hg. von Egon Voss, Stuttgart 2002, S. 56).
246

Ebd., S. 162.

7 Letztlich bleibt unklar, ob Hanslick die Pedanterie Beckmessers als gegen ihn gerichtetes «Pasquill»
erkannte und empfand, wie Wagner in Mein Leben (S. 720) siiffisant behauptet (vgl. DIETER BORCHMEYER:
Richard Wagner. Ahasvers Wandlungen, Frankfurt/M. 2002, S. 256). Hanslick entging indessen nicht, da3
Wagner ihn 1869 bei der Uberarbeitung des unsiglichen Aufsatzes Das Judentum in der Musik (Erstdruck:
1850) in seine jidische Verschworungstheorie nicht allein einbezog, sondern sogar als federfithrend
betrachtete (vgl. RICHARD WAGNER: Aufkldirungen iiber das Judenthum in der Musik [1869], in: ders.
Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd. 8, Leipzig ‘1907, S.238-260, hier v.a. S.243f). Im Hause
Wagner wurde Hanslick jedenfalls als «Halbjude» gehandelt — weil seine Mutter eine zum Katholizismus
konvertierte Jidin war (vgl. zu dieser Debatte: THOMAS S. GREY: Masters and their Critics: Wagner,
Hanslick, Beckmesser, and "Die Meistersinger”, in: Wagner's "Meistersinger". Performance, History,
Representation, hg. von Nicholas Vazsonyi, Rochester 2003, S. 165—-189; sowie PETER WAPNEWSKI: Eduard
Hanslick als Darsteller seiner selbst, in: Eduard Hanslick: Aus meinem Leben, mit einem Nachwort hg. von
Peter Wapnewski, Kassel/Basel 1987, S. 487-513, hier S. 511).
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sein «Pilgergang» (HaM:11) neben Bayreuths Pilgerscharen wie ein einsames Martyrium
ausnimmt.

Immerhin konnte man einwenden, bei der «Tempel>-Weihe in Bayreuth hitte auch ein
Katechismus fiir die rational-formale Wagner-Rezeption vorgelegen: Hans von Wolzogens
Thematischer Leitfaden durch die Musik von R. Wagners «Der Ring des Nibelungeny
(1876). Bezeichnenderweise stammt diese bis heute nachwirkende populdre Schematisie-
rung der wagnerschen Leitmotivtechnik von einem Nicht-Musiker, der den Wagner-Kult
als «(Exeget> und Literat maBigeblich beforderte. An einer sachlich-niichternen Musik-
analyse war Wolzogen kaum gelegen. Dennoch konnte seine Schrift gerade fiir Zuhorer
hilfreich sein, denen lediglich an einem formalen Uberblick gelegen war — an einem
buchstédblichen Leitfaden durch das riesige Labyrinth der Wagner-Partituren.

Solche Horwegweiser fiihren zuriick zu E. T. A. Hoffmann und dessen Plddoyer fiir die
Musikanalyse: Mit Werkbesprechungen will Hoffmann die Leute (wie oben, S. 73f,
bereits erwéhnt) «verstdndigen iiber manches das ihnen sonst entgangen. — Es ist gewil,
daB Beurteilungen der Art dazu fithren konnen, dal man gut horty (HSM:344). Was
Hoffmann 1820 als (scheinbar) Zufillige Gedanken notierte, um der drastisch geschilder-
ten Angst vor musikalischer Obduktion zu begegnen, fuBt auf folgender Uberzeugung: «Es
gibt eine Art liber musikalische Gegenstinde zu reden (sei es miindlich oder schriftlich),
die dem Eingeweihten geniigt, ohne den Leuten im Vorhof des Tempels unverstindlich zu
sein.y (HSM:345f)) Um sowohl dem Komponisten wie dem Publikum dienlich zu sein
und gerecht zu werden, betrachtet es Hoffmann als grundlegende Voraussetzung, selber
auch als Komponist anerkannt zu sein. Damit kann er dem Schopfer des musikalischen
Werks wie einem «befreundeten Geiste» (HSM:344) begegnen und sich vom Vorurteil des
«barbarischen Prosektors» befreien. Was fiir heutige Leser mitunter anbiedernd wirkt, ist
aus einer Zeit heraus zu verstehen, wo die Téatigkeit des Kritikers noch einer Legitimation
bedurfte. Ob Hanslick in gewissen Kreisen vor allem deshalb auf Ablehnung stie3, weil er
Nicht-Komponist war (und damit a priori kein <befreundeter Geist>), wire eine eigene
Untersuchung wert. Hoffmann indes kann sich dem imaginierten Komponisten gleichsam
als Freund und Helfer vorstellen:

Sage nicht, o Komponist! daB3 es eben keine Freude sei sich alles das, was man gedacht,
empfunden, wie ein Exempel vorrechnen zu lassen. Die Freude von einem verwandten
Geiste ganz verstanden zu sein ist es, die den Gedanken an jenes pedantische Vorrechnen
nicht aufkommen 14Bt. — Zudem stelle dir, mein Komponist, dein Werk vor als einen scho-
nen herrlichen Baum, der aus einem kleinen Kern entsprossen, nun die bliitenreichen Aste
hoch emporstreckt in den blauen Himmel. Nun stehen wibegierige Leute umher und koén-
nen das Wunder nicht begreifen, wie der Baum so gedeihen konnte. Da kommt aber jener
verwandte Geist gegangen und vermag mittelst eines geheimnisvollen Zaubers es zu be-
wirken, daf} die Leute in die Tiefe der Erde wie durch Kristall schauen, den Kern entdecken
und sich iiberzeugen konnen, da3 eben aus diesem Kern der ganze schone Baum entspross.
Ja sie werden einsehen, dal Baum, Blatt, Bliite und Frucht so und nicht anders gestaltet
und geférbt sein konnte. [HSM:344]

Der negativen Metapher des Sezierens setzt Hoffmann hier das positive Bild des Orga-
nisch-Natiirlichen entgegen. Das Prinzip "Kunst als Natur" entspriche freilich auch
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Wagners Asthetik, nur wollte Wagner die kompositorischen Spuren hinter
dem — vermeintlich — organisch entstandenen, natiirlich wirkenden Kunstwerk lieber
verwischt als offengelegt haben.”* Wihrend Wagner nach dem «Kunstwerk im Ganzen»”
strebt, geht Hoffmann bei seinem Eindringen «in die Tiefe des Werks» (HSM:344) den
umgekehrten Weg: Er will erkennen, was dieses Ganze im Innersten zusammenhilt.

Bei Hoffmanns Konzeption der Werkexegese kommt auch der Musikrezensent nicht
darum herum, sich seines Verstandes zu bedienen — genauso wie der Tonkiinstler bei der
Komposition: «Ja den Verstand! — diesen zuweilen etwas sauertopfischen Schulmeister
konnen wir nun einmal nicht entbehren.» (HSM:343) Der Verstand funktioniert mithin als
Kontrollinstanz, um Hohenfliige der spontanen Begeisterung und genialen Eingebung in
die richtigen Bahnen zu lenken. Hoffmann pliddiert damit einmal mehr fiir ein fruchtbares
Miteinander von Rationalitdt und Emotionalitdt. In dieser Kunstauffassung kann Musik-
analyse, vorausgesetzt da} ihr der Blick fiirs Ganze nicht abhanden kommt, weder zum
«Pedantismus» (HSM:346) noch zur Beckmesserei herabsinken. Damit ersetzt Hoffmann
die anatomische Sektion sozusagen durch ganzheitliche Medizin.

Der diskutierte Topos vom Sezieren eines musikalischen Kunstwerks nimmt auf der Skala
zwischen Rationalitdt und Emotionalitidt ohne Zweifel eine Extremposition ein: als Kritik
an einer lbersteigert rationalen Musikauffassung. Welchen Umschreibungen und Sprach-
bildern begegnet man demgegeniiber auf der Seite extremer Emotionalitdt? Da fillt einem
naheliegenderweise das bis zur Ekstase gesteigerte Musikhoren ein, von Hanslick mit
Blick auf Wagner als «gesungenen und gegeigten Opiumrausch» (HaM:17) verspottet.
Allerdings gilt es hier zu differenzieren: Der rauschhafte Musikgenul3 ist keineswegs
immer negativ konnotiert (wie etwa bei Schiller und Hanslick sowie beim spéten Nietz-
sche) — im Gegenteil: Er kann als transzendente Erfahrung, bei der die Musik als «abge-
sonderte Welt fiir sich selbst» erscheint,”’ geradezu géttlichen Nimbus erlangen.

Freilich gibt es die reine Gefiihlsrezeption auch auf unterster Stufe: als billigen Ohren-
schmaus. «Schmaus» tont an, daB3 es sich hier um eine kulinarische Metapher handelt.
Diese ist als Gegenbild zum Sezieren in der Musikliteratur tatséchlich weit verbreitet.
Bereits der Musikschwarmer Walt drgert sich in der bekannten Konzertszene in Jean Pauls
Flegeljahren (1804/05) iiber eine derart prosaische Entwertung der Musik:

Ihn drgerte, daB man Pst rief, wenn jemand kam, und daB viele Musiker, gleich ihrem No-
tenpapier, dick waren, und daf} sie in Pausen Schnupftiicher vorholten, und dafl Pavogel
den Takt mit den Z&hnen schlug, und dal3 dieser zu ihm sagte: «Ein wahrer ganzer Ohren-

e Vgl. DAHLHAUS: Richard Wagners Musikdramen, S.120. Ganz dhnliche Metaphorik benutzt auch
Schumann im erwihnten Aufsatz {iber Berlioz' Symphonie fantastique: «Es besitzt der Mensch eine eigene
Scheu vor der Arbeitsstitte des Genius: er will gar nichts von den Ursachen, Werkzeugen und Geheimnissen
des Schaffens wissen, wie ja auch die Natur eine gewisse Zartheit bekundet, indem sie ihre Wurzeln mit Erde
iiberdeckt.» (SCHUMANN: Gesammelte Schriften, S.148). Zum Begriff des "Organischen" vgl. LOTHAR
SCHMIDT: Organische Form in der Musik. Stationen eines Begriffs 1795—1850, Kassel 1990.

** Dies legt Wagner mit Nachdruck in besagtem Brief an Hanslick dar (WAGNER: Sdmtliche Briefe, Bd. 11,
S. 537).

20 WACKENRODER/TIECK: Phantasien tiber die Kunst, S. 102.
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schmausy; fiir ihn ein so widriges Bild wie im Fiirstentum Krain der Name der Nachtigall:
Schlauz.”"

Wihrend es sich bei Jean Paul um einen schonen satirischen Seitenhieb handelt, hat Bertolt
Brecht mehr als ein Jahrhundert spéter regelrecht gegen die «kulinarische» Musik ange-
kampft: «Die Oper, die wir haben, ist die kulinarische Oper», schreibt er in seinen
Anmerkungen zur Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny. Und spinnt die Metapher
noch weiter: Die Musik in der herkdmmlichen Oper <serviere> nur, mache die Gattung zum
reinen «GenuBmittel» und vermittle lediglich «Geschmacksbildungy» (anstatt lehrhaft zu
sein).”” Fiir Brecht ist die Musik eine Verfithrungskunst sondergleichen: sie vernebelt die
Sinne und berauscht den Kopf.” In seiner Skepsis gegeniiber der Musik als sinnlicher
Kunst und in seinen moraldidaktischen Intentionen ist Brecht nicht weit von der Haltung
eines Schiller oder Kant entfernt. Wenn die Musik fiir Kant «mehr GenuB als Kultur»™™ ist
und GenuB} in diesem Zusammenhang nicht geistig-dsthetisch gemeint sein kann, dann liegt
der kulinarische Genuf} als Vergleich durchaus nahe. Denselben geistlosen Genul3 klagt
nidmlich auch Hanslick an, wenn er den passiven Horern vorwirft: «eine feine Cigarre, ein
pikanter Leckerbissen, ein laues Bad leistet ihnen unbewulBit was eine Symphonie»
(HaM:129). Wihrend die kulinarische Metapher hier nur en passant aufflackert, steigert sie
Hanslick im Verlauf seines fulminanten Rundumschlags bis zur bedngstigenden Verzehr-
Metapher, um aber sogleich wieder in bissigen Spott abzudriften:

Schon das Verrauschen derselben [= der Musik], wiahrend die Werke der {ibrigen
Kiinste bleiben, gleicht in bedenklicher Weise dem Act des Verzehrens. Ein Bild,
eine Kirche, ein Drama lassen sich nicht schliirfen, eine Arie sehr wohl. Darum gibt auch
der Genuf} keiner andern Kunst sich zu solch accessorischem Dienst her. Die besten
Compositionen koénnen als Tafelmusik gespielt werden und die Verdauung der Fa-
sane erleichtern. [HaM:130f.]

Die Verzehr-Metapher begegnet auch schon bei Kant, nur ist sie dort nicht derart drastisch-
bildlich, sondern abstrakt umschrieben. Aus dem Vergleich zwischen der Musik und den
bildenden Kiinsten zieht Kant das Fazit: «Die letzteren sind von bleibendem, die
ersteren nur von transitorischem Eindrucke»’” Das «Verrauschen» bei Hanslick
liest sich wie eine Ubersetzung des «Transitorischeny bei Kant.

AufschluBreich ist auch der mit der Verzehr-Metapher gekoppelte Begriff des "Schliir-
fens". Wahrend dieser in Hanslicks beriihmtem Bonmot «Ein Bild, eine Kirche, ein Drama
lassen sich nicht schliirfen, eine Arie sehr wohl» vollends negativ konnotiert ist, taucht er
in Wackenroders Briefpassage liber «zweyerlei Art» des Musikgenusses (siche oben S. 42)
in positiver Pragung auf: Das «geizige [= gierige] Einschliirfen der Tone» entspricht dort

21 JEAN PAUL: Flegeljahre, in: ders.: Werke, hg. von Norbert Miller, Abt. I, Bd. 2, Miinchen 31971, S. 758.

2 BERTOLT BRECHT: Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, Berlin 1963, S. 86, 90. Vgl. JOHANNES
MITTENZWEL: Brechts Kampf gegen die kulinarische Musik, in: ders.: Das Musikalische in der Literatur,
S. 427-462.

2 Vgl. ALBRECHT DUMLING: Lafit euch nicht verfiihren. Brecht und die Musik, Miinchen 1985, insbesondere
S. 100-106.

24 IMMANUEL KANT: Kritik der Urteilskraft, hg. von Karl Vorlander, Hamburg 1990, §53, S. 185.
2 KANT: Kritik der Urteilskraft, S. 187.
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der wahren Art des Musikgenusses, und ist als Akt volliger Hingebung der Sinne zuséitz-
lich «mit einer gewissen Anstrengung verbunden, die man nicht allzulange aushilt». Von
passivem Zurilicklehnen und entspannendem Genieflen kann bei Wackenroder also nicht
die Rede sein.

Damit ist die Vielschichtigkeit der kulinarischen Metapher im Zusammenhang mit dem
Musikgenul3 exemplarisch angedeutet. Ein paar wenige Passagen bei E. T. A. Hoffmann
sollen dieses Panorama noch abrunden — und gleichzeitig erweitern. Der Vergleich der
Musik mit der Esskultur ist dort mit einem Qualitdtsbegriff gekoppelt: So wie es kostliches
und miserables Essen gibt, gibt es wertvolle und bedeutungslose Musik. Uber letztere klagt
Hoffmann in der Rezension von Beethovens op. 70 (um Beethoven dann umso mehr
herausragen zu lassen):

Seitdem es Mode geworden ist, die Musik nur so nebenher zum Vertreiben der Langweile
in der Gesellschaft zu benutzen, soll alles leicht, gefillig, angenehm — das heif3t, ohne alle
Bedeutung und Tiefe sein, und da leider Komponisten genug auf der Erde wandeln, die
dem Zeitgeist fronen, so gibt es der losen Speise gar viel. [HSM:144]

Im ironischen Brief An den Herrn Konzertmeister Moser (Vossische Zeitung 1819) — im
Ton dem dritten Kreislerianum (Gedanken iiber den hohen Wert der Musik) sehr dhnlich —
gelangt die zuvor beschimpfte «lose Speise» in Form «gemeine[r] Bratdpfel» zu {iberra-
schenden Ehren:

Ist es darum Recht, mein Werter, so wie Sie in dem bemeldeten Konzert getan, Konzerte
und andere Kompositionen auf eine Weise vorzutragen, dafl jeder seine Nachbarn, sich
selbst, die ganze Welt vergifit, dal er von den schwellenden Wogen der Musik fortgerissen
an den Ufern eines glidnzenden herrlichen Zaubergartens landet und Hesperiens goldne
Friichte so unbefangen schmaust als seien es gemeine Bratdpfel? [HSM:333]

SchlieBlich duBert sich bei Hoffmann die zeittypische Ablehnung der italienischen Oper
(insbesondere derjenigen Rossinis) durch deutsche Komponisten und «Bildungsbiirger»””
ebenfalls in einer kulinarischen Wendung: «Auf Rossini hatt' ich mich gefreut, das ist ein
braver Mann, der seinen Kompositionen nie Schédliches beimischt, so da man ganze
Opern ohne Gefahr zu sich nehmen kann, wie ein Stiicklein Mandeltorte.» (HSM:333)
Dem Bild der italienischen Oper als SiiBigkeit begegnet man vor Hoffmann bereits in
Schubarts Asthetik, wo Musik von Giovanni Paisiello mit «Zuckerwerk» verglichen
wird.”” Was bei weltlicher Opernmusik durchaus passend erscheint, mag bei Kirchenmusik
schon eher befremden: «Das laetitiam geht wie Nektar herunter», heiflit es in Wilhelm
Heinses Musikroman Hildegard von Hohenthal (1795/96) {liber die entsprechende Passage
in Leonardo Leos Miserere (HnH:57).”" Um schlieBlich noch ein letztes Beispiel fiir die

20 Vgl. NORBERT MILLER: Deutsches Bildungsbiirgertum und italienische Oper, in: Europdische

Musikgeschichte, hg. von Sabine Ehrmann, Ludwig Finscher und Giselher Schubert, Bd. II, Kassel usw.
2001, S. 763-829.

> SCHUBART: Ideen zu einer Asthetik der T onkunst, S. 51. Zu weiteren Belegen siche BERND SPONHEUER:
Musik als Kunst und Nicht-Kunst. Untersuchungen zur Dichotomie von «hoher» und «niederery Musik im
musikdsthetischen Denken zwischen Kant und Hanslick, Kassel usw. 1987, S. 104f.

*** Nicht zuletzt aufgrund solch sinnlicher Metaphernbildungen in der Beschreibung von Musik ist Heinse als
unsittlicher> Autor abgestempelt worden; mehr dazu unten S. 97f.
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Dolcer-Metapher anzufiigen, sei eine Stelle in Julius Korngolds Buch Uber die romanti-
sche Oper der Gegenwart (1922) zitiert: «Eine Musik, die auf der Zunge zergeht — feinste
Himbeercreme in Desy,” steht dort iiber die Arie Mon caeur s'ouvre d ta voix aus Samson
et Dalila von Camille Saint-Saéns.

Aber auch die scheinbar harmlose kulinarische Musikmetaphorik zielt hdufig wieder auf
das Sinnenbetiubende ab: Fiir E. T. A. Hoffmann sind wahrhaft musikalische Speisen
solche, die einen betdrenden, mitunter berauschenden oder gar psychedelischen Genuf3 zu
bieten vermogen. Dies konnte man in positiver Umkehrung aus Hoffmanns ironischem
Ratschlag An den Herrn Konzertmeister Moser herauslesen: «Nun! — ich hoffe Sie werden
Ihr Unrecht einsehen und kiinftig einen solchen Kiichenzettel machen, dafl die Menschen,
die von den Speisen geniellen, bei Verstande bleiben.» (HSM:334)

Dal3 die meisten Leute aber beim Musikgenu3 sehr wohl bei Verstand bleiben und
buchstéblich mit dem Bauch horen, bringt der Kapellmeister Kreisler in der Satire auf die
sinnigen Diners beim Geheimen Rat Roderlein besonders treffend auf den Punkt: «[...]
neben dem Tee, Punsch, Wein, Gefrornen etc. wird auch immer etwas Musik prisentiert,
die von der schonen Welt ganz gemiitlich so wie jenes eingenommen wird.» (HKr:35)

Die Emanzipation des Horsinns bei Herder und Heinse

Es ist Musik wie Kapwein schmeckt, u[nd] Ananas oder wenn ihr noch etwas edleres fiir
. . . 260
die Zunge habt, so ists fiirs Ohr.

Von der kulinarischen Musik zur Ohrenphysiognomik — und damit zu einer letzten im
vorliegenden Zusammenhang wichtigen Auspragung der Dichotomie zwischen Rationalitét
und Emotionalitit: dem Diskurs iiber Auge und Ohr. Dabei geht es um die gegen Ende des
18. Jahrhunderts hdufig gestellte Frage, ob der Primat dem Hor- oder dem Sehsinn
zukomme. Diese Debatte iiber die Sinneshierarchie soll den vorliegenden historischen
Abri} mit seinen begrifflich-thematischen Umkreisungen und Vertiefungen abrunden und
dann nahtlos zur fiktionalen Literatur iiberleiten.””

«Ganz Ohr» sind wir nur, wenn wir nicht «ganz Auge» sind. Nur wer das Auge schlief3t,
dem Offnet sich das Ohr. Erst hinter geschlossenen Augen gewinnt die Musik ihre berau-

2 JULIUS KORNGOLD: Die romantische Oper der Gegenwart, Wien 1922, S. 156; vgl. dazu SPONHEUER: Der
«Gott der Harmonieny, S. 1791f.

**" Wilhelm Heinse iiber eine Stelle in Leonardo Leos Miserere, in: ders: Aufzeichnungen 1768—1783, hg.
von Markus Bernauer, Miinchen 2003, S. 592.

! Zur Vertiefung dieses groBen anthropologischen Themas vgl. JOACHIM GESSINGER: Auge & Ohr. Studien
zur Erforschung der Sprache am Menschen 1700—1850, Berlin usw. 1994; sowie ARNE STOLLBERG: Ohr und
Auge — Klang und Form. Johann Gottfried Herder, Richard Wagner und die Geschichte einer
musikdsthetischen Dichotomie, Bern 2004 (Typoskript).
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schende Intensitdt. Nur wenn dem informationshungrigen Auge die Nahrung entzogen
wird, erhilt das Ohr sein Recht — Ohrenschmaus heil3t Augendi’e‘tt.262

Die Worte, mit denen Peter Utz seine Untersuchung liber Das Auge und das Ohr im Text
einleitet, finden heute moglicherweise allgemeinen Beifall. Uberblickt man die abendlin-
dische Geistesgeschichte in groben Ziigen, scheint das Auge schon seit Platon an der
Spitze der Sinneshierarchie zu stehen.”” Im Laufe des 18. Jahrhunderts erwichst ihm
jedoch ernsthafte Konkurrenz — trotz oder gerade infolge seines (vermeintlichen) Sieges-
zuges in der europdischen Aufklarung. Wihrend es fiir Kant — und ebenso fiir Goethe —
noch um 1800 keinen Zweifel duldet, daf das Auge der klarste und «edelste»”* Sinn sei,
hatten Gelehrte wie Herder oder Heinse die Vorherrschaft des Auges ldngst in Frage
gestellt. Bei Herder steht dies in direktem Zusammenhang mit seiner Abhandlung Uber
den Ursprung der Sprache: Fiir ihn ist das Ohr unzweifelhaft «der erste Lehrmeister der
Sprache».”” Er nimmt in der Sprachschrift zwar nicht eine direkte Hierarchisierung vor:
Fiir ihn ist das Gehor der «Mittlere der menschlichen Sinne» — und zugleich der «Mittler
unter den Sinnen, also ein «Verbindungsband der iibrigen Sinne».” Wenn Herder indes
schreibt, in dieser vermittelnden Funktion sei das Ohr «die eigentliche Tiir zur Seele»,”’
rdumt er ihm damit den Primat vor allen anderen Sinnen ein. Hier liegt denn auch der
Kernpunkt einer anthropologischen Wende, die Herder im Vierten kritischen Wiildchen
(1769) bereits umfassend mit musikésthetischen Uberlegungen verkniipft hatte. Die als
kritische Replik auf Friedrich Justus Riedels Theorie der schénen Kiinste und Wissen-
schaften (1767) geplante Schrift zieht auch gegen die rationalistische Musiktheorie vor
allem franzosischer Provenienz zu Felde und richtet sich namentlich gegen Rameau und
d'Alembert. Herder gelangt zu dieser Kritik, weil er die Qualitit, das Wesen und die
Wirkung des Tones <an sichy ergriinden mdchte: Nach seiner Auffassung hat die physische
und mathematische Musikwissenschaft (sprich: die Akustik und Harmonielehre) hier
bisher keine brauchbaren Antworten geliefert.

Wenn Herder nun die drei Hauptsinne Gesicht (Auge), Gehor (Ohr) und Gefiihl (hier in
der Bedeutung von Tastsinn) referiert, bezeichnet er das Auge als den «kélteste[n] unter
den Sinnen»: «Das Auge ist zur Ruhe gemacht: es ist der kélteste, philosophischte [sic!]

262 . . . .
PETER UTZ: Das Auge und das Ohr im Text. Literarische Sinneswahrnehmung in der Goethezeit,

Miinchen 1990.
* Vgl. ebd., S. 8, sowie STOLLBERG: Ohr und Auge, S. 2-10.

o «Der Sinn des Gesichts ist, wenn gleich nicht unentbehrlicher als der des Gehors, doch der edelste; weil er
sich unter allen am meisten von dem der Betastung, als der eingeschrinktesten Bedingung der
Wahrnehmungen, entfernt, und nicht allein die grofite Sphére derselben im Raume enthélt, sondern auch sein
Organ am wenigsten affiziert fiihlt [...], hiemit also einer reinen Anschauung [..] ndher
kommt.» IMMANUEL KANT: Anthropologie in pragmatischer Hinsicht (1798), in: ders.: Schriften zur
Anthropologie, Geschichtsphilosophie, Politik und Padagogik (= Werke, Bd. 6), hg. von Wilhelm
Weischedel, Frankfurt 1964, S. 449.

% JOHANN GOTTFRIED HERDER: Uber den Ursprung der Sprache, in: Herder und die Anthropologie der
Aufkliarung (= Herder: Werke, Bd. IT), hg. von Wolfgang Pro83, Miinchen/Wien 1987, S. 251-357, hier S. 287
(= 1. Teil, 3. Abschnitt).

266

Ebd., S. 299f,
*7 Ebd., S. 299.
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der Sinne.»”* Somit ist das Auge die Basis empirischer Erkenntnis — ganz eigentlich der
rationale Sinn.

Das Gehor gilt demgegeniiber als emotionaler Sinn, weil seine Wahrnehmung am un-
mittelbarsten nach innen wirke und der Seele weit nidher stehe als das Auge:

Das Auge, die duBBere Wache der Seele, bleibt immer ein kalter Beobachter; es sieht viele
Gegenstinde, klar, deutlich, aber kalt und wie von Auflen. [...] Das Gehor allein ist der In-
nigste, der Tiefste der Sinne. Nicht so deutlich, wie das Auge ist es auch nicht so kalt: nicht
so griindlich wie das Gefiihl ist es auch nicht so grob; aber es ist so der Empfindung am
nichsten, wie das Auge den Ideen und das Gefiihl der Einbildungskraft. Die Natur selbst
hat diese Nahheit bestitigt, da sie keinen Weg zur Seele besser wulite, als durch Ohr und —
Sprache.269

Diese zentrale Passage deckt sich mit Herders Ausfiihrungen in seiner Sprachursprungs-
theorie, wonach die menschliche Sprache am Anfang aus wenig Reflexion, aber einer Fiille
von Emotionen, Ténen und Gebdrden bestanden habe. Tonende Leidenschaft wird in
diesem Entwurf als Naturton verstanden und mithin positiv bewertet. Dem Ineinandergrei-
fen von Natur und Emotionalitét entspricht die Koppelung von Ohr und Seele, indem der
Weg von auflen nach innen beim Gehorsinn als denkbar kurz angenommen wird. Die
Vorherrschaft der Gefiihlsdsthetik und der Primat des Horsinns greifen demnach wie
Zahnriader ineinander und haben den Aufstieg der Musik zur Kunst aller Kiinste ganz
wesentlich mitbefordert.

Frappant ist nun, wie dhnlich Wilhelm Heinse 1780 iiber das Ohr als Seelenorgan schreibt
— freilich ohne daB er Herders Ausfiihrungen im postum (1846) publizierten Vierten
kritischen Wiildchen gekannt haben kénnte:”"

Keine Kunst trift doch so unmittelbar die Seele, wie die Musik; und es ist, als ob der Ton
mit ihr von gleichem Wesen wire, so augenblicklich und ganz vereinigt er sich mit ihr.
Mabhlerey, Bildhauerkunst und Baukunst sind todt gegen eine siile Stimme, oder iiberhaupt
schon gegen reinen Klang. Dieser ist das sinnlichste, was der Mensch vom L e -
ben fassen kann.””

Wihrend das Ohr fiir Herder in erster Linie ein emotionales und seelisches Wahrneh-
mungsorgan ist, das als solches «nicht so deutlich» sei, stuft es Heinse nicht nur als den
natiirlichsten und untriiglichsten, sondern auch als den genausten Sinn ein. Dies mag

*" JOHANN GOTTFRIED HERDER: Viertes Kritisches Wildchen, in: Herder und die Anthropologie der
Aufkliarung (= Herder: Werke, Bd. IT), hg. von Wolfgang Prof3, Miinchen/Wien 1987, S. 57-240, hier S. 97

bzw. S. 127 (= 2. Stiick, 1. bzw. 4. Abschnitt).
269

Ebd., S. 159.

*" Freilich hat Herder seine grundlegenden Ideen in spétere Publikationen eingearbeitet; vgl. neben der
Abhandlung iiber den Ursprung der Sprache vor allem auch die Schriften Vom Erkennen und Empfinden der
menschlichen Seele (1774ff.).

*" Brief von Wilhelm Heinse an Fritz Jacobi; Venedig, 22. Nov. 1780, in: WILHELM HEINSE: Briefe. Zweiter
Band (= Sémtliche Werke Bd. 10), hg. Von Carl Schiiddekopf, Leipzig 1910, S.74. Vgl. auch die
zusammenfassende Parallelstelle in Hildegard von Hohenthal: «Ton ist die sinnlichste Darstellung der Seele»
(HnH:81).
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zunichst irritieren, weil Genauigkeit hdufig mit Rationalitit und mit der Klarheit des
Sehsinns gleichgesetzt wird, leuchtet durch eine schlagend einfache Begriindung aber
durchaus ein: Das Ohr konne Schwingungsverhéltnisse weit genauer rezipieren, als das
Auge zum Beispiel Entfernungen abzuschitzen vermdoge, 146t Heinse seinen Kapellmeister
Lockmann in Hildegard von Hohenthal referieren:

Das Ohr ist gewil3 unser richtigster Sinn; und selbst das Gefiihl, welches man bisher fiir den
untriiglichsten gehalten hat, bildet sich nach ihm. Das geiibteste Aug' eines Mahlers und
MeBkiinstlers ist bey weitem nicht im Stande, nur so die leichten Verhéltnisse der Hilften,
Drittel, Viertel, Fiinftel und Sechstel einer Linie, irgend einer Linge und Grofle in Wirk-
lichkeit auf ein Haar zu treffen; geschweige die schweren Verhéltnisse, welche die nach
dem Gehore lange geiibten Fingerkoppen eines Tartini, Pugnani, Lolli, Kramer, Viotti in
verwegnen Spriingen, Laufen, Uebergdngen zum Erstaunen der Kenner auf ihrer Geige,
dem vollkommensten unter allen Instrumenten, richtig greifen. DeBwegen sind die Taub-
gebornen auch um so vieles trauriger und ungliicklicher, als die Blinden, weil sie den
Hauptsinn des Verstandes, der die andern zur Richtigkeit gewohnt, nicht haben; und so gibt
die Musik unter allen Kiinsten den hellsten und frischesten Genul3. [HnH:42]

Hochst aufschluBreich ist die FuBnote, mit der Heinse diese Romanpassage — als handle es
sich um einen wissenschaftlichen Traktat — zusdtzlich erlautert:

Sommerring glaubt in seiner neuesten, wichtigen, noch ungedruckten Schrift liber das Sen-
sorium commune den physischen Grund fiir die Wahrheit dieser Behauptung angeben zu
konnen. «Unter allen Nerven ndmlich[»], sagt er, [«]ist keiner, der so unmittelbar, so nackt
und bloB mit der Feuchtigkeit der Hirnhdhlen (worin er das Organ des Sensorium commune
sucht) in Beriihrung steht; folglich auch so unmittelbar das gemeinsame Sensorium riihrt.
[HnH:42f]

Der kurze Weg vom Ohr zur Seele, den Herder als naturgegeben postuliert, wird hier
— notabene in einem Erzdhlwerk — nach neuesten wissenschaftlichen Erkenntnissen
anatomisch untermauert. Mit «Sémmerring» ist der Mainzer Professor fiir Anatomie und
Physiologie Samuel Thomas Soemmerring (1755-1830) gemeint, der eng mit Heinse
befreundet war und nach dessen Tod den NachlaB betreute.”” Bei der von Heinse in der
oben zitierten Anmerkung erwihnten Schrift iiber das Sensorium commune’” handelt es
sich um die 1796 publizierte Untersuchung Ueber das Organ der Seele, in der Soemmer-
ring die Lokalisierung eines universalen Sinnesorgans in der Ventrikelfliissigkeit der
Hirnhohle postuliert. Dabei vermutet er, dal der Gehorsinn am unmittelbarsten und
engsten mit der Ventrikelfliissigkeit im Austausch stehe. Interessant ist, da3 der Anatom
Soemmerring an dieser Stelle der Schrift nun seinerseits wieder den Literaten und Natur-

* Zur Freundschaft zwischen Heinse und Soemmerring vgl. den Aufsatz des Soemmerring-Experten

und -Herausgebers MANFRED WENZEL: «Wir beide haben ohne diefs genug Neider!» Die Freundschaft
zwischen Heinse und Soemmerring, in: Das MaB des Bacchanten. Wilhelm Heinses Uber-Lebenskunst, hg.
von Gert Theile, Miinchen 1998, S. 159-184; sowie MANFRED DICK: Der Literat und der Naturforscher.
Wilhelm Heinse und Samuel Thomas Soemmerring, ebd., S. 185-212.

*” 7u diesem von Soemmerring diffus verwendeten Begriff vgl. WENZEL: Die Freundschaft zwischen Heinse
und Sommerring, S. 169f., Anm. 48.
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philosophen Heinse zitiert — die beiden stiitzen ihre Beobachtungen und Vermutungen also
gegenseitig. Soemmerring schreibt in § 39 seiner Abhandlung:

Wenn Heinse [...], durch vielféltige Erfahrung und tiefes Nachdenken geleitet, sehr sinn-
reich und — meines Wissens — zuerst behauptet: [es folgt das oben angefiihrte Zitat aus
HnH:42], so glaube ich den physischen Grund fiir die Wahrheit dieser neuen Behauptung
angeben zu konnen. Unter allen Nerven ndmlich ist keiner, wie ich oben zeigte, der so un-
mittelbar, so nackt und bloB mit der Feuchtigkeit der Hirnhéhlen in Berithrung steht; folg-
lich auch so unmittelbar das Gemeinsame Sensorium rithrt — das ist mit andern
Worten: Der [sic!] Hornerven wirkt am richtigsten, und giebt die hellsten und frischesten
Empﬁndungen.274

Gleichsam als Ironie der Publikationsgeschichte ist freilich zu erwéhnen, da3 Immanuel
Kant bereits im Nachwort zu Soemmerrings Schrift eine Lokalisierung der als unstofflich
geltenden und nicht in raumlichen Kategorien faBbaren Seele zuriickwies.””” Auch wenn
Soemmerring spiter einen Teil seiner vagen und gewagten Behauptungen wieder zuriick-
nahm und seiner Abhandlung kein nachhaltiger Erfolg beschieden war, scheint mir die
Zusammenarbeit zwischen Heinse und Soemmerring geistesgeschichtlich dennoch sehr
bedeutend — insbesondere auch, was die Musikésthetik betrifft: Denn kein Geringerer als
Johann Nikolaus Forkel nahm die erwdhnte Passage aus Heinses Musikroman als Zeugnis
fiir die Vorrangstellung des Gehors in den zweiten Band seiner Allgemeinen Geschichte
der Musik (1801) auf.””

Die vorangehenden Ausfiihrungen haben jedenfalls deutlich gemacht, da3 die Emanzi-
pation des Horsinns — mit Riickendeckung durch die Gefiihlsisthetik — gegen Ende des
18. Jahrhunderts als Thema gewissermallen <in der Luft> lag. Dies geht auch aus einer
Briefstelle Soemmerrings an Kant hervor:

Heinse und ich hatten groBe Freude als wir nach einer Trennung durch den Krieg wieder
zusammen kamen und fanden dal3 wir ohne von einander zu wissen fiir den Satz, das Gehor
ist der wichtigste Sinn gearbeitet hatten. Er hatte den Satz aus speculation gefunden und ich
konnte ihm den anatomischen Grund dafiir geben.277

DaB bei dieser geistesgeschichtlich breit abgestiitzten Aufwertung des Horsinnes stets auch
der Wunsch nach einer (neuerlichen) Vereinigung von Korper und Seele (bzw. Geist)
mitschwingt, fillt nicht nur im (natur)philosophischen, sondern ebenso im anthropologi-
schen Diskurs auf. Noch 1791 schreibt Ernst Platner, dal «eine besondere Stelle im
Gehirn, wo der Zusammenfluf aller Nerven [...] angenommen werden konnte, [...] zur Zeit
noch nicht bestimmt»’" sei. Aus diesem negativen Befund spricht das Bediirfnis, auf eine

" SAMUEL THOMAS SOEMMERRING: Ueber das Organ der Seele (1796), hg. von Manfred Wenzel (= Werke,
Bd. 9), Basel 1999, S. 211 [Originalausgabe: S. 49].

" Uber Soemmerring und Kant vgl. die Ausfithrungen von Manfred Wenzel ebd., S. 79-85.

*7 Vgl. JOHANN NIKOLAUS FORKEL: Allgemeine Geschichte der Musik, Bd. 2 [1801], Reprint: Graz 1967,
S.7.

o Samuel Thomas Soemmerring an Immanuel Kant, 22. Aug. 1795, in: SAMUEL THOMAS SOEMMERRING:
Briefwechsel November 1792 — April 1805, hg. von Franz Dumont (= Soemmerring: Werke, Bd. 20), Basel
2001, S. 237.

*”® Zitiert nach Wenzel, in: SOEMMERRING: Ueber das Organ der Seele, S. 47.
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anatomisch nachweisbare Vermittlungsinstanz zwischen Korper und Seele zu stoflen, eine
Nahtstelle, die «zum Ende des 18. Jahrhunderts immer haufiger mit den Nervenenden im
Gehirn assoziiert wurde».””

Letztlich geht es also auch hier um die Vermittlung zwischen Rationalitdt und Emotionali-
tat, um einen Briickenschlag, den Autoren wie Jean Paul, Tieck, Wackenroder, Brentano
oder Hoffmann musikéisthetisch und literarisch auszuformen versuchten. Ohne die
Aufwertung des Horsinnes im 18. Jahrhundert ist die Dominanz der Musik im System der
Kiinste im 19. Jahrhundert jedenfalls nicht umfassend nachvollziehbar. Und wenn Eduard
Hanslick in seiner Attacke gegen die Gefiihlsdsthetik nachdriicklich ein «Schauen mit
Verstand» in Form eines «successiven Betrachten[s] der Tonformeny» (HaM:28) einfordert,
so will er damit nicht nur der Rationalitdt, sondern auch dem Auge wieder zu hdherem
Ansehen verhelfen.

Doch der GroBteil des Musikpublikums will im 19. (und wohl auch noch im 20. und 21.)
Jahrhundert davon nichts horen und lieber die Augen schlieBen — und genieen. Was im
Innern dieser Horerinnen und Horer dabei fiir Bilder, Trdume und Phantasien entstehen,
spiegelt sich in vielfaltigsten Facetten in der Erzdhlliteratur, der nun der zweite Teil dieser
Arbeit gewidmet ist.

" Ebd., S. 46.
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TEIL 2

WILLIAM MAKEPEACE THACKERAY: Vanity Fair

(Mlustration zu Kapitel 29, Opernbesuch in Brussel, TVF:283)

93



94



Ouverture

Der Auftakt ins lange 19. Jahrhundert:
Wilhelm Heinse und Jean Paul

Schon bei fliichtiger Betrachtung haben Wilhelm Heinse und Jean Paul eines gemeinsam:
Sie gelten als sperrige Autoren, die sich in keiner literaturgeschichtlichen «Schublade)
verstauen lassen. Beide scheinen zwischen den gingigen Epochen zu stehen, weshalb
populire Literaturgeschichtsdarstellungen oft zu Hilfskonstruktionen greifen®™ und sich
nicht selten in vermeintliche Widerspriiche verstricken: Sind die beiden Autoren, die auf
den ersten Blick zwei Generationen zu vertreten scheinen (Heinse wurde 1746 geboren,
Jean Paul 1763), noch iiberwiegend dem 18. Jahrhundert verpflichtet oder bahnt sich in
ihren Werken bereits die Romantik an?”"' Auch wenn etwa Heinses Werke meist dem
Sturm und Drang bzw. der Empfindsamkeit zugerechnet werden, ist mit Blick auf die
nachfolgenden Epochen immer wieder die Vorreiterrolle dieses <rebellischen> Autors
betont worden — insbesondere was die Musikisthetik™ anbelangt oder dann bezogen auf
eine Neukonzeption des Dionysischen.”” Demgegeniiber gilt Jean Paul vielen bereits als
Romantiker, obschon sein Werk stark im 18. Jahrhundert verwurzelt bleibt.”® Und der
gelehrte Polyhistorismus, der enzyklopddische Sammeleifer, der sich bei Jean Paul
nachgerade zur «Poetischen Enzyklopidie» verdichtet,” ist es denn auch, was Heinse mit
dem jiingeren Jean Paul verbindet. Diirften diese Hintergriinde bei Letzterem allgemein
bekannt sein, ist das enzyklopiddische Denkgebdude nach der verdienstvollen Publikation
von Heinses Frankfurter Nachlaf; — einem Kosmos, den es noch zu entdecken gilt — nun
auch beim ilteren Autor ersichtlich geworden.”

20 Vgl. z. B. den 4. Band der beliebten dtv-Literaturgeschichte: ERNST UND ERIKA VON BORRIES: Zwischen
Klassik und Romantik: Holderlin, Kleist, Jean Paul, Miinchen 1993.

** Im zweiten Teil dieser Arbeit wird aufgrund des grof} angelegten literarischen Panoramas auf ausfiihrliche
Forschungsreferate verzichtet. Auf Sekundérliteratur wird nur exemplarisch und in Verbindung mit der
jeweiligen Argumentation verwiesen. — Den hier angerissenen Diskussionshorizont betreffend Wilhelm
Heinse steckt der von GERT THEILE herausgegebene Sammelband Das Mass des Bacchanten, Miinchen 1988,
fiirs Erste gut ab; einen selektiven Uberblick iiber wichtige Forschungspositionen zu Jean Paul gibt der von
UWE SCHWEIKERT herausgegebene Sammelband Jean Paul, Darmstadt 1974 (= Wege der Forschung,
Bd. 336).

282 . o .
Vgl. WERNER KEIL: Heinses Beitrag zur romantischen Musikdsthetik, in: Theile: Das Mass des

Bacchanten, S.138-158, sowie den Sammelband «Seelenaccentey — «Ohrenphysiognomiky. Zur
Musikanschauung E. T. A. Hoffinanns, Heinses und Wackenroders, hg. von WERNER KEIL und CHARIS
GOER, Hildesheim usw. 2000.

2 Vgl. MAX L. BAEUMER: Heinse und Nietzsche — Anfang und Vollendung der dionysischen Asthetik, in:
ders.: Heinse-Studien, Stuttgart 1966, S. 92—124; sowie SILVIO VIETTA: Heinse und Nietzsche, in: Theile:
Das Mal3 des Bacchanten, S. 213-229.

** zur Re-Historisierung von Jean Paul vgl. die Studie von WOLFGANG PROSS: Jean Pauls geschichtliche

Stellung, Tibingen 1975.
285

Vgl. ebd., S. 170ff.

% WILHELM HEINSE: Die Aufzeichnungen. Frankfurter Nachlaf3, hg. von Markus Bernauer u. a., Miinchen
2003f. Einen sehr schonen Einblick in Heinses Welt der Biicher gibt aulerdem der Ausstellungskatalog:
Wilhelm Heinse und seine Bibliotheken, hg. von GERNOT FRANKHAUSER u. a., Mainz 2003.
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Was die zwei zwischen den <Zeiten> stehenden Autoren ebenfalls verbindet, ist die Musik:
Als Organistensohne mit fiir damalige Verhéltnisse tiberdurchschnittlicher musikalischer
Bildung — wobei Heinse sogar als Musiklehrer titig war — konnen sie als Dilettanten im
Wortsinn des 18. Jahrhunderts (und damit im besten Sinne des Wortes) gelten. In ihrem
literarischen Werk schlédgt sich die Musik insofern nieder, als sie ab den 1790er Jahren zu
einem Kernthema wird. Was Heinse in den Musikalischen Dialogen von 1770 ansatzweise
entworfen oder in den Musikheften der frithen 1790er Jahre ausfiihrlich notiert hatte, findet
Eingang in den 1795/96 publizierten Musikroman Hildegard von Hohenthal, der gleich-
zeitig als eine Art Vokalmusik-Kompendium konzipiert ist.”"” Bei Jean Paul ist es ein
frither satirischer Versuch mit dem Titel Konzert in Saturnopolis (1790), der gewisser-
mafen als Keimzelle der spdteren Musikschilderungen im 12. Sektor der Unsichtbaren
Loge (1793) und im 25. Kapitel der Flegeljahre (1804/05) betrachtet werden kann. Sowohl
bei Jean Paul wie bei Heinse manifestiert sich in diesen literarischen Musikdarstellungen
der zuvor aufgezeigte Primat des Horsinns und, damit verbunden, der Vorrang der
Gefiihlsésthetik. Indirekt geben die erwdhnten Texte Aufschluf iiber die Frage nach der
addquaten Art des Musikhorens, und vor allem bei Jean Paul findet sich in Ansétzen eine
Horertypologie, die ebenso auf Hoffmann wie auf die oben (S.37ff.) dargestellten
Entwiirfe ~ von  Friedrich  Rochlitz  vorausweist. Der  poetologische  und
asthetikgeschichtliche Beitrag Heinses und Jean Pauls zur Genese des romantischen Stils
und des sich zunehmend an Musik orientierenden Erzédhlens des frithen 19. Jahrhunderts
146t sich — neben den Einfliissen von Herder, Moritz, Wackenroder, Tieck und weiteren —
jedenfalls kaum iiberschitzen.”™

In diesem Kapitel geht es also in erster Linie darum, das Wegweisende der beiden hier
ins Blickfeld geriickten Autoren aufzuzeigen, freilich ohne deren Verhaftung im enzyklo-
padischen Kosmos des 18. Jahrhunderts aus den Augen zu verlieren. Um den Rahmen der
vorliegenden Arbeit nicht zu sprengen, wird der Fokus nun vornehmlich auf die Darstel-
lung der Musikrezeption im Allgemeinen und des Musikpublikums im Besonderen
eingeengt. Im Fall von Heinses Hildegard scheinen aufgrund der geringen Bekanntheit des
Textes einige Bemerkungen zur Handlung, Rezeptionsgeschichte und Musikésthetik
dennoch angezeigt.

Vom Auge zum Ohr: Wilhelm Heinses Hildegard von Hohenthal

Wiéhrend sich Jean Paul als genuin musikalischer Dichter in die Literaturgeschichte
eingeschrieben hat, kann man dies von Wilhelm Heinse nicht behaupten, zumal seine
literatur- und kulturgeschichtliche Stellung und Bedeutung bis heute auBergewdhnlich
kontrovers diskutiert wird. Denn spétestens seit der Italiengereiste 1787 mit grolem Erfolg

7 Zum kompilatorischen Verfahren von Heinse vgl. den Kommentar von Werner Keil in HnH:463.

% Auf dieses weitverzweigte Netzwerk von Sprache und Musik hat in den frithen 1960er Jahren bereits der
franzosische Germanist ROGER AYRAULT hingewiesen: La genése du romantisme allemand (4 Bde.), Paris
1961ff.; zum Musikverstdndnis von Jean Paul und Heinse vgl. v.a. Bd. 2, S. 688ff. sowie S. 700ff. Zur
weitgehend literarischen Grundsteinlegung der romantischen Musikauffassung vgl. auch den Aufsatz von
NORBERT MILLER: Musik als Sprache. Zur Vorgeschichte von Liszts Symphonischen Dichtungen, in: Beitrage
zur musikalischen Hermeneutik, hg. von Carl Dahlhaus, Regensburg 1975, S. 223-287.
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seinen Renaissance-Roman Ardinghello und die gliickseligen Inseln publiziert hatte,
haftete ihm das Etikett eines ziigellosen Erotikers und rebellischen «Kunstbeschmutzersy
an. Der fiir seine Zeit prallsinnliche Roman mit seinem gewagten utopischen Fluchtpunkt
spaltete die gelehrten Geister und Gemiiter: Buhrufe und Applaus hielten sich zu Lebzeiten
des Autors ungefihr die Waage. Immerhin geriet der Ardinghello auch nach Heinses Tod
(1803) nie in die literarische Versenkung und kann in seiner hochst ambivalenten Beurtei-
lung durch die Nachwelt gleichsam als Seismograph der Literaturgeschichtsschreibung
dienen.”” Heinses nichstes groBes erzihlerisches Projekt, Hildegard von Hohenthal, hatte
mit dem Stigma des Ardinghello™ erheblich zu kimpfen: Das Verdikt der Unsittlichkeit —
bis hin zu Bezeichnungen wie «Afterroman»” — traf auch diesen weit weniger erfolgrei-
chen Roman, den Heinse 1795/96 in drei Teilen verdffentlichte.

In der Tat ist es ein Leichtes, das Handlungsgeriist der Hildegard von Hohenthal als
unsittlich und trivial zu verunglimpfen:”” Da wird die Romanheldin zuerst als nackt-
badende Venus eingefiihrt — notabene nicht aus auktorialer Perspektive, sondern mittels
eines voyeuristischen Blicks durch ein Fernrohr. Da wird ebendieser Voyeur, ein «liister-
ner> Kapellmeister mit dem sprechenden Namen Lockmann, im Roman mit Sympathien
geradezu Uberhduft — obschon er in den Avancen gegeniiber seiner Gesangsschiilerin die
Grenzen des sittlich Erlaubten mehrmals und derart massiv tberschreitet, dal3 man aus
heutiger Sicht gar von Vergewaltigungsversuchen sprechen miifite. Da bricht selbst die
ansonsten so tugend- und standhafte Heldin Hildegard heiligste Tabus, indem sie in einem
iiberschwinglichen Anflug von Emanzipation als Kastrat verkleidet die romische Opern-
biihne entweiht. Und da werden in einem <prestissimo> einherstiirmenden Romanfinale
turbulente Liebeshéndel eingefddelt, um der Handlung nach "opera-buffa"-Manier doch
noch zu einem "lieto fine" mit Doppelhochzeit zu verhelfen.

Liberalen und Progressiven, die sich am angeblichen Immoralismus des Romans nicht
storten, bot sich eine andere Angriffsfliche: Da beklagt der Kapellmeister in einem
wiederholten Lamento die «ungeheure Klufty (HnH:25)™” zwischen den Stinden, die eine
Verbindung mit der adligen Hildegard verunmdgliche — und dann wird im Romanschluss
die feudale Stindeordnung nachgerade zementiert, indem Hildegard mit einem Lord
zusammengefiihrt wird und der sich zuvor seitenlang fiir Hildegard verzehrende Kapell-
meister in einer hochst unglaubhaften Gemiitswandlung plotzlich fiir eine biirgerliche
Romerin entflammt. Ein Riickfall in héfisch-galante Erzahlmuster?

289 Vgl. dazu den dokumentarischen Uberblick iiber die Wirkungsgeschichte in: WILHELM HEINSE:

Ardinghello und die gliickseligen Inseln. Kritische Studienausgabe, hg. von Max L. Baeumer, Stuttgart 1975,
S. 560-623.

" Das kiirzeste Verdammungsurteil entflo 1824 der Feder des Literaturpapstes Georg Gottfried Gervinus:
«Den Ardinghello halb gelesen — Pfui!» (ebd., S. 577).

! Die verichtliche Etikettierung stammt aus JOHANN FRIEDRICH REICHARDTs ausfiihrlicher Kritik in dessen
Magazin Deutschland (Bd. 1, Berlin 1796 [Reprint: Nendeln 1971], S. 127-147 und S. 413-426, hier S. 129
und 147). Allerdings rezensiert Reichardt nur den ersten Teil des Romans, wobei es ihm im Grunde nur
darum geht, ein Exempel des verdorbenen Kunstgeschmacks vorzufiihren.

*? Heinse beklagte diese schiefe Auslegung in einem Brief an Gleim: «Ich wollte in diesem Werke ein
Muster von Keuschheit aufstellen, und befiirchtete, man mochte mich eine Betschwester nennen» (Brief vom
2. Juni 1796, in: Briefwechsel zwischen Gleim und Heinse, Zweite Hailfte, hg. von Karl Schiiddekopf,
Weimar 1895, S. 194).

3 Vgl. auch HnH:144.
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Mochte man schlielich an der Handlung einigermaf3en Gefallen finden, so stie} man sich
gewil} an den gelehrten Musikexkursen, die rund die Hilfte des Romans ausmachen. Noch
mehr als im Ardinghello dominieren die Kunstexkurse hier iiber weite Strecken, weshalb
man bei erstmaliger Lektiire kaum weill, ob man einen Roman, ein Musikkompendium
oder gar einen Opernfiihrer in der Hand hélt. Die mehr oder minder ausfiihrliche Bespre-
chung von iiber fiinfzig Werken und Szenen aus der Opernliteratur spriche jedenfalls fiir
Letzteres und lieBe den Roman schon aufgrund solchen <Bildungsballasts» als riickstindig
erscheinen — ganz zu schweigen davon, daf3 die gelehrten Exkurse oftmals schlecht mit der
Handlung verfugt sind und auch sprachlich mitunter wie erratische Blocke wirken.

Eine zusitzliche Klippe verbirgt sich in der beschriebenen Musik selbst: Bei den im
Roman ausfiihrlich diskutierten Werken handelt es sich neben élterer Kirchenmusik
vornehmlich um "opere serie" der 1760er und 1770er Jahre, die Heinse zum Teil auf seiner
Italienreise kennengelernt hatte.” Zum Publikationszeitpunkt der Hildegard waren viele
dieser Werke bereits vergessen — falls sie einem deutschen Publikum iiberhaupt jemals
bekannt geworden waren. Das trifft weniger auf die Opern von Christoph Willibald Gluck
(1714-1787) und Niccolo Jommelli (1714—1774) zu als diejenigen von Tommaso Traetta
(1727-1779) oder Gian Francesco de Majo (1732—1770). Immerhin war Heinse sich dieser
Problematik bewuB}t, wie aus dem Romanvorwort vom Dezember 1794 hervorgeht:

Die vortreflichen Scenen einiger beschriebenen Opern, die jetzt wenig oder gar nicht mehr
bekannt sind, konnen, so wie die andre Musik in dem ndmlichen Fall, wenn sich eine hin-
langliche Zahl Liebhaber dazu findet, leicht in Partitur herausgegeben werden. Die Nach-
welt wiirde die kleine Anthologie wohl gern haben, wenn die groBen Werke selbst, wie zu
befiirchten steht, bald ganz verschwunden sind. [HnH:8]

Daf die beabsichtigte Musikbeilage schlieBlich nicht zustande kam,” hat einerseits mit
Kriegswirren zu tun, die Heinse mehrmals zu liberstiirztem Umzug zwangen, andererseits
mit der im Gegensatz zu den anderen Kiinsten verspiteten Ausbreitung des Historismus
iiber die Musik,” der solche frithen Bemithungen um eine Art Denkmilerausgabe noch
nicht zu befordern vermochte.”’

Damit sind einige Kernprobleme der Rezeptionsgeschichte benannt, und es mag kaum
erstaunen, dal} die ersten Kritiken der Hildegard von Hohenthal mehrheitlich ablehnend

" Der Bestand von Heinses Musikbibliothek ist leider nicht im Detail rekonstruierbar; vgl. MARGRET
JESTREMSKI: Heinses «Musikalische Litteratury, in: Frankhduser: Wilhelm Heinse und seine Bibliotheken,
S. 244-246.

3 Vgl. hierzu die Erlduterungen in HnH:464; Aufschlul gibt auBerdem ein Brief an Karl Zulehner vom
14. Juni 1796 (in: HEINSE: Briefe, Bd. 2 [= Sammtliche Werke, Bd. 10], Leipzig 1910, S. 309-315; hier
S.314f)), wo man iiber Heinses fortschrittliche editorische Haltung staunen mag: «Bloler Klavierauszug
schickt sich nicht fiir solche Scenen. Die Musik muf3 schlechterdings herausgegeben werden, wie sie die

Meister geschrieben haben.»
20 Vgl. WALTER WIORA (Hg.): Die Ausbreitung des Historismus iiber die Musik, Regensburg 1969.

*7 Zur zeitlichen Einordnung vgl. ANSELM GERHARD: Fiir den «Butterladeny, die Gelehrten oder «das
practische Lebeny? Denkmalsidee und Gesamtausgaben in der Musikgeschichte vor 1850, erscheint in: Die
Musikforschung 57 (2004), Heft 4.
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waren. Jedenfalls erlebte der Roman zu Heinses Lebzeiten keine weitere Auflage mehr.”
In Kennerkreisen blieb der Musikroman zwar prisent,”” doch die polemischen Ohrfeigen
von so einfluBreichen Zeitgenossen wie Goethe und Schiller™ oder eines Johann Friedrich
Reichardt, der dem Verfasser sogar die musikalische Kompetenz absprach,™ diirften die
Nachwelt erheblich beeinfluit haben — wie auch ein von der Heinse-Forschung bislang
nicht beriicksichtigtes Urteil aus dem Jahr 1854 belegt:

W. Heinse's schwirmerisch-dissolutem Temperament muflite es vollkommen ent-
sprechen, von der bestimmten musikalischen Schonheit zu Gunsten des vagen Gefiihlsein-
druckes abzusehen. Er geht (in der «Hildegard von Hohenthaly) so weit, zu
sagen: «Die wahre Musik ... geht iiberall auf den Zweck los, den Sinn der Worte und der
Empfindung in die Zuhdrer zu iibertragen, so leicht und angenehm, dal man sie (die
Musik) nicht merkt. Solche Musik dauert ewig, sie ist gerade so natiirlich, dal man sie
nicht merkt,sondern nur der Sinn der Worte iibergeht.»

Ein &sthetisches Aufnehmen der Musik findet aber gerade im Gegenteil da statt, wo man
sie vollkommen «merkt», ihr aufmerkt und jeder ihrer Schonheiten sich unmittelbar
bewullt wird. He i n s e, dessen genialem Naturalismus wir den Zoll einer angemessenen
Bewunderung nicht versagen, ist in poetischer, noch mehr in musikalischer Hinsicht sehr
iiberschitzt worden. Bei der Armuth an geistreichen Schriften iiber Musik hat man sich
gewohnt, Heinse als einen vorziiglichen musikalischen Aesthetiker zu behandeln und zu
citiren. Konnte man dabei wirklich iibersehen, wie nach einigen treffenden Apercili's meist
eine Fluth von Plattheiten und offenbaren Irrthiimern hereinstiirzt, dal man iiber solche
Unbildung geradezu erschrickt. Ueberdies geht Hand in Hand mit technischer Unkenntnil3
Heinse's schiefes &sthetisches Urtheil, wie seine Analysen der Opern von Gluck,
Jomelli, Traétta u. A. darthun, in welchen man anstatt kiinstlerischer Belehrung
stets nur enthusiastische Ausrufungen erhilt. [HaM:139f.]

Wer hier tiber den Verfasser der Hildegard herzieht, ist kein Geringerer als Eduard
Hanslick, der Heinses Musikauffassung in einer langen Fulinote seiner Kampfschrift Vom
Musikalisch-Schénen als verwerfliches Exempel auffiihrt.” Und zwar geht es um die

** Die zweite Auflage der Hildegard von Hohenthal (Berlin 1804) war eine vermeintliche: Die Bogen der
nicht ausverkauften Erstausgabe wurden lediglich mit einem neuen Titelblatt versehen; vgl. FRANKHAUSER:

Wilhelm Heinse und seine Bibliotheken, S. 232.
? 0b die verdienstvolle kritische Neuausgabe von Werner Keil (Hildesheim 2002 = HnH) in der

Rezeptionsgeschichte eine nachhaltige Wende einleiten wird, ist zwar zu hoffen, aber aufgrund der
enzyklopidischen Anlage des Romans doch eher zu bezweifeln.

o Vgl. das ausdriicklich auf Hildegard von Hohenthal gemiinzte Xenion Goethe-Schillers aus dem Jahr
1796: «Gerne hort man dir zu, wenn du mit Worten Musik machst, / Mischtest du nur nicht sogleich
hundische Liebe darein.» In: JOHANN WOLFGANG VON GOETHE: Gedichte 1756—1799, hg. von Karl Eibl,
Frankfurt/M. 1987, S. 538.

*! Zu Reichardts Rundumschlag, der Heinse zu einer <Antikritik» provozierte (HEINSE: Aufzeichnungen
1784—-1803, S. 883-898), vgl. HnH:465f., ausfithrlicher CHARIS GOER: Tone, Tyrannen und Titanen — zu
Wilhelm Heinses Hildegard von Hohenthal, in: Keil/Goer: «Seelenaccente», S. 141-201, hier S. 157ff.,
sowie GERT THEILE: Der kultivierte Rausch. Anmerkungen zu Wilhelm Heinses Roman «Hildegard von
Hohenthaly, in: Lenz-Jahrbuch 4 (1994), S. 174-195, hier S. 175ff.

* Das Zitat aus Heinses Hildegard ist bei Hanslick entstellt und zusétzlich ergénzt — im Originalwortlaut
heiB3it es: «Die wahre Musik [...] geht iiberall auf den Zweck los, den Sinn der Worte und die Empfindung in
die Zuhorer liberzutragen, so leicht und angenehm, da3 man sie selbst nicht merkt; und das Ohr, wo mdglich,
dabey zu bezaubern.» (HnH:28); vgl. auch die unten, S. 101, im Haupttext zitierte Parallelstelle (HnH:15).
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Frage nach der richtigen Art des Musikhorens, wobei Heinse zur verrufenen
«pathologischen» Fraktion gezihlt wird,”” die laut Hanslick notgedrungen zu schiefen
asthetischen Urteilen gelangen muB, weil sie Musik unbewul3t auf sich wirken 148t, statt sie
mit Distanz zu rezipieren — kurzum: weil die <Pathologen» unter den Musikhorern das
klangtrunkene Ohr {iber das niichterne (innere) Auge stellen. Hanslicks Kritik am «vagen
Gefiihlseindruck» als dsthetischer Instanz deckt sich mit derjenigen Johann Friedrich
Reichardts, der Heinse vorwarf, man konne sich von den im Musikroman enthusiastisch
gepriesenen Werken, namentlich vom beriihmten doppelchorigen Miserere des Gregorio
Allegri (1582-1652), gar keinen genauen Begriff machen,” worauf Heinse in seiner
<Antikritiky erwiderte, die iberwéltigende Wirkung dieser alten Kirchenkomposition lasse
sich eigentlich nur am Bestimmungsort des Werkes, also in der Sixtinischen Kapelle in
Rom, «mit dem leibhaften Sinn des Ohrsy, nachvollziehen; man konne keine «Idee von der
Wirkung anders geben, als durch, immer nur schwache, Beschreibung der Gefiihle, die
man dabey gehabt hat. Die3 that Lockmann fiir seine Sanger, um ihnen den Ausdruck
anzuzeigen».”” Indem Heinse — als Ohrenzeuge mit der Raum-Magie der "Sistina"
vertraut™® — hier seinen fiktiven Kapellmeister Lockmann stiitzt, der im Roman meist als
Sprachrohr des Autors fungiert,”” gibt er sich unmiBverstidndlich als Verfechter einer
Wirkungs-, Ausdrucks- und Gefiihlsdsthetik zu erkennen. Mit dem Eingestindnis der
Unbeschreiblichkeit dieser Musik und dem Ausweichen auf die Gefiihlswirkung weist
Heinse gleichzeitig auf den Unsagbarkeitstopos der Frithromantik voraus, also der Idee von
der Musik als Sprache iiber der Sprache, oder, wie Lockmann sich treffend ausdriickt, der
Kunst, «ohne Metapher zu reden» (HnH:161).”"

Es mag erstaunen, dal die Unzulénglichkeit sowohl der Sprache wie der Musiktheorie,
die dem hier verhandelten Rezeptionsproblem zugrunde liegt, bereits in den Musikalischen
Dialogen von 1770 beklagt wird. Dort 1468t Heinse seinen <Abgotty Jommelli argumentie-
ren:

Bei der Musik 148t sich selten mehr sagen, als: es hat mir gefallen, oder nicht; ich bin zért-
lich geworden, oder wiithend u. s. f. Man muB hier blos fiihlen, was schon, was vortrefflich
ist. Alle Regeln, so man uns in so vielen Biichern, in grofen und kleinen GeneralbaB3schu-
len, in Theorien der Harmonie und Melodie etc. gegeben hat, helfen uns nichts, gar nichts.
Die einzige Regel, die man geben kann, ist diese: Studire die Natur der Tone, und die Wir-

** Vel. oben S. 70ff.

04 REICHARDT: Deutschland, Bd. 1, S. 414ff. Ganz dhnlich wie Reichardt argumentiert {ibrigens CORINA
CADUFF im Heinse-Kapitel ihrer Studie iiber Die Literarisierung von Musik und bildender Kunst um 1800,

S. 163-183, hier S. 175.
*® HEINSE: Aufzeichnungen 1784-1803, S. 892.

** Heinse horte Allegris Miserere wihrend seines ersten Rom-Aufenthaltes und schreibt dariiber am
16. Mérz 1782 an Fritz Jacobi: «Vorgestern hort ich [...] den Engelsgesang des Miserere zum erstenmal in
der Sixtinischen Kapelle; das entziickenste was ein menschlich Wesen durchschauern kann, die reinste
Harmonie, die durch tausend Schlingen und Bande von bittern und herblich siilen Tonen nach ewig frischer
unsterblicher Existenz seufzt.» (HEINSE: Briefe, Bd. 2 [= Simmtliche Werke, Bd. 10], Leipzig 1910, S. 155).

*7 Darauf hat bereits MENCK hingewiesen und zu Recht bemiéngelt, man verliere Lockmann bei der
Weitschweifigkeit seiner Digressionen als Romanheld bisweilen aus den Augen (Der Musiker im Roman,
S. 119).

* Zum Unsagbarkeitstopos vgl. auch folgende Passage: «die Musik herrscht vorziiglich, wo sie ausdriickt,
was die Sprache nicht vermag, oder wo die Sprache zu augenblicklich ist.» (HnH:169)
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kungen, welche die verschiedenen Verbindungen derselben auf das menschliche Herz ma-
chen. [HnH:396]

Wenn die von Hanslick und Reichardt attackierte pathologische oder <passive> Musikre-
zeption™ in Hildegard von Hohenthal nun mit einer sensualistischen Vokalkomposition
alter Schule bekriftigt wird, so will Lockmann (und mit ihm Heinse)’" diesen Werkan-
spruch gewiss auch auf neuere Vokalmusik iibertragen wissen. Als Ideal erscheint eine
kompositorische Anlage, die gleichsam auf Uberwiltigung der Sinne abzielt:

Und aus diesem allen zusammen entspringt die hochste Wirkung, welche Musik leisten
kann; ndmlich der Sinn der Worte geht in die Zuhoérer mit seiner ganzen Stdrke und Fiille
iiber, ohne dall man die Musik, ja so gar die Worte nicht merkt, und in lauter reine Empfin-
dung versenkt ist. [HnH:15]

Unter «reiner Empfindungy» versteht Lockmann bzw. Heinse ganz dhnlich wie Hoffmann
eine Art «Zusammenklang der Leidenschaften» (HSM:36). Dieses nicht mehr in Einzelaf-
fekte auflosbare Universalgefiihl wird im Roman von 1795 bereits auf die metaphysische
Stufe einer Kunstreligion gehoben, wobei auch der romantische Topos der Sehnsucht hier
schon deutlich vorausklingt:

Schauder der Reue, Auf- und Niederwallen beklommner Zirtlichkeit, Hofnung und
Schwermuth, Seufzer und Klagen einer liebenden Seele. Das Zusammenschmelzen und
VerflieBen der reinen Tone offenbart das innre Gefiihl eines himmlischen Wesens, welches
sich mit der urspriinglichen Schonheit wieder vereinigen mochte, von der es Schulden
trennen. [HnH:15]

Wenn Reichardt und Hanslick meinen, der Autor der Hildegard sei zu keinem &sthetischen
Urteil féhig, so stehen nicht nur musikhistorische Geschmacks- und Normenfragen im
Hintergrund, vielmehr geht es um eine grundsitzliche Differenz in der Auffassung und
Bewertung von Musik: Reichardt ndmlich stuft das von Heinse liber alle Massen bewun-
derte Miserere von Allegri als satztechnisch mangelhafte, hochst triviale und mallos
{iberschitzte Komposition ein,”’' wihrend Heinse an diesem Werk gerade die seines
Erachtens intendierte Kunstlosigkeit rithmt:

Im génzlichen Verbergen der Kunst, bis auf den Mangel des Taktes, den Seelentdnen des
innigsten Gefiihls eines religiosen Allegri, dem immer mehr verstirkten Eindruck durch
gehorige Wiederholung derselben — darin besteht das Wunder.”"

*1n Analogie zum Begriff des "Pathologischen" spricht REICHARDT von «angenehmer Betdubungy, die ihm
beim Musikgenul3 suspekt erscheint (Deutschland, S. 426).

M Zur Engfiihrung von Autor und Romanheld insbesondere in dieser Passage vgl. den Kommentar in
HnH:468.

i Vgl. REICHARDT: Deutschland, S.414-426. Die Musikforschung des 20.Jahrhunderts hat Allegris
Miserere, das in Europa vor allem nach Charles Burneys Edition von 1771 Furore machte, ebenfalls als
vollig durchschnittliches Stiick bewertet (vgl. [KARL GUSTAV FELLERER]: [Artikel] Allegri, Gregorio, in:
MGGZ, Personenteil, Bd. 1, Kassel usw. 1999, Sp. 500), wobei auch dieses Urteil eher der satztechnischen
Analyse als der Auffithrungsésthetik und Klangdramaturgie entspringen diirfte.

*® HEINSE: Aufzeichnungen 1784-1803, S. 892.
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Wirkungsisthetisch gesehen zielt die hier gelobte Verborgenheit kompositorischen Kalkiils
auf einen tberwiltigenden Gefiihlseffekt ab — bei Heinse ebenso wie spiter bei Richard
Wagner.”" Einer solch hochemotionalen Rezeptionshaltung entspringen auch die unzahli-
gen, von Hanslick als wertlose «enthusiastische Ausrufungeny» kritisierten <Superlativ-
Passagen> in den Opernbeschreibungen des Kapellmeisters Lockmann. Angestrebtes Ideal
dieser Asthetik ist eine Art seelischen Gleichklangs zwischen Ausfiihrenden und Zuhdren-
den, wobei das Orchester, als «Mittelding von Publikum und agierenden Personen», die
notwendige Briicke schlage und sogar fahig sei, die «Mitgefiihle der Zuhdrer und Zu-
schauer» darzustellen.”"*

Die skizzierte Rezeptionsisthetik betrifft indessen nur eine Seite dieses vielschichtigen
Romans. Im ganzen Text lediglich einen AusfluB hochst subjektiver Gefiihls-Exaltationen
sehen zu wollen, kdme einer verkiirzten Lesart gleich. Lockmann referiert in langen
Exkursen ndmlich auch akustische und musiktheoretische Themen, die traditionellerweise
der rationalen Seite dieser Kunst zugerechnet werden.’"” Zwar nicht als Mafstab, jedoch als
Zusatzqualitit kommt auch der Verstand zu seinem Recht — denn der Kunstgenu3 konne
durch ihn vertieft und intensiviert werden:

Die hohe Kunst erfordert Verstand und Wissenschaft, und gelduterte Sinne. Sie ist deBwe-
gen nicht Kiinsteley, weil sie der Bauer oder rohe Mensch nicht fafit; der zwar auch ein an-
genehmes und oft rithrendes Geschwirr von Tonen hort, aber nicht den auf jede Fiber
eindringenden erquickenden GenuB hat. [HnH:57]

Wenn Heinse seinen fiktiven Kapellmeister so sprechen 1dft, befindet er sich erneut in
bester Gesellschaft mit frithromantischen Positionen, wie sie oben aufgezeigt wurden
(S. 64f.): Herder und Hoffmann orientieren sich am Zentralbegriff der "Besonnenheit", der
fiir sie als Regulativ des Emotionalen fungiert, und Rochlitz hilt bei aller Gefiihlsasthetik
einen aus der «Wissenschafty hervorgehenden «gelduterten Geschmack» (RoG:75) fiir
unabdingbar — ganz nach der Devise: Wer mehr begreift, wird starker ergriffen.

So sind Gefiihl und Verstand auch bei Heinse letztlich untrennbar — gerade in der Ton-
kunst werden die beiden Gegensitze nicht nur ausgeglichen, sondern aufgehoben, wie der
alte Reinhold’"® im Roman zu bedenken gibt:

* Vgl. oben S. 70ff.

> HEINSE: Aufzeichnungen 1784-1803,S. 449

*" Einen (mitunter etwas ungenauen) Uberblick iiber die musikalischen Streitgespriche in Hildegard gibt
LUBKOLL in: Mythos Musik, S.86—108. Kaum haltbar scheint mir die These, Lockmann vertrete «im
Wesentlichen eine rationalistische, am Pythagoreismus und der musikalischen Rhetorik orientierte Position»
(ebd., S.85). Lubkoll widerlegt sich danach selber, wenn sie «Elemente der friihromantischen Poetik»
(S. 114) nachweist, wie sie ja gerade auch von Lockmann exponiert werden. Vo6llig einseitig (und gleichsam
im Fahrwasser von Reichardt und Hanslick) urteilt die Dahlhaus-Schiilerin RUTH E. MULLER, wenn sie sich
am germanozentrischen Paradigma der absoluten Musik orientiert, Heinses Opernésthetik als riickwérts
gewandt einstuft und dem Roman insgesamt das Etikett «Spitausldufer der rationalistischen Asthetik»
verpalit (Erzdhlte Tone, S.131-150). Vgl. auch die noch stirker verkiirzte Einschdtzung von Heinses
Musikauffassung bei RITA TERRAS: Wilhelm Heinses Asthetik, Miinchen 1972, S. 117f.

36 . . Lo . . . N .
Bei einer fliichtigen Lektlire mag man dazu tendieren, den alten Reinhold als Reprédsentanten einer

iiberholten Musikésthetik rationalistischer Provenienz und in dem Sinn als Gegenpart zur Auffassung von

Lockmann bzw. Heinse einzustufen. Zieht man jedoch in Betracht, dal auch die Auflerungen Reinholds
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Der Verstand hat iiber diel sein Spiel dabey im Dunkeln mit den Proporzionen der Bewe-
gungen der Luft; und es gibt wenig Dinge, wo Empfindung und Verstand so beysammen
sind, dal man die eine von dem andern nicht unterscheiden kann. [HnH:167]

Die Verschmelzung von Empfindung und Verstand betrifft ebenso den schopferischen Akt
des Komponierens: So wird etwa das «Originalgenie» Gluck als «Mann von Verstand,
Gefiihl und groBer Kunstkenntnif3» (HnH:209) gelobt. Und selbst in den Charakteren der
Romanhandlung spiegelt sich der Ausgleich der beiden Pole: In Hildegards Reden sind
«lebendige Empfindung und geiibter Verstand entziickend schon vereinigt» (HnH:351),
und Lockmann wird von seiner Angebeteten als Mann von «Vernunft und Leidenschafty
(HnH:186) geschitzt — auch wenn ihn seine Leidenschaft mitunter buchstéblich iiber-
mannt. Wie Gert Theile iiberzeugend dargelegt hat, illustriert die Romanhandlung
exemplarisch den «Widerstreit zwischen Emotion und Vernunft»,”’ der im "lieto fine"
schlieBlich zur Versohnung gelangt. Dal die in eine diesseitige Gegenwart eingebettete
finale Harmonie kaum mehr etwas von der utopischen Radikalitit der «gliickseligen
Inseln» im Ardinghello aufweist, mag man auf den ersten Blick bedauern. In Hildegard
deshalb vorschnell einen <Riickfall> in galante Erzdhltraditionen sehen zu wollen, wére
insofern verfehlt, als die Musik als neu bewertete und aufgewertete Kunst hier zu einer
handlungstragenden Vermittlungsinstanz wird. Theile versteht die Musik sogar als
«tertium comparationis» zwischen «Emotion und Kalkdil»:

Musik ist in ihren Strukturen analysierbar, in ihren Wirkungen relativ berechenbar; in der
Musik glaubt Heinse den Schliissel fiir den Umgang mit Emotionalitit gefunden zu haben.
[...] Die Uberginge zwischen Musik und Ethik verflieBen.’""

Damit diirfte deutlich geworden sein, da3 Heinses Musikroman gerade in wirkungs- und
rezeptionsisthetischen Positionen mitunter bereits dem frithromantischen Diskurs ver-
pflichtet ist, einer Musikauffassung, die hier freilich nahtlos aus der empfindsamen
Schwirmerei und der Genieésthetik des Sturm und Drang hervorgeht.

Eine Irritation bleibt indes bestehen: Heinse entwickelt seine Musikésthetik nicht anhand
aktuellster Kompositionen, sondern vornehmlich an der italienischen Reformoper der
1760er und 1770er Jahre, also an Musik, die heute in die Ndhe des vorklassisch-galanten
Stils geriickt wird. Was Lockmann als «das klassische Zeitalter der Musik» (HnH:174)
bezeichnet, deckt sich nach heutiger Epochenauffassung eher mit der Empfindsamkeit oder
dem musikalischen Sturm und Drang.’”” Wenn jedoch der «Vorzug der guten Italiznischen
Musik» im «edlen leichten Gang der Melodie, dem Ebenmaal} ihrer Perioden, der Klarheit,

teilweise wortlich aus Heinses Musikheften stammen (fiir das folgende Zitat vgl. HEINSE: Aufzeichnungen
1784-1803, S. 500), so kann man darin eine Tendenz zur Versdhnung von Altem und Neuem erkennen, was
sich in der Romanhandlung wohl kaum =zufillig darin spiegelt, daB der alte Reinhold den jungen
Kapellmeister am Ende «an Kindesstatty (HnH:357) annimmt und als Universalerbe einsetzt.

3 THEILE: Der kultivierte Rausch, S. 184.

3 Ebd., S. 192. Die «Nihe zur pythagoreischen Weltsicht» (ebd.) scheint mir allerdings auch bei Theile
massiv liberbewertet.

0 Vgl. die Bewertung von Heinses Musikauffassung bei EGGEBRECHT: Das Ausdrucks-Prinzip im
musikalischen Sturm und Drang, S. 971f.
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Reinheit passender mannigfaltiger Harmonie, und iiberhaupt der schonen Proporzion des
Ganzen» gesehen wird (HnH:173), dann steht unverkennbar ein klassizistisches Ideal im
Hintergrund — wobei der Klassizismus in der Musik insofern zur Klassik wird, als ihm ein
konkretes antikes Vorbild fehlt. Lockmann zweifelt jedenfalls nicht an der Uberlegenheit
der Tonkunst des 18. Jahrhunderts iiber die (hochst fragmentarisch tiberlieferte) griechi-
sche, wie er anhand der Vergiftungsszene aus Tommaso Traettas «klassischer» Oper
Sofonisba (1762) verdeutlicht:

Diese Scene behauptet gewill mit den ersten Rang unter allem Klassischen, was je ist gelie-
fert worden; und ich glaube nicht, dal die ganze Griechische Musik etwas gehabt hat, das
mit dieser in Vergleichung kommen konnte. [HnH:123]

Insgesamt darf man sich durch Heinses Klassikbegriff ebensowenig irritieren lassen wie
durch E. T. A. Hoffmanns romantische Musikésthetik, die anhand der Wiener Klassik,
namentlich an Werken von Mozart und Beethoven, exemplifiziert wird. Da3 die Musikas-
thetik um 1800 der Kompositionsgeschichte vorauseilt und sich zunichst im Literarischen
ereignet, diirfte mittlerweile kaum mehr bestritten werden. In diesem Diskurs vereinigt
Heinses Musikroman vorklassische, klassische und romantische Positionen — ohne freilich
ein geschlossenes dsthetisches System zu liefern. In diesem herausfordernden geistesge-
schichtlichen Netzwerk, in dem man die Orientierung leicht verliert, wird ein Weg
besonders anschaulich beschritten: jener vom Auge zum Ohr.

War der Ardinghello mit seinen sinnlichen Beschreibungen von Plastiken und Gemélden
gleichsam ein <(Augenromany, ist Hildegard von Hohenthal ein ausgesprochener «Ohren-
romans. Was gleich bleibt, sind die titanischen Protagonisten:””’ Sowohl Ardinghello wie
Hildegard verfiigen von Anfang an iiber universale Fahigkeiten. Verlagert sind indes die
«Hauptleidenschaft[en]» (HnH:34): Wihrend der Maler Ardinghello lediglich im Neben-
amt Sanger, Gitarrist und Zitherspieler ist, wird die Musik in Hildegard zum dsthetischen
Leitstern: Lockmann wird als «entziickender Genius der gewaltigsten von allen Kiinsten»
(HnH:367) gefeiert, Hildegard erscheint am Ende gar als «heilige Cécilia» (HnH:327).

Mit dem Vorrang der Musik korrespondiert der Primat des Horsinns: Wie oben
(S. 86ff)) bereits gezeigt wurde, stellt Heinse die Uberlegenheit des Ohrs in seinem
Musikroman nicht nur literarisch dar und 148t sie in ausschweifenden dsthetischen
Diskursen referieren, sondern untermauert ihn mit Berufung auf einen filhrenden Wissen-
schafter auch noch anatomisch. Die Einfiihrung des Begriffs «Ohrenphysiognomik»
(HnH:85) kann in diesem Zusammenhang auch als emanzipatorische Ankniipfung an die
damalige <Modewissenschaft> der Physiognomik lavaterscher Pragung gedeutet werden —
zumal Lockmann einen entsprechenden Vergleich zieht: «Ein erfahrnes zartes Ohr ist eben
so gut physiognomischer Sinn, als ein erfahrnes scharfes Auge.» (HnH:81). Im Sinne des
Ausgleichs von Gefiihl und Verstand erscheint das Ohr trotz oder gerade wegen seiner
direkten Verbindung zu Herz und Seele als scharfsinniges Organ, dessen Wahrnehmung
als untriigerisch und exakt gilt.”' Diese Umkehrung der platonischen Tradition 148t Heinse
bereits in den Musikalischen Dialogen durch den beriihmten Jommelli verbiirgen: «Das

" Das dem «klassischen> Bildungs- und Entwicklungsroman entgegengesetzte Titanische in Hildegard von
Hohenthal hat bereits MENCK (Der Musiker im Roman, S. 79—124) iiberzeugend herausgearbeitet.

! Vgl. dazu oben S. 88f.
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Ohr ist Richter, und nicht das Verhéltnis von 1:2, was geht dieses die Ohren an.»
(HnH:397)

In Hildegard von Hohenthal verdeutlicht Heinse die Ohrenphysiognomik sogar noch
visuell. Wenn er die Einzelbdnde seines Musikromans mit Vignetten schmiicken 148t, die
jeweils ein «gut gebildetes» weibliches und ménnliches Ohr (HnH:117; 254) und abschlie-
end sogar das innerste Hororgan mit ausfiihrlicher anatomischer «Erklarung der Figuren»
(HnH:371ff.) darstellen, so stellt dies weit mehr als eine Referenz an den befreundeten
Anatomen Samuel Thomas Soemmerring dar:> Es scheint, als werde das betrachtende
Auge selbst von der Uberlegenheit des Ohrs iiberzeugt.

Der Weg vom Auge zum Ohr manifestiert sich auerdem auch in der Erzdhlhandlung:
Der Beginn des Romans kniipft insofern an den Ardinghello an, als Hildegard durch
Lockmanns Fernrohr als nackte «Venus» (HnH:10), gleichsam als lebendige Statue
inmitten einer paradiesischen Landschaft erscheint. Nach diesem stilisierten Natureingang
findet eine Probe des Miserere von Allegri statt. Das Werk scheint mit Bedacht gewihlt,
denn der Miserere-Text beruht auf dem (nach heutiger Zdhlung) 51. Psalm, einer BuB-
klage, zu der Konig David aufgefordert wurde, nachdem er der badenden Batseba zuge-
schaut und sich anschlieBend an ihr vergangen hatte.”™ In Heinses Roman ist es der
voyeuristische Kapellmeister, der fiir seine Augenlust scheint <biilen» zu miissen. Der
BuBigang fiihrt vom Auge zum Ohr — und zur «Ohrenlust>: In einem zweiten Schritt
verfiihrt Hildegard nicht mehr nur als «Venus», sie lockt Lockmann nun in erster Linie mit
ihrer vollendeten Gesangskunst — sozusagen als <Sirene>.

Bezeichnend ist der Zusammenhang zwischen Augen- und Ohrenlust. In einer ersten
Dozierrunde vor den Musikern der fiirstlichen Kapelle spricht Lockmann iiber das Ideal
der reinen Vokalmusik und duBlert den erstaunlichen Satz: «Die bloBe Vocalmusik ist
eigentlich, was in den bildenden Kiinsten das Nackende ist.» (HnH:14)™ Lockmann
prazisiert weiter und vergleicht die Gesangskunst mit einer Entbl6Bung des Korpers:
«Wenn ein Mensch singt; so ist es, als ob er auf einmal seine Kleider abwiirfe, und sich im
Stande der Natur zeigte» (HnH:165). Reine Vokalmusik, von Instrumenten <unbekleidety,
wird hier mit einem paradiesischen Naturzustand verglichen, menschlicher Gesang als
Nachklang dieser natiirlichen Harmonie vernommen. Der Primat der Vokalmusik und des
Ohrs beruht bei Heinse also nicht nur auf Anatomie und Asthetik, sondern wird auch
naturphilosophisch begriindet. «Vortrefliche Melodien» sind fiir Lockmann (und ohne
Zweifel auch fiir Heinse) «wiederhergestellte Tone der Natur» (HnH:165).

Das Streben nach einer moglichst naturnahen Kunst, die in Ubereinstimmung mit Herder
letztlich nur eine Gefiihlskunst sein kann, zieht sich als roter Faden durch den ganzen
Roman. Die komplexe und kiihl-rational konzipierte (Instrumental-)Musik des Nordens
steht in einem solchen dsthetischen Entwurf unter der hei-emotional empfundenen
(Vokal-)Musik des Siidens, fiir die der italienische <Volksgesang> den (mythischen)
MafBstab abgibt. Heif3t es bei Herder: «Noch ist die halbsingende Sprache der Italiener mit

* Vgl. dazu oben S. 89f.

2 Auf diese Anspielung hat GOER hingewiesen (Tone, Tyrannen und Titanen, S. 151f)); vgl. auch die
Ausfithrungen von Werner Keil in HnH:650.

24 Vgl. dazu die Parallelstelle im Ardinghello: «Mit einem Worte, die Schonheit nackender Gestalt ist der
Triumph bildender Kunst» (S. 173). Das Nackende und die Musik bei Wilhelm Heinse stellt Werner Keil ins
Zentrum seines Nachworts in HnH:644-660.
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ihrer Natur zur fiihlbaren Tonkunst vereinigt», > so 1Bt Lockmann — hier bezogen auf
Jommelli — keinen Zweifel am «Triumph der Italidnischen Musik iiber alle andre»
(HnH:87).”*

In der Hochschidtzung des Natiirlichen und Urspriinglichen, dargestellt an der Kunst
Italiens, trifft Heinses <Ohrenromany wiederum mit seinem <Augenromany zusammen,
dessen kunsttheoretisches Paradigma Max L. Baeumer wie folgt zusammenfasst: «Der
asthetische, moralische und gesellschaftliche Mallstab im Ardinghello ist die Natur, wie sie
im Wesen und in der Landschaft der italienischen Renaissance sichtbar wird und von
antiken Kiinstlern und Schriftstellern dargestellt wurde.»’” Indem der <«Ohrenroman> nun
die emanzipierte Kunst einer nahen (statt, wie im Ardinghello, einer fernen) Vergangenheit
ins Zentrum riickt und mit der Musik die driickende Last antiker Vorbilder génzlich von
sich wirft, erfahrt Heinses Naturideal eine zusitzliche Steigerung.

Achille, Passionei und die Erziehung des Publikums

Aufgrund der bisherigen Betrachtungen kann Hildegard von Hohenthal als dsthetischer
Reflexionsroman eingestuft werden. Nun stellt sich die Frage, ob das Rinnsal von Erzihl-
handlung die gedankenschweren Brocken einfach hiibsch umrieselt oder ob es zu einer
gegenseitigen Durchdringung kommt.”" In der Tat bliebe der Roman poetologisch diirftig
und belanglos, wire da nicht ein erzdhlerischer Coup, der Fiktion und Reflexion auf
geniale Weise verkniipft: ndmlich die Erfindung der fiktiven Oper Achille in Sciro, die
Lockmann auf ein Libretto von Metastasio komponiert. Dies ist zunichst insofern bemer-
kenswert, als Lockmann sein Werk selbstbewuf3t einer illustren Reihe von Vertonungen
dieses klassischen Textes anfiigt, die von Caldara (1736) tiber Jommelli (1749, {iberarbeitet
1771) und Hasse bis zu Paisiello (1778) reicht.””

Vor allem aber hilt diese fiktive Oper die ganze Erzahlhandlung zusammen, sie schldgt
die Briicke vom Anfang zum Ende und rettet den Roman vor dem Zerfall in Einzelexkurse.
Mehr noch: Hildegard von Hohenthal 13Bt sich gleichnishaft als Kompositions- und
Auffithrungsgeschichte einer fiktiven Oper lesen. Der Roman beginnt mit dem Plan der
Oper, wie ihn der Komponist getrdumt «und wachend gegen Morgen ausempfunden hatte»

*® JOHANN GOTTFRIED HERDER: Viertes Kritisches Wildchen, in: Herder und die Anthropologie der
Aufklarung (= Herder: Werke, Bd. IT), hg. von Wolfgang Prof3, Miinchen/Wien 1987, S. 57-240, hier S. 155.

320 Dieses Thema wird in Panorama II1, S. 2511f., ausfiihrlicher beleuchtet.

" Max L. BAEUMER im Nachwort zu Heinse: Ardinghello, S. 685. Vgl. auch MARKUS BERNAUER: Kunst als
Natur — Natur als Kunst. Heinses Entwurf der italienischen Renaissance, in: Theile: Das Mal3 des
Bacchanten, S. 91-124. Im Ubrigen lieBe sich hier eine weitere Parallele zu Jean Paul ziehen, der in seinem
Werk das naturrechtliche Weltbild verteidigt (vgl. PROSS: Jean Pauls geschichtliche Stellung, v. a. S. 170ff.).

*** Noch LUBKOLL stempelt Hildegard von Hohenthal in ihrer Studie als «Trivialroman» ab, ohne allerdings

ein Wort tiber den MafBstab dieser Wertung zu verlieren (Mythos Musik, S. 85).
» Vgl. DON NEVILLE: [Artikel] Metastasio [Trapassi], Pietro, in: The New Grove Dictionary of Music and

Musicians, Second Edition, hg. von Stanley Sadie, London 2001, Bd. 16, S. 510-520, hier S. 514. Heinse
kannte Jommellis zweite Fassung des Achille in Sciro (1771), duBBerte sich aber sehr kritisch dariiber, weil
man dem Werk auf Schritt und Tritt anmerke, dal es hastig, wie «auf der Flucht», komponiert worden sei
(vgl. HEINSE: Aufzeichnungen 1784—1803, S. 613). Angesichts dieses Urteils erscheint Lockmanns Oper in
Heinses Roman wie eine Korrektur der miflgliickten Version Jommellis, um gleichzeitig den fiktiven
Gipfelpunkt in der Reihe der Achille-Vertonungen zu markieren.
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(HnH:9) — und endet mit dem Triumph der Urauffiihrung sowie dem Verweis auf einen
«andern Achill» (gemeint ist Lockmanns Sohn), der die kiinstlerische Geburt des <ersten»
Achill symbolisch illustriert und zugleich iiberhoht (HnH:370).

Im ganzen Kompositionsprozef 146t sich die iibermenschlich stilisierte Figur der Hilde-
gard als Muse deuten. Lockmann erscheint sie jedenfalls als Gottin vollendeter Gesangs-
kunst, als «Vollkommne durchaus fiir Herz und Geist und Sinny, sie allein fesselt ihn «mit
den unsichtbaren unzerreifilichen Ketten, sanft aber unwiderstehlich» (HnH:107). Die
Musenkiisse erhascht sich Lockmann gleich selbst und beginnt «mit Eifer, Feuer und Fiille,
den ersten Akt des Achill in Skyros in Musik zu setzen», wobei ihm Hildegard fiir die
Hauptrolle «Modell» steht (HnH:106). Am Ende des ersten Romanteils ist Lockmann
vollends in die Finge seiner Muse verstrickt: «Alles, was er nun begann und that, that er
fiir sie.» (HnH:107)

Dementsprechend beginnt der zweite Teil des Romans mit der scheinbar belanglosen,
aber programmatischen Bemerkung: «Lockmann arbeitete fleiig an seiner Oper.»
(HnH:119) Im Hintergrund wirkt Hildegard als treibende Muse, die den Komponisten
entflammt: Liebeswahn und Arbeitsrausch gehen Hand in Hand, der Akt des Komponie-
rens wird dabei in gefiihlsisthetischer Reinkultur als Herzensergul3 geschildert: «In dieser
Zeit quoll zu seiner Oper die schonste Musik, heroisch und lieblich, aus seinem Wesen.»
(HnH:154) Mit der Deutung Hildegards als Muse lieBe sich auch erkldren, weshalb
Lockmann dieser unerreichbaren Frau korperlich nicht habhaft werden darf: Sie wiirde ihre
Qualitit als befliigelnde Gottin zweifellos verlieren.

Die Oper, die Lockmann seiner Muse am Ende dankbar und hoffnungsfroh zu Fiilen
legt, ist letztlich ein «Gemeinschaftsprodukty. Die Rolle des jungen Achill, der als Pyrrha in
«Frauenzimmerkleidern» (HnH:287) unerkannt auf der Insel Skyros weilt, ist vollstindig
auf Hildegard zugeschnitten,” den Part des Ulysses (Odysseus) hat Lockmann «ganz fiir
sich ausgearbeitety» (HnH:298), die Musik zu einer Arie der Deidamia (Deidameia)
wiederum ganz «in die Seele und Kehle seiner Hildegard ausempfunden» (HnH:291).
Dabei kommt es zusitzlich zu Uberkreuzungen: Charis Goer hat zu Recht bemerkt, daB
Lockmann «alle kriegerischen Affekte» auf sich bezieht,”' neben denjenigen des Ulysses
auch die des jungen Achill (HnH:106). Aus der Figurenkonstellation im Libretto ergeben
sich zahlreiche Parallelen zur Romanhandlung: Lockmann als kriegerischer Ulysses, als
verliebter Achill, Hildegard als Deidamia und gleichzeitig als Achill, der zu seiner wahren
Bestimmung findet. Doch keine dieser Anspielungen 1a6t sich durchgehend schliissig
deuten; jede Parallelfiihrung endet in Widerspriichen, zu grof3 ist die «Verwirrung der
Identititen».”” Was Lockmann jedoch als das «Wesentliche» der Oper herausstreicht, trifft
durchaus auch auf die Romanprotagonisten zu: der «Kampf zwischen Ruhm und Liebe in
dem Herzen eines jungen Helden» (HnH:288). Ruhm erreichen am Ende beide: Hildegard
als Opernsdngerin, Lockmann als Komponist — ebenso Liebe, wenn auch nicht ohne
Entsagung: So wie Achill seine Deidamia verlassen muB, erfiillt sich Lockmanns Leben

3% (Achilles in weiblicher Kleidung muB3 noch die Sopranstimme haben; sonst wiirde alle Tduschung
verloren gehen. Die Rolle desselben kann bey uns in Deutschland nur eine Singerin machen, deren Gestalt

und Charakter dafiir paf3t.» (HnH:288)
*! Gokr: Tone, Tyrannen und Titanen, S. 193.

2 Ebd. — Heinse war es offenbar nicht um eine schliissige Parallel- oder Kontrastfithrung von Roman- und
Librettofiktion zu tun, wie sie dann in den Opernszenen der Literatur des 19. Jahrhunderts zur Regel wird
(dazu Panorama II, S. 1711f.).
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nur mit dem Verzicht auf Hildegards Liebe. Lockmann deshalb ein «beinahe tragisches
Versagen» zu attestieren,” scheint mir allerdings verfehlt. Die Tragik des Opernstoffes
(Achill bezahlt den Ruhm mit seinem Tod) verkehrt sich in Heinses Roman unmif3-
verstindlich in einen gliicklichen Ausgang. Betrachtet man Hildegard als Musenfigur, kann
sie dennoch mit Lockmann zusammenkommen: ndmlich auf der Ebene der Kunst.

Die Darstellung dieser Vereinigung im Kunstwerk ist im Roman sehr schliissig ange-
legt, was die allegorische Lesart des Textes zusétzlich bekréftigt. Achille in Sciro wird auf
der Italienreise als Werk eines Tonkiinstlers namens Passionei ausgegeben, die verkleidete
Hildegard als gleichnamiger Sohn ebendieses Komponisten. Die fiir den ganzen Travestie-
Plan verantwortliche Herzogin D**** 43t gegeniiber dem rdmischen Impresario die
Bemerkung fallen, die «Melodien zu den Hauptscenen» der Oper stammten groBtenteils
«von dem jungen Passionei», also von Hildegard selbst (HnH:325) — ein erneuter Hinweis
auf ein Gemeinschaftswerk von Muse und Kiinstler! Bei der Auffiihrung in Rom kommt es
am Ende zur Vereinigung von Muse und Schopfer im vollendeten Kunstwerk, wobei das
sprechende Pseudonym «Passionei» fiir kiinstlerische Leidenschaft steht. Auf dieser Meta-
Ebene scheinen auch Standesschranken und irdische Triebe vollends aufgehoben zu sein.

Kunst als Kompensation und Mittel zur Selbstverwirklichung — wenn dies bereits auf
die Romantik und das 19. Jahrhundert vorausweist, so gilt es, den Unterschied zu den
zerrissenen, hochst dissonanten™ Kiinstlergestalten von Hoffmann bis Thomas Mann
deutlich zu machen: In Heinses Musikroman schlieen sich kiinstlerische und irdische
Erfiillung noch nicht aus, denn nachdem Lockmann mit Hildegard einen kiinstlerischen
Achill erschaffen hat, zeugt er mit Eugenia einen <irdischen> Achill, «liber den er den
ersten fast vergay (HnH:370), wie der Erzdhler siiffisant bemerkt. Die Trennung von
Hildegard scheint iiberwunden — die Muse hat ihre Schuldigkeit getan.

Nebst der Ebene der Komposition und Interpretation besitzt Heinses <Musenromany noch
eine weitere Dimension: diejenige des Publikums. Ankniipfend an die oben diskutierte
Wirkungs- und Rezeptionsisthetik geht der Komponist dabei einen Pakt mit seinen
Zuhorern ein. Der Kontrakt ist emotionaler Art: Im Idealfall verschmelzen Komponist,
Sédnger und Publikum zu sympathetischem Gleichklang. Diese unten (S. 150ff.) im
Zusammenhang mit E. T. A. Hoffmann beschriebene mystische Dreieinigkeity fiihrt
Heinses Roman im Passionei-Finale anschaulich vor Augen. Wenn Lockmann am
zeitgendssischen italienischen Opernbetrieb beméngelt, daBl die Komponisten sich
sklavisch den Wiinschen des Publikums und der eitlen Sénger unterordnen miif3ten
(HnH:36), so wird dieses Abhéingigkeitsverhiltnis bei seiner eigenen Oper umgekehrt: Nun
erscheint das Publikum als Sklave des Komponisten, wobei Letzterer wiederum sklavisch
von seiner Muse abhéngig ist. Den dreiseitigen Pakt versinnbildlicht der Erzdhler mit einer
positiv  konnotierten «Tyrannen»-Metapher: Lockmann als Tyrann seiner Zuhorer
(HnH:306), «Tiranno amor» (HnH:294,307) als Dreh- und Angelpunkt sowohl der
Opernhandlung wie des Romanplots.

** Ebd., S. 197.

** Fiir Werner Keil sind «Dissonanz und Verstimmung» grundlegende Kennzeichen der musikalischen und
literarischen Romantik, wie sie sich beispielhaft in E. T. A. Hoffmanns Murr-Kreisler-Roman manifestiert —
ganz im Gegensatz zu Heinses Vorlduferwerk. Vgl. WERNER KEIL: Dissonanz und Verstimmung. E. T. A.
Hoffmanns Beitrag zur Entstehung der musikalischen Romantik, in: E.T.A. Hoffmann-Jahrbuch 1
(1992/93), S. 119-132.

108



Die kiinstlerische «Tyrannei» ist in Heinses Roman zusitzlich an eine didaktische Ab-
sicht gekniipft: Mit dem Triumph der Selbstverwirklichung im fulminanten Passionei-
Finale werden gleichzeitig mehrere Exempel vorgefiihrt. Als Mittel zum Zweck dient eine
doppelte Travestie: Die als Kastrat verkleidete Hildegard verkdrpert den als Méadchen
verkleideten Achill — oder allgemeiner: Eine Frau gibt sich als Mann aus und spielt einen
Mann, der sich als Frau ausgibt. Da3 Romanhandlung und Libretto sich hier punktsymmet-
risch spiegeln, braucht kaum betont zu werden. Bei einer ersten Lektiire wittert man eine
galante Verkleidungs- und Verwechslungskomddie, die nicht ohne szenische Kniffe
auskommt. AuBerlich gleicht die Roman-Stretta in der Tat einer Kette poetologisch
konstruierter Zufille — ein "Deus ex machina" nach dem andern scheint wie vom Himmel
zu fallen: Sowohl der Impresario des "Teatro Argentina" in Rom, der Passionei in Parma
hort und <ihny sogleich engagiert, wie der junge Lord, der Hildegard am Ende als Braut
heimfiihrt, als auch die Romerin Eugenia, die dank ihrer natiirlichen Musikbegabung zur
idealen Gemahlin Lockmanns wird.

Die erwéhnten didaktischen Intentionen weisen indes liber das Unterhaltungsgenre hinaus
und sollen nun zum SchluB3 ins Blickfeld geriickt werden. Zunichst ist es die als Drahtzie-
herin agierende Herzogin, die Hildegard dazu bewegt, mit der Travestie ein Exempel zu
statuieren:

[...] warum soll der 6ffentliche Unterricht auf dem Theater, der oft so viel wirkt und so tief
eindringt, immer Lohnbedienten, und nicht selten Personen von den verderbtesten Sitten
iiberlassen werden, und Miéinnern oder Frauenzimmern aus den héheren Klassen von aus-
nehmendem Genie und der ausgebildetsten Kunst versagt bleiben! Es ist Zeit, einmal ein
untadelhaftes reizendes Beyspiel zu geben. [HnH:327]

Fiir heutige Leserinnen und Leser mag es mehr als unwahrscheinlich anmuten, dafl weder
auf der Reise noch in der Oper jemand Hildegards Verkleidung als Mann bemerkt. Doch
die Konstruktion des Romans mit Mal3stdben des Realismus werten zu wollen, wére hier
ein verfehlter Ansatz. Denn es geht um etwas ganz anderes: Die Passionei-Handlung, so
meine These, will verdeutlichen, dal3 die Italiener vom Ideal der Natiirlichkeit so weit
abgekommen sind, dal3 sie einer solchen visuellen und akustischen Travestie blind und
taub gegeniiberstehen.

Dieser Kritikpunkt, auf den zuriickzukommen sein wird, ist aber durchaus in einen
realistischen Handlungsrahmen eingebettet, der den zeitgendssischen italienischen
Opernbetrieb aufschluBreich widerspiegelt. Mit den romischen Opernauffithrungen
wihrend des Karnevals schildert der Roman ein lebendiges Stiick Kulturgeschichte. Heinse
konnte hier auf Erlebnisse und Erfahrungen seiner eigenen Italienreise zuriickgreifen.™
Hildegards Auftritt in Rom spiegelt jedenfalls ziemlich genau die berithmt-beriichtigte
Impresario-Herrschaft der offentlichen Theater im spiten Settecento. Dall der «Haupt-
unternehmer des Theaters Argentina» (HnH:324), wie der geschéftstiichtige Impresario bei

** Heinse hielt sich zweimal in Rom auf: von Ende August 1781 bis Ende Juli 1782 und von Anfang
September 1782 bis Anfang Juli 1783. In den zwei Monaten dazwischen reiste er nach Neapel (vgl. GUNTER
E. GRIMM: «Ein unaufhorliches Vergniigen». Wilhelm Heinses dionysischer Italienzug, in: «Ein Gefiihl von
freierem Leben». Deutsche Dichter in Italien, hg. von Gunter E. Grimm, Ursula Breymayer und Walter
Erhart: Stuttgart 1990, S. 42-56, hier S. 45).
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Heinse treffend heift, den groBten Teil seiner Zeit und Energie auf die Verpflichtung und
Vermarktung der Sdnger verwendet, hat einen realen historischen Hintergrund:

Der Trumpf des Impresario bei der Gewinnung der Publikumsgunst und sein Kreuz beim
Erzielen ausgeglichener Bilanzen waren aber vor allem die Sidnger. Von Anfang an erwie-
sen sich die Auftritte von jungen Séngerinnen und von Kastraten als Hauptanreiz; mit Son-
dervertrdgen engagiert und normalerweise der Theaterleitung nicht zugehdrig, waren sie
stets die finanzielle Hauptlast des Impresario. Die Einkiinfte der Sénger der ersten Partien
bewegten sich zwischen dem Zwei- und dem Zehnfachen der Komponisten (und bis zum
Hundertfachen der Orchestermusiker). [...] Das Interesse fiir die Sénger bewirkte, dal3 der
ganze Opernbetrieb sich um sie drehte.™

Die Oper des Settecento erscheint als Spektakel, bei dem die Sdnger-Stars weit mehr im
Rampenlicht stehen als die Werke selbst. In Heinses Roman versteht der gewiefte Impresa-
rio es blendend, den Auftritt Passioneis im Vorfeld derart attraktiv zu vermarkten, dal} die
Leute schon bei der ersten Probe die Tore des Theaters einrennen, denn alles «brannte nun
vor Verlangen ihn auch singen zu héren» (HnH:333) — von der exorbitanten Steigerung der
Billettpreise wéihrend der Auffithrungsserie ganz zu schweigen.

Immerhin wird das sensationsliisterne Publikum auch dem unbekannten Komponisten
des Achill gerecht, wenn es seiner Begeisterung mit «Bravone il Maestro! bravissimo
Passionei!» (HnH:334) freien Lauf laft — doch die Priorititen sind auch aus dieser
Beifallsformel deutlich ersichtlich. Der Komponist nimmt im kurzlebigen Produktions-
system des Settecento eine untergeordnete Position ein. Ansonsten wire es undenkbar, dal3
die Sofonisba von Tommaso Traetta als Oper des alten Passionei ausgegeben wird, ohne
daB weder der Kapellmeister noch einer der Musiker «nur das Mindeste von einem Betruge
duBerten» (HnH:340).

Was aus heutiger Sicht einem argen Plagiatsversuch gleichkommt, statuiert hier ein
weiteres didaktisches Exempel: Die Herzogin will die Italiener mit diesem Urheber-Betrug
belehren, «die alten Meisterstiicke nicht vermodern zu lassen», sondern «sie wieder
aufzufiihren» (HnH:327). Diese Intention entspricht iibrigens genau der (letzlich nicht
verwirklichten) Absicht Heinses, seinem Musikroman eine «kleine Anthologie» der
«vortreflichen Scenen einiger beschriebenen Opern» beizugeben (HnH:8), um vergessene
Meisterwerke einem breiten Publikum wieder vor Augen und Ohren zu fiihren.””’ Was in
der Realitit aufgrund #uBerer Schwierigkeiten scheiterte,” gelingt immerhin in der
Romanfiktion.

Die Mystifikation mit dem Schopfer der Oper Sofonisba erscheint im Roman als didakti-
scher Nebeneffekt der vielschichtig angelegten Doppel-Travestie, die Hildegard als

% ERANCO PIPERNO: Das Produktionssystem bis 1780, in: Bianconi/Pestelli: Geschichte der italienischen
Oper, Bd. 4, Laaber 1990, S. 15-79; hier S. 35. Neben Séngergagen bis zu 6000 Zechinen (vgl. ebd.) nehmen
sich die 800 Zechinen, die Hildegard erhilt, ziemlich bescheiden aus (HnH:329). DaB sie von ihrer Gage dem
Schopfer des Achill nicht weniger als 500 Zechinen liberweist (HnH:343), 146t sich durchaus als Kritik am
italienischen Produktionssystem verstehen, das noch bis ins 19. Jahrhundert hinein unter chronischer

MiBachtung und Unterbezahlung der Komponisten litt.
*7 CHARIS GOERs Bemerkung, Heinses Publikationspldne stiinden «auBlerhalb der Logik der Erzéhlungy,

wire demnach zu widersprechen (Tone, Tyrannen und Titanen, S. 190, Anm. 57).
338

Vgl. oben S. 98.
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vermeintlichen Kastraten zeigt. Mit dem Kastratenproblem wird ein groes Thema der
Operngeschichte des Settecento aufgegriffen — und ein klares Postulat abgegeben. Bereits
zu Beginn des Romans kritisiert Lockmann den «Mangel des Kontrastes zwischen Mann
und Weiby», der aus dem Einsatz von Kastraten resultiere und die Vokalmusik «idrmlich»
mache (HnH:17). Als besonders schlechtes Beispiel stellt er den Sonderfall Rom hin, wo
auf den Bithnen «lauter Mannspersonen spielen» (HnH:18).” Das in Hildegard von
Hohenthal thematisierte Auftrittsverbot fiir Frauen und deren Ersatz durch verkleidete
Mainner bzw. Kastraten war in der Tat nur eine von zahlreichen Beschrankungen, die den
Theatern in der <ewigen Stadt> im 18. Jahrhundert zu einem viel kritisierten Sonderstatus
«verhalfen> und erst mit der franzdsischen Herrschaft (1798/99) ins Wanken gerieten. So
entspricht auch die bei Heinse beildufig erwiahnte Begrenzung der Theaterspielzeit auf den
Karneval®™ durchaus der historischen Wirklichkeit. Die Opern- und Theater-Askese
wiahrend der restlichen Zeit des Jahres mag das Thre dazu beigetragen haben, dal ein
<ausgehungertes) Publikum wihrend des Karnevals formlich nach kulturellen Sensationen
lechzte. Genauso erscheint es auch in Heinses Roman: spektakelsiichtig und musiktrunken.

Zieht man die Friedrich Rochlitz zugeschriebene Horertypologie von 1815 zu Rate,
bildet das romische Publikum ziemlich genau die verschiedenen Stufen der «instinct-
missig» (RoG:74) Horenden ab: Von solchen, die in der Oper lediglich Zerstreuung
suchen, «sich wahrend des Zwischenakts das Gefrorne wohl schmecken» lassen und mit
Vorliebe «iiber Personen in Parterre und Logen» sprechen (HnH:336), bis hin zu den
zahlreichen Musikschwérmern, die in hochster Begeisterung taumeln und dem Starkult
huldigen, ohne dabei viel iiber das Gebotene nachzudenken:

Der grofle Haufe der Romer schwirmte inzwischen immer fort, und kannte nichts Schone-
res und Erhabneres. Das Theater war voll, so lange die Oper gegeben wurde. Die Herzogin
sammelte eine Menge Sonette und die ausschweifendsten Lobeserhebungen. [HnH:339]

Nebst solchen ausgelassenen Fans — in der heutigen Popkultur etwa mit «Groupies> zu
vergleichen — erwihnt der Erzéhler auch das Hauflein der «Kenner» (HnH:338f.), die sich
mehr fiir die Musik als fiir den Rummel um den Starsénger Passionei interessieren und das
neue Werk bewertend einzuordnen versuchen:

Kenner nannten die Musik ein Meisterstiick; der Vater Passionei, sagten sie, habe gezeigt,
wie ein Mann von Genie reformieren miisse, und sey nicht barbarisch, wie Gluck, zu
Werke gegangen. Der Ausdruck herrsche bey der schonsten Melodie, und durch die gewal-
tigste Fiille der Instrumentenbegleitung, von welcher noch kein Italidner solchen Vortheil
gezogen habe. Doch sey es nur der erste gliickliche Versuch, und bey weitem nicht alles,
was sich leisten lasse. Noch fehle das leidenschaftliche Duett, Terzett, Quartett, und die
Pracht der Chore; die zwey darin wiren Kleinigkeiten. Einige erfahrne Kenner, junge Da-
men von Geschmack, Sdnger und Séngerinnen, und Neapolitaner und Venezianer, die sich

* Wihrend der Hildegard-Roman in seiner StoBrichtung sich eindeutig gegen den Kastratengesang wendet,
findet sich in Heinses Musikheften noch ein Plddoyer dafiir (vgl. HEINSE: Aufzeichnungen 1784—1803,
S. 498f.) — im Roman werden diese Worte dem alten Reinhold in den Mund gelegt (HnH:17).

“* «Vom 26. Dez. bis zum letzten Tag des Karnevals des darauf folgenden Jahres.» Vgl. ALESSANDRO DI
PROFIO: [Artikel] Rom, in: MGG?, Sachteil, Bd. 8, Kassel usw. 1998, Sp. 419. Diese Regelung wurde freilich
von privaten Theatern oft unterlaufen.
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eben in Rom aufhielten, und zum Theil die andern Bithnen besetzten, gaben diese Meinung
an. Die letztern wiirden wohl nicht so mild geurtheilt haben, wenn sie nicht geglaubt
hitten, der Tonkiinstler sey schon todt. [HnH:339]

Zu sterben ist das Beste, was einem Komponisten passieren kann — wenn Heinse dieses
bekannte sarkastische Bonmot erwihnt, so mag dies fiir eine Zeit, in der sich der Typus des
Ton-Kiinstlers erst auszuprdagen beginnt, ziemlich erstaunen. Gegen die iiberhebliche Kaste
der Kritiker finden sich in dieser Passage noch weitere Seitenhiebe: So entspricht die
abschétzige Beurteilung Glucks keineswegs der Ansicht des Autors. Heinses differenzierte
Besprechung von Glucks Reformopern, laut Hugo Goldschmidt «die hervorragendste
kritische Leistung des 18. Jahrhunderts»,' nimmt im Hildegard-Roman auBerordentlich
viel Raum ein — um schlieBlich in ein vorwiegend positives Gesamturteil zu miinden.*”
Umso widerspriichlicher mutet danach das oben zitierte Urteil aus dem Mund der romi-
schen Kenner und Kritiker an, zumal in den vorangehenden Opernexkursen gerade Glucks
Instrumentationskunst im "Accompagnato-Rezitativ" und die Aufwertung des Chors nach
griechischem Vorbild besonders gelobt wurden.”” Folglich miiBten die Kritiker in ihrer
Forderung nach mehr Chorpartien gerade Gluck als Vorbild hinstellen.

Aus den besprochenen Passagen diirfte jedenfalls hervorgehen, dall weder einseitige
Kenner noch reine Liebhaber das wahre Wesen der dargebotenen Oper wirklich zu
erfassen vermogen. Wo sich Erstere in paradoxe Lehrmeinungen verstricken, mangelt es
den andern an Kenntnissen und Tiefgang, so da} Passioneis Travestie von allen unerkannt
bleibt und das italienische Publikum bis zum Ende «nicht den geringsten Verdacht»
(HnH:352) schopft.

Nur ein einziger durchschaut und «durchhorty den Betrug: der junge Englander « W***
C**y» (HnH:336). In seiner Veranlagung entspricht er dem Typus des Idealhorers bei
Rochlitz: Er verfiigt iiber das Wissen eines Kenners und ist dennoch zum «hdchsten
Enthusiasmus» (HnH:337) fahig. Dal er die Travestie entlarvt, hat jedoch weniger mit
seiner musikalischen Bildung zu tun als vielmehr mit seinem «Lieblingsstudium»: der
«Naturgeschichte» (HnH:336). In seiner anthropologischen und anatomischen Schulung ist
er offensichtlich dem Ideal des Natiirlichen verpflichtet, weshalb es fiir ihn ein Leichtes ist,
den unnatiirlichen Kastratengesang vom natiirlichen einer «<Weibsperson» zu unterscheiden
— was dem italienischen Opernpublikum, dessen Ohr durch das Widernatiirliche verbildet
scheint, nicht (mehr) gelingen kann.

Der Triumph der Natur, der die Doppelhochzeit und das "lieto fine" des Romans erst
ermdglicht, illustriert und bekriftigt nochmals den Kern von Heinses Asthetik, und zwar
als letzter Teil des didaktischen Programms in diesem erzédhlerischen Finale. Nebst der
kiinstlerischen Emanzipation einer jungen adligen Frau und der Wiederbelebung alter

' HUGO GOLDSCHMIDT: Die Musikésthetik des 18. Jahrhunderts und ihre Beziehungen zu seinem
Kunstschaffen, Ziirich/Leipzig 1915, S. 447.

**? Zwar steht Gluck in Heinses Wertschétzung hinter Jommelli zuriick, dennoch bewertet der Autor «sowohl
Glucks Anspruch als auch die kompositorische Umsetzung durchaus positivy (ULRIKE KAMMERER: Die
Rezeption von Christoph Willibald Glucks Opern in Wilhelm Heinses musikalischen Schriften, in: Keil/Goer:
«Seelenaccentey, S.202-233, hier S.221). Nicht gebilligt wird in Heinses Musikroman der von Gluck
postulierte Vorrang der Dichtung in der Oper; Lockmann meint, Gluck widerlege sich mit seiner genialen

Musik eigentlich selbst (HnH:216).
343 Vgl. dazu KAMMERER: Die Rezeption von Christoph Willibald Glucks Opern, S. 215ff.

112



Meisterwerke wird hier ein drittes Exempel statuiert, das Hildegard nach der Aufdeckung
ihrer Travestie so umschreibt: «Ich habe unser Geschlecht gericht, die Unnatur zu
verdringen gesucht, und hoffe [sic!] guten Erfolg.» (HnH:365) Die «Unnatur», gegen die
Hildegard ankdmpfen wollte, bezieht sich indessen nicht nur auf die Tatsache, daB3 «kein
Frauenzimmer ein Romisches Theater betreten darf» (HnH:326) oder daB3 eine weibliche
Stimme der widernatiirlichen Kastratenstimme vorzuziehen sei — «Unnatur» bezeichnet
auch das Uberkiinstelte, die allzu virtuose Ausschmiickung des Gesangsparts, namentlich
in der fiir die "opera seria" gattungstypischen Dacapo-Arie.

Freilich besitzt Hildegard die fiir den hochvirtuosen Belcanto erforderliche <geldufige
Gurgel> und weill die Verzierungskunst auch effektvoll einzusetzen. Als das Publikum
jedoch bei der Auffithrung des Achille in Sciro das «ancora!» (HnH:337) einer Arie
verlangt, verzichtet Passionei beim Dacapo plétzlich auf jegliche Verzierungen — und 16st
allseits Staunen aus:

Aber man traute seinen Ohren kaum, als der Gesang anfing, und man etwas ganz anders zu
hoéren meinte. Da waren keine Fliige und Spriinge, sondern die lautersten einfachsten Ac-
cente wahrer Empfindung, die Natur durchaus in der hdchsten Unschuld. Besonders der
zweyte Theil [der Arie] preite auch den Kiltesten Thridnen aus: so wahr hatte man die
zartlichste Sprache der Liebe noch nicht gehort.

Eine edle Schonheit — eben die, welche Hildegarden bey ihrer Ankunft in Rom vor dem
Ponte Molle anhielt [= Eugenia] — rief dazwischen unwillkiirlich, nach einem starken Seuf-
zer, mit lauter Stimme aus: «so hat mich noch kein Mensch geriihrt!» Ihre Nachbarn muf3-
ten lachen; fiihlten aber dasselbe.

Ein uralter, ldngst vergessener, Kapellmeister mit schneeweilem Haar, noch aus Leo ,5[344]
Zeiten, konnte sich ebenfalls nicht enthalten, dazwischen auszurufen: «das ist der wahre
Gesang; der greift ans Herz, und ist kein Spiel der Phantasie!»

Jeder Ton war ein elektrischer Schlag, und Parterre und Logen eine Fluth von géttlichem
Gefiihl. [HnH:337f.]

Damit ist Hildegards dsthetische Mission erfiillt; sie hat sowohl Liebhaber wie Kenner
bekehrt und ganz im Sinne Lockmanns gehandelt, der ihr gegeniiber doziert hatte: «Ein
reiner schoner Ton in allen Graden von Stirke und Schwéche erquickt das Ohr und Herz
mehr, als wenn er zu zwdlf und zwanzig andern verziert wird.» (HnH:151)

Es diirfte vielleicht tiberraschen, dafl rund zwanzig Jahre nach Erscheinen von Heinses
Musikroman dasselbe Gesangsideal bei E.T.A. Hoffmann ebenso mit Nachdruck
propagiert wird: Als Vorbild des wahren kiinstlerischen Ausdrucks gelten «die einfachen
Geséange der alten Italiener» (HKr:444), geradezu als «Unkunst» (HKr:445) die iiberméBig
verzierten Virtuosenstiicke.” Der MaBstab bleibt derselbe wie bei Heinse: Natur und
Natiirlichkeit.

Indem gezeigt wurde, wie die auf den ersten Blick triviale Handlung in Heinses Musikro-
man in vielschichtigen Beziigen und anschaulichen Illustrationen ein &sthetisches Pro-
gramm vorfiihrt, sind etliche Vorurteile der Rezeptionsgeschichte entkréftet oder relativiert

* Gemeint ist Leonardo Leo (1694-1744), Vertreter der neapolitanischen Opernschule und Lehrer von
Jommelli und Piccinni.

* Vgl. unten S. 145ff.
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worden. Trotzdem sollte diese Neubewertung nicht den Blick verstellen: Der Roman wird
seinen erdriickenden Bildungsballast deswegen nicht los, und die vor allem in sprachlicher
Hinsicht mangelhafte Integration der gelehrten Exkurse ist dadurch auch nicht behoben.
Der fiir poetologische Probleme sensibilisierte E. T. A. Hoffmann bringt dieses Problem
auf den Punkt, wenn er in dem oben (S. 75ff.) bereits erwdhnten Leitartikel von 1820 das
Genre der musikalischen Werkbetrachtung und Analyse vor einem fiktiven Komponisten
zu legitimieren versucht und dabei auf Heinses Roman zu sprechen kommt:

Nichts ist langweiliger, als derlei Abhandlungen, sagst du? — Richtig! zumal in dem Stil,
wie sie etwa in der Hildegard von Hohenthal der Held des Romans gibt, der seiner vor-
nehmen Schiilerin, in die er obenein auf eben nicht sehr anstindige Weise verliebt ist, den
mathematischen Teil der Musikwissenschaft in solcher Art doziert, da3 man nicht begreift,
wie sie es aushdlt mit dem Pedanten! — Alles zu seiner Zeit und an rechter Stelle.
[HSM:345]

Die «rechte Stelle» fiir «derlei Abhandlungen» ortet Hoffmann in der musikalischen
Fachliteratur. Fungiert der Roman bei Heinse noch als Sammelgefal fiir gelehrte Exkurse,
so geht Hoffmann bei der Literarisierung von Musik anders vor: Die Belehrung muf3 der
Erzéhlung weichen oder ihr hochstens treu dienen. Wihrend Heinse oft wortlich und
seitenlang aus seinen Musikheften abschreibt und seinen Kapellmeister dadurch ungewollt
zur Gelehrtenkarikatur verkommen 148t, bemiiht sich Hoffmann um eine weitgehend
einheitliche Literarisierung und Fiktionalisierung — was ihn letztlich als modernen Erzéhler
ausweist. Hoffmann bettet musikanalytische Erorterungen und Exkurse nur so weit in die
Erzéhlhandlung ein, als sie zur Profilierung seiner Figuren wesentlich beitragen. Bei dieser
im Hoffmann-Kapitel (S. 125-130) ausfiihrlich erlduterten Transformation von Musikre-
zension in Erzdhlfiktion verzichtet der Autor zumeist auf den «mathematischen Teil der
Musikwissenschaft», also auf jene Passagen, die in Heinses Musikroman zu zahlreichen
MiBverstindnissen in der dsthetischen Deutung und Einordnung gefiihrt haben. Sowohl der
buchhéndlerische «Flop> von Heinses Hildegard von Hohenthal wie der nachhaltige Erfolg
von Hoffmanns Kreisler-Geschichten (Kreisleriana /| Murr-Kreisler-Roman) sind aus
dieser poetologischen Gegeniiberstellung jedenfalls leicht nachzuvollziehen.

Immerhin hat der &ltere Autor auf den jlingeren nicht nur als Negativbeispiel gewirkt:
Gerade die fragmentarische Biographie des Kapellmeisters Johannes Kreisler in den
Lebens-Ansichten des Katers Murr (1819/1821) scheint Heinse einiges zu verdanken.’*
Bereits in der Figurenkonstellation sind auffillige Parallelen auszumachen: Julia Benzon,
Kreislers Gesangsschiilerin, lebt wie Hildegard mit ihrer verwitweten Mutter am Hof eines
Fiirsten. Kreisler verliebt sich in seine Schiilerin, und beim gemeinsamen Musizieren
kommt eine Beziehung auf der Ebene der Kunst zustande. Zur Auffiihrung gelangen, wie
im Fall von Heinses Kapellmeister, Eigenkompositionen sowie Werke élterer und neuerer
Meister, wobei ein Rezitativ aus Glucks Iphigenie in Aulis — jener Oper, die Lockmann auf
nicht weniger als sieben Seiten bespricht (HnH:233—-240) — bei Hoffmann als Anlaf3 dient,
die Wirkung von Julias ergreifendem Gesang auf den «<verziickten» Kapellmeister zu

346 o o . . . . .
Auf Ubereinstimmungen in der Erzdhlhandlung hat bereits WERNER KEIL (Heinses Beitrag zur
romantischen Musikdsthetik, S. 140) hingewiesen, ohne diese aber im Einzelnen zu benennen.
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schildern.™’ Auch das isthetische Ideal beider Musiker ist dasselbe: der menschliche
Gesang, der leidenschaftlich «aus dem im Innersten bewegten Gemiit hervorstromt».™ So
wie Hildegard bei Heinse als «heilige Cécilia» (HnH:327) auftritt, scheint Julia im
Kreisler-Roman den «Geist der Tonkunst» zu verkdrpern: Die Metapher «Engel des
Lichts» bezieht sich dort sowohl auf die Musik wie auf die Gesangsschiilerin.”” Uberdies
wirkt Julia auf Kreisler auch als Musenfigur: In Gestalt eines Engels empfingt der
Kapellmeister von ihr im Traum die Musik zum "Agnus dei" einer Messkomposition.™”

Der im Vorangehenden referierte Gegensatz zwischen Auge und Ohr ist in Hoffmanns
Doppel-Biographie ebenfalls greifbar: Kreisler ist ein «<Ohrenmenschy par excellence und
beschiftigt sich wie Lockmann mit der reinen, ungleichschwebenden Stimmung.”' Sein
Gegenpart aus der Welt der Philister, der gebildete Kater, tritt indessen als <Augenmensch>
in Tiergestalt auf. Murr ist besonders stolz auf seine «scharfblickenden Augen»,”” und als
dilettierender Musiker ist er weniger an natiirlichem Schongesang als an blendender [!]
virtuoser Chromatik und «himmlischen Rouladen» interessiert.™

Im Ubrigen jedoch 14Bt sich in Kreislers fragmentarischer Biographie eine radikale
erzéhltechnische Korrektur von Heinses Roman erkennen: Musikexkurse aus dem Mund
des Kapellmeisters fehlen hier génzlich, technische Fachbegriffe, wie sie etwa in der
Gitarren-Episode eingestreut werden,”" scheinen nur noch den Zweck zu verfolgen,
Kreisler als besessene, vom Wahnsinn bedrohte Kiinstlerfigur zu zeichnen. Wihrend
Heinse seinen Roman in lichter Harmonie ausklingen 148t, bricht Hoffmanns Fragment in
Dissonanz und Verstimmung ab.™’

347 . . .
E. T. A. HOFFMANN: Lebensansichten des Katers Murr nebst fragmentarischer Biographie des

Kapellmeisters Johannes Kreisler in zufilligen Makulaturblittern, hg. von Hartmut Steinecke,
Frankfurt/M. 1992 (= Samtliche Werke, Bd. 5), S. 148f.

** Ebd., S. 149.

* Kreisler bezeichnet den «Geist der Tonkunst als «Engel des Lichts» (ebd., S.83), die Prinzessin

Hedwiga benutzt dieselbe Formulierung fiir Julia (S. 150).

¥ Vel. ebd., S. 303f.

= Vgl. die Episode, wo Kreisler seine Gitarre zu stimmen versucht und dabei scheitert (ebd., S. 60f.).
*"Ebd., S. 42, mit Parallelstellen auf S. 20 und S. 117.
*Ebd., 8. 221.

** Vel ebd., S. 61.
** Fiir Werner Keil sind «Dissonanz und Verstimmung» grundlegende Kennzeichen der musikalischen und

literarischen Romantik, wie er unter anderem am Beispiel von Hoffmanns Murr-Kreisler-Roman vorfiihrt
(WERNER KEIL: Dissonanz und Verstimmung. E. T. A. Hoffmanns Beitrag zur Entstehung der musikalischen
Romantik, in: E. T. A. Hoffmann-Jahrbuch 1 [1992/93], S. 119-132).
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Vom melodramatischen Stadtklatsch zum einsamen
Musikschwarmer: Musikpublikum bei Jean Paul

Weil bei ihm Musik zu Sprache und Sprache zu Musik wurde, galt Jean Paul schon zu
Lebzeiten als musikalischer Dichter par excellence. In der jlingeren Jean-Paul-Forschung
ist allerdings kritisiert worden, dal3 dieser Gemeinplatz der Rezeptionsgeschichte kaum je
an einem Einzelwerk, geschweige denn an einem groeren Textkorpus detailliert nachvoll-
zogen und ergriindet worden sei.” Julia Cloot hat mit ihrer Studie hier eine Liicke
geschlossen und das Thema Jean Paul und die Musik in verdienstvoller Weise vernetzt und
aktualisiert, auch wenn sie insgesamt nicht zu grundlegend neuen Ergebnissen gelangt.™’

Der im vorangehenden Kapitel dargestellte Antagonismus zwischen emotionaler und
rationaler Musikrezeption und die damit verbundene Diskussion iiber die Hierarchie der
Sinne spielt auch bei Jean Paul eine zentrale Rolle. Mit Cloot kann man davon ausgehen,
daBB der Dichter die zeitgenossischen Theorien des Horens und Sehens aufmerksam
rezipiert hat und bei seinen Helden «der visuelle Eindruck [...] dem akustischen qualitativ
nachgeordnet» ist.” Damit verfolgt er die gleiche Tendenz wie Heinse mit seinem
Musikroman, den Jean Paul nachweislich rezipiert und sogar als eine Art Musikfiihrer
benutzt hat, wie aus einem Bericht des Philologen und Geigers Paul Emil Thieriot
hervorgeht, der Jean Paul 1797 nach einem Konzert in Leipzig besucht hatte: «Der dritte
Teil von Hildegard von Hohenthal lag aufgeschlagen auf dem Tische; er [= Jean Paul]
zeigte mir eine Arie die heute gesungen worden war, angefiihrt.»” Uber die Vorrangstel-
lung des Horsinns schreibt Jean Paul analog zu Heinse:

Das Ohr ist iiberhaupt die Tiefe der Seele, und das Gesicht nur ihre Flache; der Klang
spricht die tief verborgne Ordnung unsers Innern an und verdichtet den Geist; das Sehen

zerstreut und zerlegt ihn auf Flichen.™

Wihrend beide Dichter das Ohr als Wahrnehmungsorgan favorisieren, manifestiert sich
der Paradigmenwechsel von der Malerei zur Musik als Vorbild der Dichtung bei Jean Paul
weit deutlicher noch als bei Heinse — zumal der jlingere Autor den Klang der Sprache
mitunter tiber die Regeln der Syntax stellt und fiir die sprachliche Darstellung von Musik
eine vielschichtige Metaphorologie entwickelt, von der bei Heinse nicht die Rede sein
kann.

Obgleich die Musik im Gesamtwerk eine herausragende Rolle spielt, hat Jean Paul im
Gegensatz zu Heinse keinen Musikroman im engen Sinn geschrieben. In den Flegeljahren,
dem fiir die Musikésthetik wohl bedeutendsten Werk aus seiner Feder, tritt mit dem

336 Zu dieser Kritik vgl. den Aufsatz von HARTMUT VINCON: Musik der Musik. Musikdsthetische Notizen zu

Jean Pauls «Flegeljahreny, in: Musiktheorie 8 (1993), S. 3-21, hier S. 3f.
37 JULIA CLOOT: Geheime Texte. Jean Paul und die Musik, Berlin usw. 2001. Vgl. auch ihre konzise

Darstellung zu Jean Paul in der neuen MGG: [Artikel] Jean Paul, in: MGGZ, Personenteil Bd. 9, Kassel usw.
2003, Sp. 973-978.

33 CLOOT: Geheime Texte, S. 313.

** Datiert vom 2. Nov. 1797; in: Jean Pauls Personlichkeit in Berichten der Zeitgenossen, hg. von Eduard
Berend (= Ergidnzungsband der hist.-krit. Ausgabe), Berlin 1956, S. 22f.

* JEAN PAUL: Museum (IX, § 3, Stufenreihe der Empfindbilder), in: ders.: Werke, hg. von Norbert Miller,
Abt. I1, Bd. 2, Miinchen 1976, S. 1026.
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Flotisten Vult zwar ein Musiker als Protagonist auf, doch die Musik bleibt auch hier nur
ein Thema unter vielen. Wichtig im vorliegenden Zusammenhang ist indes die unter-
schiedliche Musikauffassung des Zwillingspaars Wult und Valt: Hier prigt sich in
Ansitzen eine Dichotomie zwischen rationaler und emotionaler Musikrezeption aus, wie
sie fiir das 19. Jahrhundert grundlegend wird.”' Ebenso traditionsstiftend ist Jean Pauls
frithe satirische Begutachtung des offentlichen Konzertwesens, das in Deutschland vor
1800 — mit Ausnahme von Vorreiterstidten wie Leipzig — noch in den Kinderschuhen
steckt. Damit vorerst zur 1790 verfa3ten Satire Konzert in Saturnopolis.

Als Anregung fiir diese frithe Skizze diente Jean Paul offenbar das noch &duBerst rudimentér
ausgeprigte Musikleben im nordbayerischen Hof, wo er selbst erstmals in den Genuf3
groBerer Konzerte kam.”” Die Verlegung in den fiktiven Ort Saturnopolis verweist darauf,
daB irgendeine Provinzstadt gemeint sein konnte. Zielscheibe der satirischen Ubung ist ein
(friih-)biirgerlicher Musikbetrieb, der lediglich auf Zerstreuung und Unterhaltung der
ctitigen» Gesellschaftsschicht angelegt ist, womit der «<wahre> Kunstgenuf3 auf der Strecke
bleibt. Jean Paul begriindet damit eine zumeist mit der Frithromantik in Verbindung
gebrachte Tradition der Kritik am philisterhaften Musikpublikum, wie sie dann vor allem
bei Wackenroder, Tieck, Brentano oder E. T. A. Hoffmann virulent werden sollte.”*

Die Spitze der satirischen Feder trifft aber nicht nur das Publikum, sondern auch die
Musizierenden. So bemerkt der Satiriker siiffisant, dal in Saturnopolis «fast zuviel Takt»
herrsche:

Denn ieder dasige Musikoffiziant pfeift, hakt, streicht, stampft (mit Hdnden oder Fiissen)
seinen eignen originellen Takt, den erstlich kein andrer neben ihm pfeift, hakt, streicht,
stampft und den er selber zweitens von Minute zu Minute verbessert. Auf diese Weise
konnen sich oft 18 verschiedne Selbstlauter von Solotdkten bewegen und privatisieren wie
isolierte Leipnizische Monaden. [JPS:747]

Das Bild des Orchesters, in dem mehr Meinungen als Instrumente vorherrschen und alles
andere als eitle Harmonie waltet, baut Jean Paul in den Flegeljahren zur hochst amiisanten
Szene Das zertierende Konzert (11/26) aus, einem Disput iiber deutsche und italienische
Musik, der am Ende in eine groteske Instrumenten-Priigelei ausartet.

In der frithen Satire rdumt der Erzihler zugunsten der musizierenden Dilettanten im-
merhin ein, dafl die zeitgendssischen Sinfonien mitunter «schwer und hieroglyphisch»
(JPS:747) seien, und zwar sowohl fiir Ausfiihrende wie Zuhorende. Obschon er «hiibsche
Symphonien» (JPS:747) favorisiert, weill er, dal die Saturnopolitaner eigentlich nur Tanz
und Unterhaltung wollen, aber um der (biirgerlichen) Bildung willen anspruchsvollere
Konzertmusik dennoch gelten lassen. Der (vertraglich festgehaltene!) Endzweck des
Konzerts bleibt indes, «dal} ieder Zuhorer das groste erdenklichste Vergniigen aus allem zu

*! Mit einem analogen, fiir den geistesgeschichtlichen Kontext des 18. Jahrhunderts préiziseren Begriffspaar
arbeitet PROSS in seinem Kapitel iiber «Mechanismus» versus «Animismus» (Jean Pauls geschichtliche
Stellung, S. 1191f.).

2 Vgl. den Kommentar von Eduard Berend in: Jean Pauls Sdmtliche Werke. Hist.-krit. Ausgabe, hg. von

Eduard Berend, Abt. II, Bd. 3, Weimar 1932, S. 458.

33 Vgl. unten S. 142ff. sowie den kurzen Abschnitt zu dieser satirischen Ubung bei CLOOT: Geheime Texte,
S. 56.
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schopfen versprache, was nur hergespielt wiirde» (JPS:745). Jean Paul skizziert damit
bereits 1790 die typischen Ziige der spiter fiir die Romantik unentbehrlich zum Figurenka-
binett gehorenden Philister, jener SpieBbiirger also, die in der Kunst lediglich Zerstreuung
suchen und dennoch mit Bildungsdiinkel auftrumpfen wollen.

DaB3 der Philister nur zu oberfldchlicher Sinneswahrnehmung féhig ist, zeigt sich bei
Jean Paul unter anderem in der Unfihigkeit richtigen Horens: «kein Mensch hatte aber das
Herz, seine Ohren mitzubringen» (JPS:745), lautet die originelle programmatische
Wendung, die der Autor in spiteren Werken in neuen Variationen mehrfach wieder
aufgreift — ins Positive gewendet, metaphorisch verdichtet und bereits wieder mit ironi-
scher Nuance beispielsweise in der berithmten «Herzohren»-Passage der Flegeljahre:

Walt — den schon ein elender Gesang der Kinderwérterinnen wiegte und der zwar wenige
Kenntnisse und Augen, aber Kopf und Ohren und Herzohren fiir die Tonkunst hatte —
wurde durch das ihm neue Wechselspiel von Fortissimo und Pianissimo, gleichsam wie
von Menschenlust und -weh, von Gebeten und Fliichen in unserer Brust, in einen Strom ge-
stiirzt und davongezogen, gehoben, untergetaucht, iiberhiillt, ibertdubt, umschlungen und
doch — frei mit allen Gliedern.™

Auch im Hesperus (1795) liest man im /9. Hundposttag, dall Viktor ein «zum Resonanz-
boden der Musik geschaffnes Herz»™* besitze, worauf der prominente Solist und Kompo-
nist Carl Stamitz «nach einem dramatischen Plan, den sich nicht jeder Kapellmeister
entwirft» — sozusagen hdchstpersonlich — «aus den Ohren in das Herz» steigt.” Heinses
(und Soemmerrings) Ohrenphysiognomik scheint hier gleichsam ihren poetischen Aus-
druck zu finden. Oder in den Kategorien von Friedrich Rochlitz gesprochen: Den philister-
haften, sich nur an oberflichlichen Sinnenreizen ergdtzenden Unterhaltungshorern™
werden hier die mit «ganzer Seele» (RoV:505) lauschenden Musikenthusiasten entgegen-
gesetzt, die durch Tone «in die Heimat ihrer Traume, Gefiihle, Wiinsche und Ahnungen
getragen werden» (RoG:74). Dall die Musik bei Jean Paul vornehmlich als Mittel der
Entgrenzung dient und Transzendenzerlebnisse ermoglicht, braucht hier nicht erneut
nachvollzogen zu werden.”® Wenn sich der vielgelesene «musikalische Dichter> hier mit
dem einfluBreichen Musikschriftsteller (und Jean-Paul-Leser!) Friedrich Rochlitz trifft, so
kann dies indessen als Beleg einer breit abgestiitzten und nachhaltig wirksamen Kunstauf-
fassung gelten.

ot JEAN PAUL: Flegeljahre, in: ders.: Werke, hg. von Norbert Miller, Abt. I, Bd. 2, Miinchen 31971, S. 758.
303 JEAN PAUL: Hesperus, in: ders.: Werke, hg. von Norbert Miller, Abt. I, Bd. 1, Miinchen 1960, S. 773.
**Ebd., S. 775

*7 Der Musiker Vult spricht in diesem Zusammenhang von SpieBbiirgern, die sich an dreierlei ergdtzen:
«1) wenn aus einem halbtoten Pianissimo plétzlich ein Fortissimo wie ein Rebhuhn aufknattert, 2) wenn
einer, besonders mit dem Geigenbogen, auf dem hochsten Seile der hochsten Tone lange tanzt und rutscht
und nun kopf-unter in die tiefsten herunterklatscht, 3) wenn gar beides vorfillt. In solchen Punkten ist der
Biirger seiner nicht mehr méchtig, sondern schwitzt vor Lob.» (Flegeljahre [Werke 1,2], S. 772) Freilich
verbirgt sich in dieser Philisterkritik auch eine indirekte Spitze gegen den naiv-empfindsamen Musikgenuf}
Walts — womit sich zwei Extreme musikalischer Rezeption wiederum beriihren.

** Julia Cloot etwa betont in ihrer Studie die vielfdltige Funktion des Musikerlebnisses bei Jean Paul: zum
einen als Medium der Selbst- und Weltbegegnung, zum anderen als «Vorschein der anderen Welt» (Geheime
Texte, S.197ff) sowie als «dichterische Vision» (S.273ff.)). Vgl. auch die luzide Analyse des
Konzerterlebnisses in den Flegeljahren bei VINCON: Musik der Musik, sowie das mit «Entriickte Tone»
iiberschriebene Jean-Paul-Kapitel bei RUTH E. MULLER: Erzdhlte Téne, S. 151-169.
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Der Beriihrungspunkte sind aber noch weit mehr. In seiner (Publikumsbeschimpfung>
zu Saturnopolis streift der Satiriker gleichzeitig zwei von Rochlitz' Horerkategorien:
Einerseits die oberflachlichen Unterhaltungshorer, andererseits die Modehorer, denen das
Konzert als Laufsteg gegenseitiger Begutachtung und als Arena der Intrigen dient.
Originellerweise klagt die Satire aber nicht das «Sehen-und-gesehen-Werden» an, sondern
das «Horen-und-gehort-Werden» — zunédchst mit einem Seitenhieb gegen die Gepflogen-
heiten in den Opernhdusern Italiens, die sich leider auch in Saturnopolis eingenistet hétten:

In Italien gehorts zum hohen Ton, in der Oper auf alles mogliche eher aufzuhorchen als auf
die Musik; vollends auf die schonsten Stellen mus ein Frauenzimmer die groste Unauf-
merksamkeit zu wenden scheinen und man verstekt da seine musikalischen Ohren so sehr
wie sonst seine symbolischen. Die Saturnopolitaner hingen an der ndmlichen Sitte. Man
nimt es an fiir ein Zeichen eines guten Geschmaks, wenn der Saturnopolitaner oder seine
Frau auf die Musik gar nicht hinhoret — durch eine lange Uebung, sich bei den schonsten
Stellen unempfindlich anzustellen, haben sie es soweit gebracht, dall sogar geiibtere Augen
als meine den Schein mit der Wahrheit vermengen wiirden. [JPS:747f.]

An dieser Stelle findet Jean Paul einen hochst aufschluBreichen Vergleich:

Wenn freilich manchmal in, mit und unter der Musik das Reden der Zuhorer wie ein
gedrukter Text herumspringt: so ist das ein prosaisches Melodrama, worin Ariadnen und
Theseuse in die Musik reden. Daher sagen die Saturnopolitaner oft: «sind unsre Konzerte
nicht die einzigen in Musik gesezten Stadtgesprache?» [JPS:748]

Es handelt sich um eine Anspielung auf den béhmischen Komponisten Georg Anton Benda
(1722-1795), der mit seinen Melodramen als Begriinder einer neuen Gattung des Schau-
spiels groBes Aufsehen erregte, so unter anderem mit dem hier erwidhnten Werk Ariadne
auf  Naxos (1775). Das gelungene satirische Bild der Instrumentalmusik,
die — ohne jeglichen Wechselbezug — den Stadtklatsch untermalt, nimmt Jean Paul im
Zwolften Sektor der Unsichtbaren Loge wieder auf, wo es von den Scheerauer Konzerten
heif}t, sie seien «bloB in Musik gesetzte Stadtgesprache und prosaische Melodramen, worin
die Sesselreden der Zuhorer wie gedruckter Text unter der Komposition hinspringen.»’*
Und in einem passend mit Vox humana-Konzert iiberschriebenen «Extrablatt» in den
Flegeljahren wird der Vergleich von Vult noch spéttisch — und nicht eben frauenfreundlich
— zugespitzt:

Ein Konzertsaal ist seiner Bestimmung nach ein Sprachzimmer; fiir den leisen Ton der
Feindin und Freundin, nicht fiir den lauten der Instrumente hat das Weib das Ohr; [...] Bei
Gott, man will doch etwas sagen im Saal, wenn nicht etwas tanzen. [...] Dahero sollte das
Pfeifen und Geigen mehr Nebensache sein und wie das Klingeln der Miihle nur eintreten,

. . . . . 370
wenn zwei Steine oder Kopfe nichts mehr klein zu machen haben.

3 JEAN PAUL: Die unsichtbare Loge, in: ders.: Werke, hg. von Norbert Miller, Abt. I, Bd. 1, Miinchen 1960,

S. 106.
" JEAN PAUL: Flegeljahre (Werke 1,2), S. 761 (Hervorhebung im Original).
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Dementsprechend sehnt sich das klatschsiichtige Publikum richtiggehend nach «Hor-
Ferien» und «Sprech-Minuten»,” wie der Erzéhler in den Flegeljahren die Konzertpausen
nennt.

Allerdings ist der treffende Vergleich mit dem Melodram™ keineswegs nur negativ
konnotiert: Der (iiber)empfindsame, mit einem «Betrunkenen»’ " verglichene Zuhdrer Walt
assoziiert im Rausch der Tone nicht nur phantastische Bilderfolgen, sondern unterlegt dem
SchluBlsatz des Flotenkonzerts einen eigenen Text — ein Huldigungspoem eines verliebten
Narren an alle «Unverheirateten»’ im Konzertsaal. DaB Walts Musikrezeption in
«Empfindbildern»’” seine intimsten Wiinsche spiegelt, muB hier gar nicht erst betont
werden — wichtig in vorliegendem Zusammenhang ist die Verquickung autonomer
Instrumentalmusik mit einem ganz personlichen Text, was auf eine rein subjektive
Rezeptionshaltung hinauslduft. In seiner Rezension von Madame de Staéls De /'Allemagne
fragt Jean Paul 1814 ganz &hnlich: «Miissen wir denn nicht immer den Tonen geheime
Texte, ja sogar Landschaften unterlegen, damit ihr Nachklang in uns stirker sei als ihr
Vorklang auBen?»’”* Die Idee vom subjektiven Text, den die sogenannte absolute Musik
durch ihre unmittelbare Wirkung hervorrufen kann, ist freilich keine Exklusivitit Jean
Pauls. Es handelt sich vielmehr um einen Topos der zeitgendssischen Kunsttheorie, der aus
der vormals unangefochtenen Vorrangstellung der Vokalmusik erkldrbar ist und beispiels-
weise bei Friedrich Schlegel in dessen Athendums-Fragmenten (1798) auftaucht, wo der
Autor fragt: «MuB die reine Instrumentalmusik sich nicht selbst einen Text erschaffen?»’”

Das Friedrich Rochlitz zugeschriebene Kunstgespriach Ueber den Genuss der Musik von
1815 greift den Gedanken ebenfalls auf: Dort vermag der ideale Horer

den Text der Musik, liege er nun im Wort ausgesprochen, oder gebe ihn der Compositeur
durch das Charakteristische seiner Musik, wiirdig nachzuempfinden. Ganz frey schweben-
der Musik wird er durch den Reichthum seiner Phantasie, durch die Beweglichkeit seines
Gemiiths, einen passenden unterlegen, so dafl ihm {iber dem Strome der Tone stets eine
phantastische Welt schwebt. [RoG:75]""

Uberblickt man die bei Jean Paul erwihnten Passagen, wird der vom Musikpublikum
unterlegte Text unterschiedlich bewertet: Wahrend der offentliche Stadtklatsch nur Spott

371

Ebd.

 Inwiefern der Begriff des Melodrams iiber die hier referierte metaphorische Bedeutung hinaus auch fiir
das Bauprinzip von Jean Pauls Romanen fruchtbar gemacht werden kann, wie dies GUSTAV JAGER
vorgeschlagen hat (Jean Paul und die Musik, Tiibingen 1949, S.259ff), ist in der heutigen Forschung
umstritten; vgl. die Kritik bei VINCON: Musik der Musik, S. 4f., sowie den entsprechenden Abschnitt bei
CLOOT: Geheime Texte, S. 294ff.

*" JEAN PAUL: Flegeljahre (Werke 1,2), S. 757.

™ Ebd., S. 760.

7 Zu diesem wichtigen Begriff, der bei Jean Paul unmittelbar mit der Traumwelt in Verbindung steht, vgl.
die Analyse von CLOOT: Geheime Texte, S. 1321f.

*° JEAN PAUL: Werke, hg. von Norbert Miller, Abt. II, Bd. 3, Miinchen 1978, S. 650.

"7 FRIEDRICH SCHLEGEL: Athendums-Fragment Nr. 444, in: ders: Kritische Schriften und Fragmente,
Studienausgabe in sechs Bdnden, hg. von Ernst Behler und Hans Eichner, Bd. 2, Paderborn usw. 1988,
S. 155.

7 Vgl. dazu oben S.42f. Beim schlechten Stand der Forschung zu Rochlitz kann {iiber eine direkte

Beeinflussung nur gemutmaft werden. Dall Rochlitz als Jean-Paul-Leser auch die Flegeljahre kannte, scheint
jedoch naheliegend.
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und Hame erntet, erfihrt der personliche «<Empfindtext> aullergewdhnliche Hochschétzung.
Diese Bewertungsskala entspricht in den Grundziigen den Abstufungen, wie sie im
Kunstgesprach Ueber den Genuss der Musik fiir die «instinctméssig» Horenden vorge-
nommen werden.’” Die abgestumpften und geschwitzigen Unterhaltungshérer entsprichen
demnach der untersten Stufe, der gefiihlsschwelgende Walt der obersten Stufe dieser
Kategorie — sein Gegenpart Vult der obersten Stufe der «mit Bewusstseyn» (RoG:74)
Horenden. Und genau in diesem Sinn wirkt Vult als Korrektiv von Walts Gefiihlsiiber-
schwang, indem er ihn gar anklagt:

Aber wie hortest du? Voraus und zuriick, oder nur so vor dich hin? Das Volk hort wie das
Vieh nur Gegenwart, nicht die beiden Polar-Zeiten, nur musikalische Sylben, keine Syntax.
Ein guter Horer des Worts préagt sich den Vordersatz eines musikalischen Perioden [sic!]
ein, um den Nachsatz schon zu fassen.”™

Vult vertritt hier die Position eines Schiller oder Hanslick,”' klagt das rauschhafte Horen
als animalisch an und gibt sich als Vertreter einer Autonomie-Asthetik zu erkennen: «Und
was wire das flir ein Kunst-Eindruck, der wie die Nesselsucht sogleich verschwindet,
sobald man in die kalte Luft wieder kommt? Die Musik ist unter allen Kiinsten die rein-
menschlichste, die allgemeinste.»”

Das von Vult eingeforderte strukturelle Horen kommt fiir Walt jedoch einer «unkiinstle-
rischen Horkunst»™™ gleich, und so bleiben die beiden Positionen bis zum Ende unverséhn-
lich. Bedenkt man indessen, da3 die gegensitzlichen Zwillinge Wult und Valt zwei Seiten
einer einzigen Kiinstlerpersonlichkeit reprasentieren und im urspriinglichen Romankonzept
zu einer Synthese gefiihrt werden sollten,™ so bleibt dieser harmonische (oder utopische)
Fluchtpunkt auch im disharmonischen Ausklang des Romanfragments noch bestehen.
Rochlitz' Idealhorer, der Musik «mit Bewusstseyn» rezipiert und dennoch zu hoherer
Begeisterung fahig ist, hétte hier seine Entsprechung gefunden. DaB3 der Ausgleich von
Vernunft und Gefiihl, Wirklichkeit und Phantasie in den Flegeljahren allerdings nicht
mehr gelingt und bereits ins Reich der Utopie verwiesen wird, leitet unmittelbar zu den
zahlreichen gespaltenen Kiinstlerpersonlichkeiten bei E. T. A. Hoffmann {iber.

Noch ein Weiteres verweist bereits auf Hoffmanns Sonderlinge und ihre Art der Musikre-
zeption: Zum Unsagbarkeits- und Unendlichkeitstopos, der die Musikszenen bei Jean Paul
préagt, tritt das Motiv des einsamen Musikschwirmers, der sich vom Rest des Publikums
absondert und in eine eigene Welt flicht.” Paradigmatisch zeigt sich dies bei der Schilde-
rung des Gartenkonzerts im Hesperus, wo Viktor die Musik «ungesehen» und «ohne
Stérungy in sein Herz <aufsaugens mochte™ und deshalb «in der fernsten Laube, in der

" Vgl. oben S. 42.
** JEAN PAUL: Flegeljahre (Werke 1,2), S. 771.
81
*!'Vgl. oben S. 66fF.
82
*? JEAN PAUL: Flegeljahre (Werke 1,2), S. 773.
383
Ebd.
84 .
’ Vgl. dazu im Uberblick: UWE SCHWEIKERT: Jean Paul, Stuttgart 1970, S. 45f.
8
3 Vgl. dazu meine Zusammenfassung S. 289.

** JEAN PAUL: Hesperus (Werke 1,1), S. 773.
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wahren Sonnenferne»” Platz nimmt. Die Metapher der «Sonnenferne» verdeutlicht nicht
nur die Einsamkeit, sondern bekréftigt in einer bewullten Ausblendung des Gesichtssinns
einmal mehr die Aufwertung des Horsinns: Wer ganz Ohr ist und sich der Musik mehr als
oberflachlich hingibt, verzichtet auf duflerliche visuelle Reize und erschafft sich — gleich-
sam als potenzierende Kompensation — iiber das Gehor eine innere Bilderwelt.

Aus der erwihnten Konzertszene resultiert folgendes Gesetz: Je mehr das Publikum
<Auge» ist, desto weniger ist es Ohr und desto oberflachlicher nimmt es die Musik wahr.
Daraus ergibt sich im Hesperus — wiederum in Analogie zur Abstufung bei Rochlitz — eine
klare gesellschaftliche Hierarchie: Von den Musikschwiarmern iiber die biirgerlichen
Unterhaltungshorer zu den adligen Modehorern, fiir die Musik nur ldstiges Nebengeréusch
ist: «der adelige Horsaal sal3 in der néchsten hellsten Nische und wiinschte, es wire schon
aus — der biirgerliche sa} entfernter, [...] Klotilde und ihre Agathe ruhten in der dunkelsten
Blitterloge» und Viktor schlieBlich verschanzt sich, wie gesagt, in der «fernsten Laube».™
Es muf3 kaum erwéhnt werden, daB3 sich hier eine Tendenz der Musikrezeption anbahnt, die
mit der Verdunkelung des Zuschauerraums allméhlich zum Standard wird und in der Idee
des unsichtbaren Orchesters um 1900 ihre radikalste Ausprigung findet" — insgesamt eine
Entwicklung, die ohne die Neubewertung des Horsinns im spiten 18. Jahrhunderts wohl
nicht so verlaufen wire und zu der die erzidhlende Literatur maf3geblich beigetragen hat.

* Ebd., S. 775.
388

Ebd.

389 Vgl. HEINRICH W. SCHWAB: Konzert, S. 186 sowie ders.: Von unsichtbaren Orchestern und verdunkelten
Horrdumen. Berichte und Bilder aus der Kulturgeschichte des Konzertsaals, in: Das Orchester 39/1 (1991),
S.2-7.
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Panorama |

Musikhoren und Musikpublikum in
E. T. A. Hoffmanns Erzahlungen

Die schriftstellerische Karriere von E.T.A. Hoffmann illustriert mustergiiltig, wie
Musikrezension und Erzdhlfiktion zu Beginn des 19. Jahrhunderts ineinander greifen und
wie sehr die Grenzen zwischen Sachtext und Erzdhltext im Allgemeinen noch verflieBen.
Als Schriftsteller tritt Hoffmann ndmlich zuerst in der von Friedrich Rochlitz betreuten
Allgemeinen Musikalischen Zeitung (AMZ) in Erscheinung, und dies notabene in einer
Zeit, wo er sich vornehmlich zum Musiker und Komponisten berufen glaubt. Am
12. Januar 1809 schreibt er aus Bamberg an Rochlitz in Leipzig:

Ich wage es einen kleinen Aufsatz, dem eine wirkliche Begebenheit in Berlin zu Grunde
liegt, mit der Anfrage beyzulegen, ob er wohl in die Musik[alische] Zeitung aufgenommen
werden konte? — Aehnliche Sachen habe ich ehmals in oben erwéhnter Zeitung wirklich
gefunden zB. die hdchst interessanten Nachrichten von einem Wahnsinnigen, der auf eine
wunderbare Art auf dem Clavier zu fantasiren pﬂegte.390

Beim erwdhnten «kleinen Aufsatzy» handelt es sich um nichts Geringeres als Hoffmanns
Ritter Gluck, der mittlerweile als musikédsthetisches und erzéhlerisches Schliisselwerk
eingeschitzt wird.”' Der Text erschien am 15. Februar 1809 in der AMZ und eroffnete
1814 den Erzdhlband Fantasiestiicke in Callot's Manier, mit dem Hoffmann als
Schriftsteller erstmals — und sogleich mit sensationellem Erfolg — an die Offentlichkeit trat.

In seinem Schreiben an Rochlitz tritt der Bamberger Musikdirektor aus naheliegenden
Griinden noch nicht als selbstbewuflter Autor auf, vielmehr schmeichelt er dem AMZ-
Redakteur, indem er mit den «interessanten Nachrichten von einem Wahnsinnigen» auf
einen Text von Rochlitz selbst anspielt. Gemeint ist die Geschichte Der Besuch im
Irrenhause, die im Sommer 1804, also immerhin viereinhalb Jahre vor der Erwéhnung in
besagtem Brief, in der AMZ erschienen war. Zwar mag sich Hoffmann in seinem Ritter
Gluck in Einzelheiten, insbesondere mit der Einfithrung eines Ich-Erzdhlers und in der
Wahnsinns-Thematik, tatsichlich an Rochlitz orientiert haben;”” wichtig im vorliegenden
Zusammenhang ist indes die Tatsache, daf in einem musikalischen Fachorgan, notabene
dem wichtigsten deutschsprachigen der Zeit, durchaus Platz war fiir Texte mit fiktionalem
Anstrich — mehr noch: Die Leser der AMZ, Musikkenner und -interessierte, waren

** FRIEDRICH SCHNAPP (Hg.): Der Musiker E. T. A. Hoffmann. Ein Dokumentenband, Hildesheim 1981,
S. 89. DaB3 Hoffmann in seiner 1808 angetretenen Stellung als Musikdirektor am Bamberger Theater bereits
vollig desillusioniert war, geht aus der langen Einleitung im zitierten Brief an Rochlitz deutlich hervor. Nicht
zuletzt deshalb wollte er sich neu orientieren und empfahl sich als kiinftiger Mitarbeiter der AMZ.

¥ Vgl. z. B.: GERHARD NEUMANN: E. T. 4. Hoffinann: Ritter Gluck. Die Geburt der Literatur aus dem Geist
der Musik, in: Brandstetter: Ton — Sprache, S. 39-70.

2 Vgl. dazu die weiterfilhrenden Literaturhinweise und den Kommentar von GERHARD ALLROGGEN und
HARTMUT STEINECKE in der hier benutzten Ausgabe: E. T. A. HOFFMANN: Fantasiestiicke in Callot's Manier

(= Samtliche Werke, Bd. 2/1), Frankfurt 1993, S. 611.
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narrative Einkleidungen gewohnt.”” So konnte man folgern, es spiele fiir die Deutung in
zeitgendssischer Sicht kaum eine Rolle, ob ein Text nun als narrativer Essay in einem
musikalischen Fachorgan oder als Erzdhlung in einem literarischen Sammelwerk erscheint,
solange die Textabweichungen — wie im Fall des Ritter Gluck — duBerst marginal sind.””*
Ein solch voreiliger SchluBl wiirde dem Publikationsrahmen jedoch zu wenig Gewicht
beimessen und damit Feinheiten in der Rezeption ausblenden: Das Publikum der AMZ
diirfte vor allem die musikésthetischen Fragen im Zusammenhang mit dem Komponisten
Gluck sowie die eingestreuten Invektiven gegen den damaligen Berliner Opernbetrieb
(namentlich gegen den Kapellmeister Bernhard Anselm Weber) wahrgenommen haben,™”
den Leserinnen und Lesern der Fantasiestiicke mufite indes die eigenwillige erzahlerische
Form auffallen, zumal mit dem Verweis auf die Kupferstiche Jacques Callots das phantas-
tische Moment dieser Erzéhlungen (und damit deren inhdrente Mehrdeutigkeit) bereits zu
Beginn exponiert ist.

Uberdies 4ndert die Erziihlinstanz: In der AMZ-Publikation unterzeichnet der Ich-Er-
zdhler am Ende mit dem kryptischen Kiirzel «---nn», was einer Anonymisierung gleich-
kommt, in den Fantasiestiicken filhrt Hoffmann mit dem Untertitel Bldtter aus dem
Tagebuche eines reisenden Enthusiasten eine neue Erzihlerfigur ein.”” Dieser «reisende
Enthusiast» ist eine fiktionale Gestalt und darf trotz vieler, zumal biographischer Ahnlich-
keiten nicht eins zu eins mit Hoffmann parallelisiert werden, wie dies in der Vergangenheit
oft geschehen ist.””” Als noch problematischer erweist sich eine solche Gleichsetzung bei
der literarischen Kunstfigur des Kapellmeisters Kreisler, der in den Fantasiestiicken einer
Herausgeberfiktion des reisenden Enthusiasten entspringt und damit narratologisch noch
weiter vom Autor entfernt ist. Die erzéhltechnisch komplexe Trias "Hoffmann — reisender
Enthusiast — Kreisler"” manifestiert sich in einem Multiperspektivismus, der fiir jeden
Text der Fantasiestiicke differenziert eruiert werden sollte. Nur so wird man dem
Erzéhlprinzip der Mehrdeutigkeit gerecht, das letztlich Hoffmanns Modernitit ganz
wesentlich mitbegriindet.

*Vel. ebd., S. 614.
** Fazit des Textvergleiches ebd., S. 610.

* Weil hier der zeitgeschichtliche Kontext aus Platzgriinden nicht referiert werden kann, sei nebst dem
Kommentar von ALLROGGEN / STEINECKE auf zwei neuere, umfangreiche Aufsitze verwiesen: RICARDA
SCHMIDT: Klassische, romantische und postmoderne musikdsthetische Paradigmen in E. T. A. Hoffmanns
Ritter Gluck, in: Keil/Goer: «Seelenaccente», S. 11-61; JORGEN PFEFFER: Zum musikdsthetischen Gehalt von
E. T. A. Hoffmanns Erzihlung Ritter Gluck, ebd., S. 62—-101. In diesen beiden, sich inhaltlich zum Teil
iiberschneidenden Forschungsarbeiten werden auch die wichtigsten musikésthetischen Interpretationen des
Ritter Gluck aus der jiingeren Vergangenheit kritisch beleuchtet.

9 Vgl. ALLROGGEN / STEINECKE: Kommentar, S. 592ff.

*7 Zwar sollten die Fantasiestiicke auf Wunsch von Hoffmann urspriinglich anonym erscheinen, womit der
«reisende Enthusiast» direkter auf den Verfasser verwiesen hitte. In Jean Pauls Vorrede zu den
Fantasiestiicken wird der Autor dann doch namentlich genannt, was Hoffmann als «ehrenvoll» empfand und
billigte — wohl nicht zuletzt um des publizistischen Erfolges willen (vgl. ALLROGGEN/ STEINECKE:

Kommentar, S. 601).
** Ein Beispiel dieser in der ilteren Forschungsliteratur iiblichen, aber narratologisch nicht haltbaren

Gleichsetzung («reisender Enthusiastr — Hoffmann — Kreisler) findet sich noch im ansonsten verldBlichen
Kommentar in der Ausgabe der Fantasiestiicke von Hans-Joachim Kruse (Berlin/Weimar 1994, S. 480).
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Von der Rezension zur Fiktion

Um den fiir die Interpretation bedeutsamen Proze3 von der Musikrezension zur Erzéhlfik-
tion anschaulich zu machen, sollen hier die Textmetamorphosen der oben (S. 62ff.) bereits
diskutierten Beethoven-Rezensionen (Fiinfte Sinfonie und Klaviertrios op. 70) veran-
schaulicht und hinsichtlich des Verhéltnisses zwischen Rationalitit und Emotionalitét
kommentiert werden. Die Rezension von Beethovens Fiinfter erschien 1810 in der AMZ,
war also explizit an ein Publikum von Fachleuten und Kennern gerichtet, sprengte nach
Hoffmanns eigenen Worten jedoch insofern bereits den Rahmen einer iiblichen Musikre-
zension, als der Verfasser zunidchst Beethovens Instrumentalmusik historisch und dsthe-
tisch einordnet und die (Gefiihls-)wirkung der Sinfonie beschreibt, bevor er zur
ausfiihrlichen Partituranalyse schreitet, um den Geheimnissen beethovenscher Kunst auf
die Spur zu kommen. Die eigentliche Werkanalyse verlduft satzweise, ist mit zahlreichen
Notenbeispielen illustriert und nimmt ungefidhr drei Viertel der ganzen Rezension ein.
Bezogen auf den Umfang betrigt das Verhéltnis von Formanalyse und poetisch-emotiona-
ler Deutung also 3:1 — ein Faktor, der die Rezeption aufmerksamer AMZ-Leser zweifellos
beeinfluflt hat.

1813 griff Hoffmann die Rezension wieder auf und kompilierte sie mit seiner AMZ-
Besprechung von Beethovens Klaviertrios op. 70 zum Kreislerianum Nr. 4. Letzteres
wurde Ende 1813 sozusagen als Werbetext fiir die Fantasiestiicke in der Zeitung fiir die
elegante Welt vorabgedruckt. Das Kreislerianum mit dem Titel Beethovens Instrumental-
Musik ist also eine Kompilation aus Teilen zweier Musikrezensionen, verbunden und
gespickt mit einigen neuen Zusitzen. AufschluBireich ist, wie Hoffmann den Fachtext bei
der Umarbeitung zu einem Stiick Literatur im Detail modifizierte und welche Teile aus der
Rezension er fiir die elegante Welt und seine allgemein gebildete Leserschaft als zumutbar
erachtete.

Es ist durchaus nicht so, dal Hoffmann im Kreislerianum den «musikanalytischen Teil»
vollstdndig wegstreicht, um so den Laien unter den Lesern entgegenzukommen, wie
dies immer wieder betont wurde.””” Zwar werden im Kreislerianum keine langen Partitur-
Paraphrasen und Notenbeispiele eingeriickt, aber ein Grofteil der Analyse erscheint als
Zusammenfassung' " und wichtige Stellen sind sogar im Detail wiedergegeben:

Nichts kann einfacher sein, als der nur aus zwei Takten bestehende Hauptgedanke des ers-
ten Allegro's, der, Anfangs im Unisono, dem Zuhorer nicht einmal die Tonart bestimmt.
[HKr:55]

[...] aber bald zieht eine freundliche Gestalt gldnzend daher und erleuchtet die tiefe grauen-
volle Nacht. (Das liebliche Thema in G Dur, das erst von dem Horn in Es Dur beriihrt
wurde.) [HKr:55f]

*? Vel. z. B. den MGG-Artikel Musikkritik von Ulrich Tadday (MGG?, Sachteil, Bd. 6, Kassel usw. 1997,
Sp. 1371).

* Einen guten Uberblick iiber die «Hauptziige der Umarbeitung» gibt der Kommentar von ALLROGGEN/
STEINECKE, S. 664.
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Was soll ich von der Menuet sagen? — Hort die eignen Modulationen, die Schliisse in dem
dominanten Akkorde dur, den der BaB3 als Tonika des folgenden Thema's in Moll aufgreift
— das immer sich um einige Takte erweiternde Thema selbst! [HKr:56]

Wer Beethovens damals noch nicht allzu bekannte Sinfonie nicht genau im Ohr hatte,
keinen Notentext vor sich liegen hatte, mit Fachbegriffen wie «Unisono», «Modulationeny,
«Dominantey, «Tonika» nicht vertraut war, fiir den mochten solche Stellen reichlich
kryptisch wirken. Genau dies scheint Absicht zu sein: Kreislers musikalische Besessenheit
wirkt umso eindringlicher, sein Gehabe umso phantastischer, je nidher der Text an seine
Figur und deren Erleben gebunden ist. Und genau um eine solche Verringerung der
zeitlichen und rdumlichen Distanz bemiiht sich Hoffmann bei seiner Text-Transformation.
Wihrend die Ausfithrungen in der AMZ stets vom Rezensenten («Rez.») stammen, spricht
in Beethovens Instrumental-Musik nun der Kapellmeister Kreisler selbst, was an einer
Stelle sogar noch verdeutlicht wird:

«Die geistreiche Dame, die heute mir, dem Kapellmeister Kreisler recht eigentlich zu Eh-
ren das Trio Nro. I gar herrlich spielte, und vor deren Fliigel ich noch sitze und schreibe,
hat es mich recht deutlich einsehen lassen, wie nur das, was der Geist gibt, zu achten, alles
Ubrige aber vom Ubel ist.» [HKr:58]""

Im Gegensatz zum Rezensenten schreibt Kreisler also nicht aus Distanz, sondern aus einer
momentanen Begeisterung heraus. Das unmittelbare Erleben tritt als wesentliches Charak-
teristikum der Literarisierung deutlich aus dieser Passage hervor. Kreisler gibt vor, im
Augenblick des Schreibens am Fliigel jener «geistreichen Dame» zu sitzen und 148t
Erlebnis und Niederschrift zeitlich vollstindig iibereinander gleiten:*” «Eben jetzt habe ich
auswendig einige frappante Ausweichungen der beiden Trios auf dem Fliigel wiederholt.»
(HKr:58) Diese Verringerung auf eine Null-Distanz scheint erzihlerisches Programm zu
sein, denn in der Vorrede zu den Kreisleriana deklariert der fiktive Herausgeber die
Papiere aus Kreislers Nachlall (mit einer Bescheidenheitsgeste) explizit «als anspruchslose
Erzeugnisse einer augenblicklichen Anregung» (HKr:34).*”

Das Erzdhlen aus dem augenblicklichen Erleben manifestiert sich in seiner Direktheit auch
in der sprachlichen Struktur: Das vierte Kreislerianum ist als vielschichtiger Pseudo-Dialog
mit verschiedenen Adressaten angelegt. Zahlreiche affirmative Sétze aus der Rezension der
c-Moll-Sinfonie sind in Beethovens Instrumental-Musik als rhetorische Fragen umformu-
liert, wie zwei Beispiele aus den Anfangspassagen illustrieren:

401 . . . . S .
Hervorhebungen im Original. — In der Rezension kommt die «geistreiche Dame» zwar auch vor, ihr

Klaviervortrag ist jedoch in groBere zeitliche Distanz geriickt: «Rez. ist es so gut geworden, mehrere B.sche

Kompositionen von einer geistreichen Dame, die den Fliigel mit Virtuositit spielt, so vortrefflich zu

horen [...]» (HSM:144).
402 Ein dhnliches erzihlerisches Verfahren benutzt Hoffmann auch in Don Juan, wo der reisende Enthusiast

seine tiefsinnige (Neu-)Interpretation von Mozarts Oper In der Fremdenloge Nro.23 unmittelbar
niederschreibt.

0 Hervorhebung: D. F.
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AMZ-Rezension

Wenn von der Musik als einer selbst-
stindigen Kunst die Rede ist, sollte
immer nur die Instrumentalmusik
gemeint sein, welche, jede Hiilfe,
jede Beimischung einer andern Kunst
verschméhend, das eigentiimliche,
nur in ihr zu erkennende Wesen der
Kunst rein ausspricht. [HSM:34]

Wie wenig erkannten die Instrumen-
talkomponisten dies eigentiimliche
Wesen der Musik, welche versuch-
ten, jene bestimmbaren Empfindun-
gen, oder gar Begebenheiten darzu-
stellen, und so die der Plastik entge-
gengesetzte  Kunst
behandeln! [HSM:34]

plastisch  zu

Beethovens Instrumental-Musik

Sollte, wenn von der Musik als einer
selbststindigen Kunst die Rede ist, nicht
immer nur die Instrumental-Musik ge-
meint sein, welche jede Hiilfe, jede Bei-
mischung einer andern Kunst (der Poesie)
verschméhend das eigentiimliche nur in
thr zu erkennende Wesen dieser Kunst
rein ausspricht? [HKr:52]

Habt ihr dies eigentiimliche Wesen auch
wohl nur geahndet, ihr armen Instrumen-
talkomponisten, die ihr euch miihsam
abquéltet bestimmte Empfindungen, ja
sogar Begebenheiten darzustellen? — Wie
konnte es euch denn nur einfallen, die der
Plastik geradezu entgegengesetzte Kunst
plastisch zu behandeln? [HKr:52]

Kreisler richtet sich mit seinen rhetorischen Fragen an ganz unterschiedliche Adressaten:
hiufig, mitunter gleichsam beschwdérend,” an ein anonymes Publikum, dann ausdriicklich
an die «armen Instrumentalkomponisten» (HKr:52), sehr eindringlich an den «musikali-
schen Pobel» und die «weisen Richter» der Tonkunst (HKr:54) und — mit religiosem Ton
und Gestus — schlieflich sogar an Beethoven selbst, der hier als
(Ton-)Schopfer und Messias erscheint: «Wie tief haben sich doch deine herrlichen Fliigel-
Kompositionen, du hoher Meister! meinem Gemiite eingeprigt [...]. Mit welcher Lust
empfing ich dein siebzigstes Werk, die beiden herrlichen Trios» (HKr:57).

Die Begeisterung, die zwar bereits in den Rezensionen zu spiiren ist, sich dort aber immer
wieder durch Notenbelege und analytische Zergliederung sozusagen abkiihlt, wird in den
Kreisleriana mit einfachen, aber wirkungsvollen Kunstgriffen bis zum Uberschwang
potenziert. Corina Caduff hat in einer knappen Gegeniiberstellung beider Versionen darauf
hingewiesen, daBl Beethovens Instrumental-Musik im Vergleich zur AMZ-Rezension
«weitaus mehr Ausrufezeichen und spannungssteigernde Gedankenstriche» aufweist, und
resiimiert: «In diesen Interpunktionen scheint der Enthusiasmus entfesselt.»*

Bei einem Meister der Spannung und Leserfithrung wie Hoffmann mogen all diese
wirkungsvollen Kunstgriffe zur Verstirkung des enthusiastischen Pathos nicht iiberraschen
— fiir die Rezeption des Textes sind die Eingriffe indessen hochst bedeutsam: Wiahrend

O (Hort die eignen Modulationen, die Schliisse in dem dominanten Akkorde dur, den der Bal} als Tonika
des folgenden Thema's in Moll aufgreift — das immer sich um einige Takte erweiternde Thema selbst!
Ergreift Euch nicht wieder jene unruhvolle unnennbare Sehnsucht, jene Ahndung des wunderbaren

Geisterreichs, in welchem der Meister herrscht?» (HKr:56).
“ CORINA CADUFF: Das Landschafisbild und die Instrumentalmusik. Diderots Vernet-Besprechungen und

Hoffinanns Beethoven-Rezensionen am Ubergang von Kritik und Literatur, in: Germanisch-Romanische
Monatsschrift 50 (2000), S.399-414, hier S.409f. (vgl. auch das entsprechende Kapitel in: dies.: Die
Literarisierung von Musik, S. 67-82, hier S. 78).
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Hoffmann in den Rezensionen immer wieder auf die fiir das musikalische Verstindnis
unabdingbare Verbindung von Geist und Gemiit, von Genialitdt und Besonnenheit, von
rationaler und emotionaler Musikwahrnehmung hinweist und mit Nachdruck einen
Ausgleich der beiden Pole einfordert, so ist dieses ideale Gleichgewicht in Beethovens
Instrumental-Musik trotz zahlreicher Appelle nicht mehr gegeben. Hier dominieren
Gefiihlswahrnehmung, augenblickliche Begeisterung und poetischer Uberschwang. Vom
analytischen Teil der Rezension hat Hoffmann bezeichnenderweise jene Passagen wortlich
in die Kreisleriana iibernommen, wo die rationale Beschreibung fiir einen kurzen Moment
zugunsten poetisch-emotionaler Umschreibung verlassen wird. Zur Verdeutlichung seien
auch hier wieder zwei Ausschnitte einander gegeniiber gestellt:

AMZ-Rezension

Es sind Laute, womit sich die Brust,
von Ahnungen des Ungeheuren
gepreit und beédngstet, gewaltsam
Luft macht; und wie eine freundliche
Gestalt, die glédnzend, die tiefe Nacht
erleuchtend, durch die Wolken zieht,
tritt nun ein Thema ein, das im
59. Takte des ersten Teils von dem
Horn in Es dur nur beriihrt wurde.

[HSM:40]

Wie eine holde Geisterstimme, die
unsre Brust mit Trost und Hoffnung
erfullt, tont hierauf das liebliche
(und doch gehaltvolle) Thema von
dem Andante in As dur 3/8 Takt,
welches Bratsche und Violoncello
vortragen. [HSM:43]

[...] Es ist, als trdte der furchtbare
Geist, der im Allegro das Gemiit
ergriff und &ngstete, jeden Augen-
blick drohend aus der Wetterwolke,
in die er verschwand, hervor, und
entflohen dann vor seinem Anblick
schnell die freundlichen Gestalten,
welche trostend uns
[HSM:43]

umgaben.

Beethovens Instrumental-Musik

Die Brust von der Ahndung des Unge-
heuern, Vernichtung drohenden geprefit
und beidngstet scheint sich in schnei-
denden Lauten gewaltsam Luft machen
zu wollen, aber bald zieht eine freundli-
che Gestalt glinzend daher und er-
leuchtet die tiefe grauenvolle Nacht.
(Das liebliche Thema in G Dur, das erst
von dem Horn in Es Dur beriihrt
wurde.) [HKr:55f]

Tont nicht wie eine holde Geister-
stimme, die unsre Brust mit Hoffnung
und Trost erfiillt, das liebliche Thema
des Andante con moto in As dur? —
Aber auch hier tritt der furchtbare
Geist, der im Allegro das Gemiit ergriff
und é&ngstete, jeden Augenblick dro-
hend aus der Wetterwolke hervor, in die
er verschwand, und vor seinen Blitzen
entflichen schnell die freundlichen
Gestalten, die uns umgaben. [HKr:56]

Im ersten Ausschnitt fallt auf, da} die «freundliche Gestalt», die Hoffmann in der Rezen-
sion nur als Vergleich herbeizieht, im Kreislerianum sich verselbstdndigt und das «Thema»
in eine nebensichliche Klammer verbannt. Der Notentext wird von Kreisler also gleichsam
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personifiziert und poetisch inszeniert."” Auch im zweiten Beispiel gewinnt das Poetisch-
Emotionale die Oberhand: Von der Beschreibung des langsamen Satzes der
c-Moll-Sinfonie sind nur gerade Anfang und Schlufl in das Kreislerianum eingewoben,
wobei der sprachliche Vergleich («Es ist, als trite...») samt Konjunktiv abermals einer
selbstindigen poetischen Gestalt («hier tritt der furchtbare Geist») Platz macht und die
Suggestivkraft des Textes damit erheblich erhoht.

Anhand weniger Schliisselbegriffe und mittels einfachster Wort-Arithmetik kann man
auBBerdem genau aufzeigen, wie sich die Rezeption beethovenscher Musik im Kreis-
lerianum mit Nachdruck in Richtung Emotionalitit verschiebt: Die aus dem «vollstimmi-
gen Zusammenklange aller Leidenschaften» (HKr:54) hervorgehende «Sehnsuchty», die je
zweimal mit den Attributen «unaussprechlich» (52, 53) sowie «unendlich» (54), dreimal
mit «unnennbary» (56, 57) und je einmal mit «unruhvoll» (55) sowie «adngstlich» (55) niher
bestimmt ist, im Kreislerianum als zentraler romantischer Topos also insgesamt achtmal
auftaucht, kommt in der Rezension der c¢-Moll-Sinfonie zwar ebenso hédufig vor, hat dort
aber aufgrund der Léinge der analytischen Teile ein weitaus geringeres Gewicht. Die
sprachlich mit jener «Sehnsucht» verquickte universale Gefiihlsrezeption, oben (S. 63) als
Kern romantischer Musikésthetik erfa3t, wirkt im Kreislerianum als Paradigma adéquater
Musikrezeption umso eindringlicher. Demgegeniiber scheint die «Besonnenheit», die als
Zentralbegriff fiir das rationale Fundament der Komposition in beiden Rezensionen
zusammen achtmal bekriftigt wird, geradewegs zu verblassen: Im Kreisler-Text taucht sie
nimlich nur mehr dreimal auf."”

Musikrezeption ist fiir Kreisler zuerst und vor allem ein rascher Flug «in das Geister-
reich der Tone» (HKr:61), in jenes «Geisterreichy», das in Beethovens Instrumental-Musik
in schierer Wortbeschworung (oder — je nach Sichtweise — aufdringlicher Redundanz) auf
den paar Seiten nicht weniger als sechsmal auftaucht,”” den Text schlieBlich wie in einem
vollstimmigen Akkord ausklingen 148t — und als Nachklang hidngen bleibt. Obwohl
«Geisterreichy» auBlerhalb des Beethoven-Essays in den Fantasiestiicken explizit nur noch
gerade fiinfmal auftaucht,"” handelt es sich dennoch um die zentrale musikésthetische
Chiffre. Sie steht fiir das Reich der Tone, jene «abgesonderte Welt fiir sich selbst»,'' wie
sie in Beethovens Instrumental-Musik mit poetischer Geste exponiert wird:

Orpheus Lyra 6ffnete die Tore des Orkus. Die Musik schliet dem Menschen ein unbe-
kanntes Reich auf, eine Welt, die nichts gemein hat mit der &ullern Sinnenwelt, die ihn um-
gibt, und in der er alle bestimmten Gefiihle zuriickldfit, um sich einer unaussprechlichen
Sehnsucht hinzugeben. [HKr:52]

Nur schon aufgrund der Ballung an Schliisselwortern konnen die beiden Beethoven-
Rezensionen und ihre poetische Transformation in den Kreisleriana als Konzentrat und

06 Vgl. ebd., S.410f. bzw. 79f. Freilich wird dieses Verfahren nicht konsequent durchgezogen, wie der
zweite Ausschnitt zeigt, wo der Vergleich «wie eine holde Geisterstimme» belassen wird.

7 HKr:55 (2x), 57 (als «besonnene Genialitit»).

" HKr:53, 55, 56, 57, 60, 61.

40 Jaques Callot, S. 18; Ombra adorata, S.42; Don Juan, S. 96; Kreislers musikalisch-poetischer Clubb,
S.372; Johannes Kreislers Lehrbrief, S.453. Die eklatante Héufung in Beethovens Instrumental-Musik
resultiert aus den Vorlagen: In den beiden Rezensionen zusammen taucht «Geisterreich» auch sechsmal auf
(HSM:35, 37, 45, 50, 121, 143).

410 WACKENRODER / TIECK: Phantasien tiber die Kunst, S. 102.
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Manifest romantischer Musikésthetik gelten. In der literarischen Fiktion jedoch verlagert
sich der Schwerpunkt dieser Asthetik nachhaltig in Richtung Emotionalitit, das rationale
Fundament im Hintergrund droht gleichsam zu entschwinden.

Stattdessen bliiht die Phantastik: Am Ende verwirklicht sich der ersehnte Flug in das
heraufbeschworene Geisterreich sogar. Nach Beendigung seines Club-Abends will Kreisler
in einer Mischung aus Resignation und Ekstase auf seinem «chinesischen Schlafrock wie
auf einem Mephistophelesmantel hinausfahren durch jenes Fenster dort», und zwar nicht
als «harmlose Melodie», sondern als «basso ostinato» (HKr:418)"'' — und ist in der Tat bald
spurlos verschwunden...

Uberreiz, Ekstase, Wahnsinn: Die Problematik des
Uberspannten Musikenthusiasmus

Das phantastische Verschwinden Kreislers 148t vermuten, daB3 hier einer durch Musik irr
geworden ist. Der exzentrische, geheimnisumwitterte, unverstandene, ungliickliche und
schlieBlich vom Wahnsinn bedrohte Musiker, der mit Wackenroders Joseph Berglinger in
die Literatur einzieht, sich als Topos etabliert und mit Hoffmanns Kapellmeister Kreisler
die nachhaltigste Wirkung zeitigt,"” ist in der Forschung sehr eingehend und ergiebig im
weitreichenden Spannungsfeld von Kunst und Leben verortet worden.'” Berglinger und
Kreisler erscheinen dabei als «Martyrer der Kunst» und haben zweifellos groflen Anteil an
der Genese des modernen Kiinstlerbildes;"" in ihrer radikalen Haltung sind sie mit Bezug
auf die absolute Musik auch als reine, absolute Kiinstler gedeutet worden: Christine
Lubkoll glaubt in der Gestalt des Kapellmeisters Kreisler, der aus dem Nirgendwo kam
und dorthin wieder entschwindet, sogar eine «Figuration der absoluten Musik» zu erken-
nen.*”

Hier kann es indes nicht darum gehen, die zahlreichen Deutungen der Kreisler-Figur zu
paraphrasieren oder allenfalls zu modifizieren. Kreisler soll hier fiir einmal nicht als
komponierender und musizierender, sondern als rezipierender Kiinstler beleuchtet werden:
Als Musikhdrer ist er bei Hoffmann mit anderen literarischen Gestalten zu vergleichen und
in einen groferen Kontext einzuordnen.

Aufgrund der vorangegangenen Ausfiithrungen wiirde man Kreisler als Musikrezipien-
ten zunédchst den Kunstjiingern und Enthusiasten zurechnen, die sich in der Typologie von
Rochlitz dadurch auszeichnen, dal} sie «mit ganzer Seele horen» und den emotionalen

" CHRISTINE LUBKOLL hat mit Kreislers musikalischen Begriffen «basso ostinato» und «kontrapunktische
Verschlingungen» (HKr:57) recht iiberzeugend das Kompositionsprinzip der hochst disparaten Kreisleriana
zu erfassen versucht, verlaft aber meines Erachtens bisweilen die Grenzen stringenter Interpretation (Mythos
Musik, S.226; vgl. auch dies.: «Basso ostinato» und «kontrapunktische Verschlingungy»: Bach und
Beethoven als Leitfiguren in E. T. A. Hoffinanns «Kreisleriana», in: Brandstetter: Ton — Sprache. S. 71-98).

"% Verwiesen sei hier nur auf die Nachwirkung bei Komponisten, am kongenialsten wohl bei Robert
Schumann in dessen Klavierzyklus Kreisleriana op. 16 (1838). Auch Brahms kniipft an Hoffmanns

Kiinstlerfigur an, wenn er sich «Kreisler jr.» nennt.
413 .. . . . . . .
Vgl. dazu einige neuere Arbeiten: PRUMM: Berglinger und seine Schiiler; THEILACKER: Der erzihlende

Musiker;, THEWALT: Die Leiden der Kapellmeister.
" THEWALT: Die Leiden der Kapellmeister, S.128ff.
41

> LUBKOLL: Mythos Musik, S. 234.
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Gehalt eines Werks vollstindig zu erfassen vermogen.”'® So einfach 148t sich der Exzentri-
ker Kreisler hingegen nicht einordnen, denn in seiner Vorliebe fiir «kontrapunktische
Verschlingungen» (HKr:57), seiner Begeisterung fiir Bachs Polyphonie und seiner
Ablehnung des zeitgendssischen Kulturbetriebs ist er zu einem Teil ebenso Verstandesho-
rer wie reaktiondrer Kunstkenner und -kritiker. Als absoluter Kiinstler und Genie-Typus
steht Kreisler auflerdem jener aufklérerisch-klassizistischen Legitimation fern, wonach
Kunst der «Vervollkommnung und Veredlung des Geschlechts» (RoV:505) dienen soll,
wie dies bei Rochlitz formuliert ist.

Der Typus des Musikenthusiasten, der in diesem Unterkapitel zur Diskussion steht,
erscheint bei Hoffmann in unterschiedlichsten Ausprigungen und erlangt mitunter
pathologische Dimensionen. Der Enthusiasmus zeigt sich als Begeisterung, die von einem
ausgeprigten Sensorium fiir Kunst bis zum blinden Uberschwang, zur selbstvernichtenden
Exaltation reichen kann."” DaB im Typus des romantischen Enthusiasten der im Zuge der
Aufkliarung negativ konnotierte Schwérmer und Fanatiker neu auflebt und zu kiinstleri-
schen Wiirden gelangt, sei hier nur am Rand erwihnt."” In den Fantasiestiicken werden
Musikenthusiasten bezeichnenderweise nur an einer Stelle als «Schwérmer» abgetan, und
zwar in den durchwegs ironisch gemeinten Gedanken iiber den hohen Wert der Musik:
«Manche von diesen ungliicklichen Schwirmern sind zu spédt aus ihrem Irrtum erwacht und
dariiber wirklich in einigen Wahnsinn verfallen, welches man aus ihren AuBerungen iiber
die Kunst sehr leicht abnehmen kann.» (HKr:49) Aus diesem Zitat wird deutlich, daf3 der
Begriff "Enthusiasmus" bei Hoffmann entscheidende Impulse von der Psychologie und
Psychiatrie erhilt, wo er hdufig im Zusammenhang mit "Exaltation", libersteigerter oder
krankhafter Erregung auftritt und auf dieser hochsten Stufe dem Wahnsinn nicht mehr fern
steht."”

Zu differenzieren gilt es in Hoffmanns Fantasiestiicken auflerdem in Bezug auf die
verschiedenen Erzdhlebenen: Die Begeisterung des «reisenden Enthusiasten», jener
sprichwortlich gewordenen Erzédhlerfigur, ist eine andere als die des Kapellmeisters
Kreisler — und diese wiederum unterscheidet sich vom Enthusiasmus eines E. T. A.
Hoffmann, wie er sich etwa in den Musikrezensionen duflert. Diese Abstufungen enthu-
siastischer Musikrezeption sollen im Folgenden in den Erzdhlungen Ritter Gluck, Don
Juan sowie den Kreisleriana detailliert erfa3t werden.

“1°Vgl. oben S. 39f.

" WOLFGANG H. SCHRADER betont in seinem philosophiegeschichtlich orientierten Artikel Enthusiasmus
lediglich die unter anderem durch Friedrich Schlegel beférderte und von E.T. A. Hoffmann literarisch
umgesetzte Aufwertung des Begriffs in der (Friih-)Romantik, ohne aber auf die Ambivalenz seiner
Bedeutung auch in dieser Epoche, insbesondere bei Hoffmann, einzugehen (Asthetische Grundbegriffe.
Historisches Worterbuch in sieben Banden, hg. von Karlheinz Barck u. a., Bd. 2, Stuttgart/Weimar 2001,
S. 223-240, hier S. 239).

e Vgl. ebd. sowie NORBERT HINSKE (Hg.): Die Aufkldrung und die Schwdrmer, Hamburg 1988.

v Vgl. dazu den konzisen Uberblick in ALLROGGEN / STEINECKE: Kommentar, S. 590f.
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Ritter Gluck

In diesem enigmatischen Erzédhltext sind zwei Musikrezipienten portritiert: der geheimnis-
volle Unbekannte und der Ich-Erzdhler, wobei Letzterer in den Fantasiestiicken dem
reisenden Enthusiasten entspricht.”’ Es kann und soll hier nicht darum gehen, jenes Riitsel
l6sen zu wollen, das unzihlige Interpreten dermallen beschéftigt hat, ndmlich die Frage,
wer der geheimnisvolle Unbekannte denn sei: ob ein Phantasiegebilde des Erzéhlers, Gluck
selber, ein Wahnsinniger oder nur eine Verkdrperung des Geistes gluckscher Musik."'
Zumal Multiperspektivitit ein Markenzeichen hoffmannscher Erzdhlkunst ist, scheint das
groBBe Fragezeichen am Schlul} des Ritter Gluck mit Bedacht und Absicht gesetzt. Es soll
stehen bleiben — der Text muf ein Stiick weit Geheimnis bleiben. Wird der «Sonderling»
(HKr:26) seiner Phantastik beraubt, verliert der Text seine Ambivalenz und damit seinen
eigentlichen Reiz — von einer Verkiirzung der Erzdhlintention ganz zu schweigen. Hoff-
mann kann es nicht um das Spiel gegangen sein, dal die Nachwelt entschliisseln soll, was
er (angeblich) schier unaufloslich verschliisselt hat. Von der abschlieBenden Doppelfrage
des Ich-Erzdhlers: «Was ist das? Wer sind Sie?» (HRG:31) scheint mir deshalb der erste
Teil viel wegweisender zu sein:"> Was zeigt dieser Text, wo fiihrt er hin? Der Ich-Erzihler
durchlduft nidmlich, vom «Sonderling» gleichsam an der Hand gefiihrt, verschiedene
Stationen musikalischer Rezeption. Nimmt man diese Stationen genauer unter die Lupe, so
zeitigt dies meines Erachtens weit fruchtbarere Interpretationsergebnisse als die mit
groBem Aufwand betriebenen Entschliisselungsversuche.

Zu Beginn der Erzdhlung scheint die von den Frithromantikern sakralisierte Welt der
Tonkunst geradezu pervertiert: Kein andéchtiges Lauschen in Kirche oder Konzertsaal
wird hier geschildert, keine Tone, die tief in die Seele dringen, sondern lédstige Hinter-
grundmusik mitten im stiddtischen Menschengewimmel. Die Darbietungen, die hier bei
«Klaus und Weber» (HRG:19), zwei Vergniigungslokalen am Rand des Berliner Tiergar-
tens, erklingen, widerspiegeln den Typus der im 19. Jahrhundert immer mehr auftkommen-
den Kaffee- und Promenadenkonzerte,”” denen eine rein funktionale Aufgabe zukommt:
Sie sollen vor allem Atmosphire schaffen — was im Ritter Gluck allerdings gerade nicht zu
gelingen scheint, falls man dem Erzdhler glauben will: Dieser spricht von einem «kako-
phonischen Getose» eines «vermaledeiten Orchesters», das in folgender notdiirftiger
Besetzung spielt: «eine verstimmte Harfe, ein paar nicht gestimmte Violinen, eine
lungensiichtige Flote und ein spasmatisches Fagott» (HRG:19). Die medizinischen
Attribute denunzieren dieses Unterhaltungs-Konzert geradewegs als korperliche Plage. Die
phantastische Welt der Musik, bei Wackenroder, Tieck oder Hoffmann meist als Gegen-

20 Diesbeziiglich wird hier fiirs Erste die Argumentation von ALLROGGEN / STEINECKE (Kommentar, S. 593)
iibernommen: «Der «reisende Enthusiasty wird in Don Juan eingefiihrt, also 1812 <erfunden>. Es entspricht
jedoch der Logik der Erzdhlkonstruktion, daB man den unbenannten Ich-Erzdhler des Ritter Gluck
riickblickend mit dem Enthusiasten gleichsetzen mufB3.» Zu einer weiteren Differenzierung vgl. hingegen
S. 135f. in vorliegender Arbeit.

! Vgl. die konzise Zusammenstellung der wichtigsten Deutungen bei ALLROGGEN/ STEINECKE:
Kommentar, S.615f., sowie SCHMIDT: Klassische, romantische und postmoderne musikdsthetische
Paradigmen, S. 15f.

* Diesen interpretatorischen Weg schlagen auch ALLROGGEN / STEINECKE (Kommentar, S. 616f.) vor.

* Zu diesem Konzerttypus vgl. SALMEN: Das Konzert, S. 170-177.
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welt zum biederen Alltag hochstilisiert, erscheint hier in Umkehrung als ldarmig, flach,
trivial und krianklich — mehr noch: Sie ist der Phantasiewelt diametral entgegengesetzt und
stort den Ich-Erzdhler in seinem Gedankenflug: «Nur das verwiinschte Trio eines hochst
niedertrachtigen Walzers reifit mich aus der Traumwelt.» (HRG:20)

Der reisende Enthusiast wird zum leidenden und spielt sich sodann als Musikkenner
auf, indem er Oktavparallelen zu erkennen glaubt, die im klassischen harmonischen Satz
verpont sind und deshalb sein angeblich geschultes Ohr beleidigen miissen:

Die kreischende Oberstimme der Violine und Flte und des Fagotts scharrenden Grundbal3
allein hore ich; sie gehen auf und ab fest aneinander haltend in Oktaven, die das Ohr zer-
schneiden, und unwillkiirlich, wie jemand den ein brennender Schmerz ergreift, ruf' ich
aus: Welch rasende Musik! die abscheulichen Oktaven! [HRG:20]

Wenn der Erzdhler nur die Oberstimme und den Bal} hort und die restlichen Stimmen im
geselligen Treiben offenbar untergehen, kann jedoch von verbotenen Oktavparallelen nicht
die Rede sein. Es handelt sich lediglich um einen Unisono-Effekt, eine Verdoppelung der
Melodiestimme. Oktavparallelen (als Satzfehler) kdnnen nur im ganzen harmonischen
Satz, wenn die Mittelstimmen auch vorliegen, als storend wahrgenommen werden.
Allroggen und Steinecke haben in ihrem Kommentar zu Recht auf diese Ungereimtheit
hingewiesen, die der Komponist Hoffmann dem Ich-Erzéhler mit Absicht in den Mund
gelegt haben diirfte."”* Der Verdacht liegt also nahe, daB der Erzihler entlarvt werden soll:
als Pedant, der mit seiner musikalischen Halbbildung auftrumpfen will, das Wesentliche
der Musik iiberhort und stattdessen nach vermeintlichen Satzfehlern sucht. Diese Deutung
wird dadurch bekriftigt, daB3 der geheimnisvolle Unbekannte sich genau an dieser Stelle
zum ersten Mal einschaltet, und zwar mit einer verdrgerten Reaktion: «Verwiinschtes
Schicksal! Schon wieder ein Oktavenjager!» (HRG:20).

Man assoziiert hier den musikalischen Prosektor, wie ihn Hoffmann im Aufsatz Zuf:l-
lige Gedanken beim Erscheinen dieser Blitter trefflich karikiert. Die oben (S. 75) im
Zusammenhang mit der Anatomie-Metapher diskutierte Passage sei hier zwecks Anschau-
lichkeit nochmals eingeriickt:

Warum dieses bittersaure Gesicht, geliebtester Komponist? —

«Schon wieder ein neuer anatomischer Tisch errichtet, auf dem man unsere Werke mit
gewaltsam ausgespreizten Gliedern festschrauben und mit riicksichtsloser Grausamkeit
zerlegen wird. Ha! — ich sehe schon verdeckte Quintenfolgen, unharmonische Querstinde
entblofBt von dem Fleisch der vollen Harmonie unter dem funkelnden Messer des Prosek-
tors emporzittern!» [HSM:343]

Die Musikrezeption des Ich-Erzdhlers verlduft im Ritter Gluck ebenso «entbloBt von dem
Fleisch der vollen Harmonie», und in der Tat ist der reisende Enthusiast in dieser Ein-
gangspassage als Musikhorer zunichst alles andere als ein musikalischer Enthusiast. In der
Horertypologie von Rochlitz vertritt er vielmehr die Klasse der konservativen Kunstken-
ner, die «nur mit dem Verstande» horen. Gerade die «Oktavenjdgerei» hatte Rochlitz

“** ALLROGGEN / STEINECKE: Kommentar, S. 619. Das Fachpublikum der AMZ, wo der Ritter Gluck zuerst
erschien, diirfte dieses erzdhlerisch wichtige Detail wohl eher bemerkt haben als die breite Leserschaft der
Fantasiestiicke.
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explizit an den Pranger gestellt: «sie [= die Verstandeshorer] gehen dabey nur darauf aus,
sich die Freude zu verschaffen, zuweilen bey diesem oder jenem unserer gewohnlichen
Meister eine falsche Quinte, eine verbotene Oktave u.d.gl. zu finden» (RoV:502).

Im Ritter Gluck gibt sich der «Oktavenjiger> im Gespriach mit dem Unbekannten zudem
als Bildungshorer zu erkennen, als Laie, der von Musik nur so viel versteht, wie zur «guten
Erziehungy gehort:

Ich lernte ehemals Klavierspielen und Generalbal3, wie eine Sache, die zur guten Erziehung
gehort, und da sagte man mir unter anderm, nichts mache einen widrigern Effekt, als wenn
der Bafl mit der Oberstimme in Oktaven fortschreite. Ich nahm das damals auf Autoritit an
und habe es nachher immer bewéhrt gefunden. [HRG:21]

Der wortkarge Unbekannte versucht indes nicht, die engstirnige Lehrmeinung des Erzéh-
lers verbal zu widerlegen. Er 1a6t allein die Musik sprechen, indem er die Musikanten
anweist, die Ouvertlire zu Glucks Iphigenie in Aulis zu spielen, in deren Partitur der
angebliche Satzfehler gehduft vorkommt — eine Intention, die dem Ich-Erzdhler (ebenso
wie musikalisch weniger gebildeten Lesern) verborgen bleibt. Dal3 hier die Dogmatik der
Kompositionslehre von Johann Philipp Kirnberger (Die Kunst des reinen Satzes; 1771—
1779) kritisiert und einer Geniedsthetik das Wort geredet wird, sei im vorliegenden
Zusammenhang nur beildufig erwihnt."”” Hoffmanns Position in dieser Frage ist jedenfalls
eindeutig, wie eine Passage aus Zufillige Gedanken zeigt:

Keine Kunst, und am allerwenigsten die Musik, leidet den Pedantismus, und eine gewisse
Freigeisterei ist manchmal gerade dem groBen Genie eigen. Ein alter Herr errotete einmal
iiber einen verdeckten Oktavengang in der Ober- und Unterstimme, als wiirde eine Obszo-
nitdt gesagt in honetter Gesellschaft. Was wiirde Kirnberger zu Mozarts Harmonik gesagt
haben! [HSM:346]

In der Figur des Ich-Erzédhlers im Ritter Gluck Hoffmann selbst erblicken zu wollen,
scheint aufgrund dieser unterschiedlichen Ansichten génzlich verfehlt. Vielmehr entwi-
ckelt sich der Ich-Erzihler durch die Begegnung mit dem Unbekannten vom spréden
Verstandeshorer und Pedanten zum wahren Musikenthusiasten. Diesen Weg gilt es nun
kurz nachzuzeichnen.

Als die Ouvertiire zu Glucks Iphigenie in Aulis gespielt wird, schildert Hoffmann zwei
unterschiedliche Rezeptionsmuster. Der Ich-Erzdhler nimmt in der Darbietung des
<erbarmlichen> Kaffeehausorchesters vor allem die Unzuldnglichkeiten, das musikalische
«Skeletty wahr und resiimiert, dal «nur schwache Umrisse eines mit lebendigen Farben
ausgeflihrten Meisterwerks gegeben» (HRG:22) wurden. Ganz anders der Sonderling: Er
hort «mit halbgeschlossenen Augen», dirigiert mit, mimt den «Kapellmeister», der dem
Orchester die Einsdtze gibt, steigert sich mit der Musik in eine innere Glut, belebt das
musikalische «Skelett» mit «Fleisch und Farbeny», ist mit der Auffiihrung durchaus
zufrieden und atmet am Ende erschopft auf, «wie jemand, den eine iibergrofle Anstrengung
entkréftet haty (HRG:21f.). Es handelt sich gewissermaflen um eine innerlich iiberhohte,

425 . . . o . .
Mehr dazu bei SCHMIDT: Klassische, romantische und postmoderne musikdsthetische Paradigmen,

S. 31ff.
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aktive Reproduktion, die mit dem real Erklingenden wenig zu tun hat; um eine Hingabe an
die Musik mit Leib und Seele, die bereits ans Ekstatische und Rauschhafte grenzt.”* Der
Ich-Erzdhler erkennt die Belebung dieser profanen <Kakophonie» durch den Sonderling
zwar sehr wohl, begegnet dem Resultat aber noch mit einer Mischung aus Verwunderung
und Skepsis.

Bei der dritten Begegnung mit dem Sonderling ist es aber um den Ich-Erzihler auch
geschehen, er wird von einem dhnlichen Fieber gepackt. Statt Glucks Armida im Theater
zu horen, folgt er dem Sonderling in dessen diistere Wohnung, und es kommt zu einer
Szene von groBartiger Phantastik: Der Unbekannte schldgt einen Klavierauszug der
Armida auf, der lediglich aus unbeschriebenem Notenpapier besteht. Als wire er buch-
stablich ein Seher, spielt er aus dem gluckschen Werk vor und reichert die Musik zusétz-
lich an:

Er brachte so viele neue geniale Wendungen hinein, dal mein Erstaunen immer wuchs.
Vorziiglich waren seine Modulationen frappant, ohne grell zu werden, und er wullite den
einfachen Hauptgedanken so viele melodidose Melismen anzureihen, daB3 jene immer in
neuer, verjiingter Gestalt wiederzukehren schienen. [HRG:30]

Der Ich-Erzdhler kime aber nie auf die Idee, in diesem Vortrag die mangelnde Werktreue
zu kritisieren, vielmehr stimmt er ein iiberschwéngliches Lob auf die Kongenialitdt an:
«seine veridnderte Musik war die glucksche Szene gleichsam in hoherer Potenz. Alles, was
HaB, Liebe, Verzweiflung, Raserei, in den stirksten Ziigen ausdriicken kann, fafite er
gewaltig zusammen» (HRG:31). Dies in wortlicher Lesart als Plddoyer fiir dezidierte
Eingriffe in Glucks Partituren interpretieren zu wollen, wire natiirlich verfehlt und kaum
mit Hoffmanns Komponisten-Ethos zu vereinbaren. Die vom Ich-Erzdhler geschilderte
Verschmelzung einzelner Gefiihle in einem hoheren Universalgefiihl verweist vielmehr auf
das oben (S. 63ff.) beschriebene Ideal romantischer Musikrezeption — und 148t sich ebenso
auf die addquate Interpretation musikalischer Werke, hier auf diejenigen von Gluck,
iibertragen.

AufschluBreich ist, dal der Ich-Erzéhler genau an der Stelle, wo er jenes Allgefiihl
wahrnimmt, das Hoffmann an anderer Stelle als «Zusammenklang aller Leidenschaften»
(HSM:36) beschreibt, die friihere Distanz vollends verliert, und zwar sowohl zur Musik
wie zur Person des Unbekannten. Das vormalige «Erstaunen» (HRG:30) weicht einem
fiebrigen Enthusiasmus und endet in einer Hingabe mit Leib und Seele: «Alle meine
Fibern zitterten — ich war auller mir. Als er geendet hatte, warf ich mich ihm in die Arme»
(HRG:31). In diesem Sinne lieBe sich der Sonderling, der erst am Schlu3 der Erzéhlung
behauptet, «Ritter Gluck» zu sein, auch als Figuration eines ekstatischen Musikenthusias-
mus deuten.

Deutlich geworden ist jedenfalls, da3 sich im Verlauf der Erzdhlung zwei unterschiedliche
Rezeptionshaltungen immer nédher kommen und schlielich beinahe eins werden. Es bliebe
zu fragen, ob es beziiglich der Text-Reihenfolge in Hoffmanns Buch-Publikation mehr als
Zufall ist, daBB der Ich-Erzédhler ausgerechnet in der ersten Nummer der Fantasiestiicke

*“* Das Rauschhafte spiegelt sich auch im Alkoholgenu3 des Sonderlings: «Seine Flasche war leer»

(HRG:22), bemerkt der Erzédhler nach Beendigung der Gluck-Ouvertiire.
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durch ein Schliisselerlebnis eigentlich erst zum Musikenthusiasten wird, dal also die
berithmte Erzdhlerfigur nachgerade aus diesem Erdffnungsstiick generiert scheint. Eine
parallele Entwicklung 148t sich auch fiir die Sicht auf die Welt der Tone feststellen: Sie
beginnt im Profanen und endet im Metaphysischen; das Phantastische wird der Musik
durch das Auftreten des Sonderlings gleichsam einverleibt. So liest sich die erste Erzéh-
lung der Fantasiestiicke, die gleichzeitig Hoffmanns Debiit als Schriftsteller markiert, ganz
eigentlich als romantischer Musik-Initiationsritus.

Im Zusammenhang mit musikalischen Rezeptionsmustern ist allerdings noch ein Weiteres
zu bedenken: Wenn ein (zunichst) beckmesserischer Verstandeshorer auf ein Genie mit
pathologischen Ziigen trifft, 146t sich dies durchaus mit Hoffmanns Verquickung von
Besonnenheit und Genialitdt parallelisieren. Da3 der Sonderling filir eine ungeziigelte
Genialitdt, einen iberreizten Enthusiasmus ohne Bodenhaftung steht, 148t sich kaum
bestreiten — aufschluBreich ist indessen, dafl er selbst die Gefahr dieser Abgehobenheit
erkennt: «Viele vertriumen den Traum im Reiche der Traume — sie zerflieBen im Traum —
sie werfen keinen Schatten mehry» [HRG:24].

Solche Untertone machen es unzuldssig, im Ritter Gluck ein vollig unkritisches Pla-
doyer fiir einen phantastisch-liberschwénglichen Musikenthusiasmus erkennen zu wollen,
einen Enthusiasmus, der in seinem iiberhohten Anspruch lediglich durch die biirgerliche
Musikwelt desillusioniert wird und vom Autor ansonsten als ideal betrachtet wird."’
Multiperspektivitit und Ambivalenz gelten auch hier: Im erdffnenden Erzéhltext der
Fantasiestiicke wird das ganze Spannungsfeld zwischen unterkiihlter und {iiberhitzter
Musikdarbietung und -rezeption erstmals exponiert, um in den folgenden Erzéhlungen
weiter differenziert zu werden.

Don Juan

In Ritter Gluck findet der Sonderling es unertriaglich, wenn die Ouvertiire zu Mozarts Don
Juan vollig unterkiihlt in rasendem Tempo «abgesprudelty (HRG:27) wird: Mit dieser
Bemerkung schligt er bereits die Briicke zum vierten Fantasiestiick, dessen Untertitel
«Eine fabelhafte Begebenheit, die sich mit einem reisenden Enthusiasten zugetragen»
(HDJ:83) nun die mafigebliche Erzdhlerfigur explizit einfiihrt. Das Musikerlebnis dieses
reisenden Enthusiasten wird aus der personalen Perspektive in der Art eines doppelten
Kursus geschildert, zunéchst als Teilnahme an einer Don-Juan-Auffiihrung, dann in Form
einer in der darauffolgenden Nacht aus unmittelbarer Eingebung verfertigten Niederschrift
(In der Fremdenloge Nro. 23, adressiert an den Freund Theodor), wo der Enthusiast das
Werk vor dem inneren Auge nochmals Revue passieren 148t und dessen «tiefere Bedeu-
tung» (HDJ:92) zu erfassen glaubt. In musikanalytischer Terminologie konnte man bei der
Struktur dieser Erzdhlung auch von einer Exposition mit anschlieBender Durchfiihrung
sprechen. SchlieBlich fehlt auch die Coda nicht: Sie kontrastiert als jdh einfallender
Wirklichkeitsschock (Gesprdch des Mittags an der Table d'Hote, als Nachtrag) die ersten
beiden Teile. Allerdings ist diese philistrose Welt an der Table d'Hote im ersten Teil in
Form eines Gesprichs nach der Opernauffithrung bereits eingefiihrt, sie wird aber in der

7 Vgl. PFEFFER: Zum musikdsthetischen Gehalt von E. T. A. Hoffmanns Erzdhlung Ritter Gluck, S. 86-97.

136



eigentlichen Coda (Nachtrag) durch die unkommentierte Dialogform in ihrer Drastik noch
wesentlich gesteigert. Das Prinzip kontrastierender Teile ist also fiir die Spannung und
Wirkung dieser Erzdhlung von ganz eminenter Bedeutung.

Das Musikerlebnis des Enthusiasten verlduft vollig abgekoppelt vom restlichen Publikum:
Wie ein Klosterbruder in seiner Zelle verschanzt sich der Horer in seiner Loge, die er
durch eine Tapetentiir direkt vom Hotel aus erreichen kann.*”* Er muB sich also nicht durch
das Publikum der Philister dringeln. Die Oper als Gesellschaftsraum, als Arena der
Selbstinszenierung, wird hier mit gebiihrender Verachtung ausgeblendet. Der Horer in der
«Fremdenloge» (HDJ:83) ist dem Publikum bewuflt entfremdet, er strebt die vollige
Hingabe an das Werk und dessen Auffithrung an — und will sich auch nicht irritieren
lassen, als er hinter sich jemanden zu bemerken glaubt:

Ich war so gliicklich, mich allein in der Loge zu befinden, um ganz ungestort das so voll-
kommen dargestellte Meisterwerk mit allen Empfindungsfasern, wie mit Polypenarmen, zu
umklammern und in mein Selbst hineinzuziehen! ein einziges Wort, das obendrein albern
sein konnte, hitte mich auf eine schmerzhafte Weise herausgerissen aus dem Moment der
poetisch-musikalischen Exaltation! [HDJ:86]

«Poetisch-musikalische Exaltation», Enthusiasmus im Uberschwang, wird hier als
addquate Rezeptionshaltung postuliert. Der einsame Horer strebt gleichsam eine "Unio
mystica" mit dem erklingenden Werk an: Er will es in sein «Selbst» hineinziehen. Das
scheint ihm auch zu gelingen: Wéhrend ihn die ersten Akkorde des Orchesters ediglichy
«iiberzeugeny, ist er alsbald «ergriffen»; poetische Bilder treten eindringlich vor sein
geistiges Auge (HDJ:84), er erliegt «herzzerschneidenden Tonen» (HDJ:86). Nach der
wundersamen, befliigelnden Begegnung mit der Darstellerin der Donna Anna in der Pause
steigert sich das Musikerlebnis bis zur wahren Ekstase:

Es war, als ginge eine lang verheiflene Erfiillung der schonsten Trdume aus einer andern
Welt wirklich in das Leben ein; als wiirden die geheimsten Ahnungen der entziickten Seele
in Tonen fest gebannt und miifiten sich zur wunderbarsten Erkenntnis seltsamlich gestalten.
[HDJ:89]

So eilt der verziickte Enthusiast, nachdem der Vorhang gefallen ist, in der «exaltiertesten
Stimmung» (HDJ:90) in sein Zimmer. Durch das anschlieBende Gespréich an der Wirtstafel
wird der leidenschaftliche Enthusiasmus aufs schroffste kontrastiert. Dort sitzen die Mode-
und Unterhaltungshorer, diskutieren iiber «Kleidung und Putz» der Donna Anna und
kritisieren die Leidenschaftlichkeit der Auffiihrung: «Man miisse [...] auf dem Theater sich
hiibsch miBigen und das zu sehr Angreifende vermeiden.» Uberdies haben sie beim
Darsteller des Don Juan die Buffo-Elemente vermifit, aber sich wenigstens an einigen
Theatereffekten ergotzen konnen: «Die letzte Explosion wurde sehr gerithmt» (HDJ:91).

Die Einwinde der Mode- und Unterhaltungshorer lassen sich indes nicht einfach mit einem
Hinweis auf das Oberflichliche und Philisterhafte erledigen. Indem der reisende Enthusiast

2 Als Vorlage diente Hoffmann der an den Gasthof «Zur Rose» angebaute Theatersaal in Bamberg
(ALLROGGEN / STEINECKE: Kommentar, S. 675).
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die buffonesken Elemente in seiner Wahrnehmung und Neudeutung der Oper groftenteils
ausblendet, legt er tatsdchlich eine hochst einseitige Lesart vor, die einer Verzerrung von
Mozarts Werk gleichkommt. Das Ergebnis ist eine Romantisierung oder — je nach Blick-
winkel — Stilisierung zur einer tragischen "Opera seria".”” Die Kritik am
Leidenschaftlichen scheint insofern gerechtfertigt, als die Darstellerin der Donna Anna
durch die absolute Identifikation mit ihrer Rolle in ein Nervenfieber gerdt und — von der
Kunst wie aufgezehrt — schlieBlich stirbt. «Das kommt von dem hiBlichen Ubertreibeny,
lautet der sarkastische Kommentar eines angeblich «klugen» Mannes an der Wirtstafel
(HDJ:97).

Die pietdtlos hingeworfene Bemerkung vom Tod der Séngerin iiberschattet die vom
Enthusiasten in herrlichsten Bildern ausgemalte Welt der Tone, das «Dschinnistan voller
Herrlichkeit» (HDJ:96), in drastischer Weise. In der Tat erscheint die Oper hier als
«romantische Scheinwelt»,”’ die in der abschlieBenden Desillusion zusammenstiirzt.

Heide Eilert hat die allein mit Logik nicht fabare Figur der geheimnisvollen Sidngerin und
deren telepathische Beziehung zum Ich-Erzdhler symbolisch zu deuten versucht: Fiir sie
verkorpert die Sadngerin — gewissermallen als Muse — den «michtigen Geist der Ton-
kunst».”' In der Tat 4Bt sich der vom Ich-Erzihler geschilderte mysteriose KuB, der ihm
wie ein Ton erscheint, als Musenkul3 verstehen:

In Donna Anna's Szene fiihlte ich mich von einem sanften, warmen Hauch, der iiber mich
hinwegglitt, in trunkener Wollust erbeben; unwillkiirlich schlossen sich meine Augen und
ein glithender KuB schien auf meinen Lippen zu brennen: aber der Kufl war ein wie von
ewig diirstender Sehnsucht lang ausgehaltener Ton. [HDJ:89]

Donna Anna (und mit ihr die in der Rolle vollig aufgehende Darstellerin) als cécilianische
Heilige zu sehen entspricht liberdies auch der Deutung der Biihnenfigur durch den
Enthusiasten selbst, der sie als «gottliches Weib» wahrnimmt, das «irdisch verderben»
mul} (HDJ:94). Seine Verbindung zur Séngerin wiirde damit gleichsam zur "Unio mystica"
mit der heiligen Cécilie — eine Verschmelzung, die aber nur um den Preis eines irdischen
Opfertodes gelingen kann.

Letzten Endes muB3 das «Dschinnistan voller Herrlichkeit» Scheinwelt, Utopie und
Fluchtpunkt bleiben. «Poetisch-musikalische Exaltation» in Reinkultur prallt in Don Juan
jdh an die Schranken der Wirklichkeit, und zwar sowohl auf Seiten der Interpretation
(Donna Anna) wie der Rezeption (reisender Enthusiast).

Mit dieser Desillusionierung wird die Rezeptionshaltung des reisenden Enthusiasten
kritisch beleuchtet: Musikhoren in totaler Hingebung, in buchstéblicher Hingerissenheit, in
Verschmelzung von Subjekt und Kunstwerk, in gleichsam religioser Verziickung erscheint
durchaus nicht unproblematisch. Der reisende Enthusiast darf nicht per se als idealer
Musikhorer gedeutet werden — genauso wie Hoffmann nicht einfach mit dem reisenden

429 . . . . .
Mehr dazu bei KLAUS-DIETER DOBAT: Musik als romantische Illusion. Eine Untersuchung zur Bedeutung

der Musikvorstellung E. T. A. Hoffimanns fiir sein literarisches Werk, Tiibingen 1984, S. 138-167.
430

Ebd.

' HEIDE EILERT: Theater in der Erzihlkunst. Eine Studie zum Werk E. T, A. Hoffmanns, Tibingen 1977,
S. 41-55.
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Enthusiasten gleichzusetzen ist. Bereits bei der Ubersendung des Don-Juan-Manuskriptes
an die AMZ (wo der Text 1813 erstmals erschien) weist Hoffmann in einem Begleitbrief
auf die «Uberspannungy» seiner Erzihlerfigur hin: «Mir scheint, als wenn iiber die Dar-
stellung des Don Juan manches Neue gesagt worden und als wenn der «reisende Enthu-
siast> die Uberspannung und die darin herrschende Geisterseherei entschuldigen konne»."”

Aufschlufireich in diesem Zusammenhang ist auch das «Vorwort des Herausgebers»
zum vierten Band der Fantasiestiicke, wo auf die besondere Seelenlage der hoffmannschen
Erzéhlerfigur hingewiesen wird: «Der reisende Enthusiast, aus dessen Tagebuch abermals
ein Callotsches Fantasiestiick mitgeteilt wird, trennt offenbar sein inneres Leben so wenig
vom #uBern, da man beider Grenzlinie kaum zu unterscheiden vermag.»* Gerade diese
Verschmelzung von Auflen- und Innenwelt scheint die «poetisch-musikalische Exaltation»
erst zu ermoglichen. Der poetischen Exaltation folgt in Don Juan jedoch zweimal die
prosaische Erniichterung, was die romantische Scheinwelt — weit deutlicher als im Ritter
Gluck — in ein Zwielicht versetzt.

Kreisleriana

Noch abgesonderter von der prosaischen Welt als der reisende Enthusiast erscheint der
Kapellmeister Kreisler. Wir erfahren nichts iiber seine Herkunft und wissen am Ende nicht,
wohin er entschwunden ist. Der Herausgeber seines (Nachlasses», der «reisende Enthusiast
und treue Freund» (HKr:417), betont zwar, Kreisler sei zwar «wirklich und wahrhaftig
Kapellmeister gewesen» (HKr:32), sei aber entlassen worden — Grund: Nichtbeachtung
gesellschaftlicher Etiketten.”* Kreislers Nonkonformismus entspringt einem iiberspannten,
distanzlosen Musikenthusiasmus, wie er oben bereits aus dem vierten Kreislerianum
hergeleitet wurde. Hier ist Kreislers Enthusiasmus nun in einem breiteren Werkzusam-
menhang zu erldutern und zu hinterfragen.

Die Abkoppelung von der Gesellschaft und die Flucht in einen subjektiven Enthusias-
mus spiegelt sich anschaulich in der Erzdhlung Der Musikfeind, wo die Jugend eines
Kreisler verwandten Geistes im Zentrum steht.”’ Musikalische Begeisterung tritt dort in
zwei Varianten auf: einer oberfldchlichen und einer wahrhaftigen. Wéhrend die Gesell-
schaft dem leeren Virtuosengeklingel applaudiert, empfindet der Erzdhler dabei nur
«Langeweile, Ekel, Uberdru» (HKr:434) und wird vom Publikum mitunter als «empfin-
dungs-, herz-, gemiitlos gescholten» (HKr:435). Die Begeisterung des breiten Musikpubli-
kums erscheint dem Erzdhler nichtig und ldrmig, seine eigene dagegen, die er als wahr
begreift, ist nach innen gerichtet und bleibt stumm. Die Suche nach dem wahren musikali-
schen Ausdruck ohne Blendwerk und Virtuositét ist daher ein zentrales Postulat der

2 Zitiert nach ALLROGGEN / STEINECKE: Kommentar, S. 673.
4
* HOFFMANN: Fantasiestiicke (= Simtliche Werke 2/1), S. 325.

“** Dieser Erzihlfaden wird im Murr-Kreisler-Roman (1819/21) wieder aufgenommen.
4
* Bedenkt man, da der die Kreisleriana beschlieBende Lehrbrief in kaum zu iiberbietendem

Subjektivismus als Schrift Kreislers an sich selbst (!) entworfen ist, so lieBe sich Der Musikfeind, wo Kreisler
als Mentor und Lehrer erwédhnt wird (HKr:437), in analoger Selbstreferentialitit als Erzdhlung von Kreislers
eigener Jugend verstehen. Denn die biographischen Parallelen sind mehr als offenkundig. Um der
narratologischen Ambivalenz der Kreisleriana gerecht zu werden, wird der Musikfeind hier dennoch nicht
einfach als ¢junger Kreisler> apostrophiert. Was die beiden Figuren aber eng verbindet, ist ihr gleichartiger
Musikenthusiasmus.
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Kreisleriana. Insbesondere der einfache Sologesang, zumal élterer italienischer Prove-
nienz, wird hierbei als mustergiiltig hingestellt. Der angebliche Musikfeind findet diesen
wahren Ausdruck zunichst bei seiner Tante: «Ich weill wohl, daf} eine solche Stimme, ein
solcher Gesang wie der meiner Tante, so recht in mein Innerstes dringt, und sich da
Gefiihle regen, fiir die ich gar keine Worte habe» (HKr:435). Emotionalitét ist hier
wiederum an den romantischen Unsagbarkeitstopos gekoppelt. Fiir den von der Gesell-
schaft als <Musikfeind> Gestempelten gibt es nur ein Rezeptionsmuster: Allumfassende
Hingabe an die Musik oder — mit Wackenroder gesprochen — ein «geizige[s] Einschliirfen
der Tone». Dem vermeintlichen Musikfeind geht es ebenso wie Wackenroder, der ein-
raumt, daB man diese «Anstrengung [...] nicht allzu lange aushilt»:*° Ein Zuviel an Musik,
zumal an guter Musik, wird schnell zum Uberreiz. Selbst als der Erzihler aus der Ferne
den Klingen eines Streichquartetts lauscht, ist er nur wéhrend des ersten Stiicks «ganz
voller Wonney,

bei dem zweiten Quartett verwirren sich schon die Tone, denn nun ist es, als miiliten sie im
Innern mit den Melodien des ersteren, die noch darin wohnen, kdmpfen; und das dritte
kann ich gar nicht mehr aushalten. Da muB3 ich fortrennen, und oft hat der Concertmeister
mich schon ausgelacht, dal ich mich von der Musik so in die Flucht schlagen lieBe.
[HKr:435]

In Konzerten wiederholt sich das beschriebene Erlebnis, da erregt oft schon die erste
Symphonie «solch einen Tumult in mir [...], daB ich fiir alles {ibrige tot bin» (HKr:435).
Eilt er sodann aus dem Konzertsaal, wird er als «Musikfeind» verschrien. Auch in der Oper
kann er sich mitunter kaum festhalten «in dem Orkan, der mich erfafit und in das Unendli-
che zu schleudern droht» (HKr:437). Opern, die derart heftig wirken (als Beispiel wird
Glucks Iphigenie”’ erwihnt), erscheinen gleichsam als Narkotikum, zu dem es den
Erzdhler immer wieder von Neuem hinzieht — zu Glucks Iphigenie «gewiss funfzigmaly
(HKr:437).

Musik als Rauschmittel, das siichtig macht und die Gefahr einer Uberdosis birgt, ist
ebenfalls Thema im Kreislerianum Ombra adorata. Dort erzidhlt Kreisler von einem
Konzert, das er selbst am Fliigel hitte bestreiten sollen. Nun wird er aber durch einen
Freund vertreten und verbirgt sich als Horer «in dem duBlersten Winkel des Saals»
(HKr:42)."" Als Musikhérer ist Kreisler ebenso isoliert wie der reisende Enthusiast in Don
Juan. Indessen thront er nicht wie dieser in einer Loge, sondern fiihlt sich von der Gesell-
schaft regelrecht in die Ecke gedringt. Nur die Musik kann ihn «der niederdriickenden
Qual des Irdischen» (HKr:42) entreilen. Sein Dilemma ist doppelter Natur: Wéhrend die
Ohnmacht gegeniiber der Gesellschaft fortwéhrend auf ihm lastet, droht die Macht der
Musik ihn bisweilen ebenso zu erdriicken. Die c-Moll-Sinfonie von Beethoven, dessen
Partitur er im vierten Kreislerianum am Klavier enthusiastisch nachvollzieht, scheint ihm

e Vgl. oben S. 61.
7 Ob es sich um Glucks Iphigénie en Aulide oder Iphigénie en Tauride handelt, wird nicht weiter prézisiert.

** DaB es sich hierbei um einen kunstreligiosen Hortopos handelt, zeigt die Parallelstelle in Wackenroders
Berglinger-Erzéhlung: «Wenn Joseph in einem grofen Concerte war, so setzte er sich, ohne auf die
glinzende Versammlung der Zuhdrer zu blicken, in einen Winkel, und horte mit eben der Andacht zu, als
wenn er in der Kirche wire» (WBe:133).
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in der ganzen Orchesterpracht kaum ertraglich — er dankt jedenfalls seinem Freund, dal3 er
anstelle der groen Sinfonie eine «unbedeutende Ouvertiire irgend eines noch nicht zur
Meisterschaft gelangten Komponisten» aufs Programm gesetzt habe:

Was wire aus mir geworden, wenn beinahe erdriickt von all' dem irdischen Elend, das
rastlos auf mich einstiirmte seit kurzer Zeit, nun Beethovens gewaltiger Geist auf mich zu-
geschritten wire, und mich wie mit metallnen glithenden Armen umfaft und fortgerissen
hitte in das Reich des Ungeheuern, des UnermeBlichen, das sich seinen donnernden Ténen
erschlieBt[?] [HKr:42f]

Die «Poetisch-musikalische Exaltation» scheint bei Kreisler gegeniiber dem reisenden
Enthusiasten des Don Juan noch gesteigert. Kreislers Sensorium fiir Musik erreicht in
seiner Uberempfindlichkeit bereits pathologische Dimensionen. Darauf verweist auch eine
Passage im spéteren Murr-Kreisler-Roman, wo die Rétin Benzon den Kapellmeister auf
seine Art der Musikrezeption sorgenvoll anspricht:

Immer [...] habe ich geglaubt, dafl die Musik auf Sie zu stark, mithin verderblich wirke;
denn indem bei der Auffiihrung irgend eines vortrefflichen Werks Ihr ganzes Wesen
durchdrungen schien, verdnderten sich alle Ziige Thres Gesichts. Sie erblafiten, Sie waren
keines Wortes méchtig, Sie hatten nur Seufzer und Trénen, und fielen dann her mit dem
bittersten Spott, mit tief verletzendem Hohn, iiber jeden, der auch nur ein Wort iiber das

Werk des Meisters sagen wollte. ™’

Kreislers Sarkasmus, auf den die Rétin anspielt, dient gleichsam als Ventil eines musika-
lisch iiberhitzten Gemiites und dufert sich in den Kreisleriana nicht nur in zahlreichen
ironischen Spitzen, sondern auch in durchgingig ironisierten Texten wie etwa den
Gedanken iiber den hohen Wert der Musik, die im folgenden Unterkapitel besprochen
werden.

Dariiber hinaus manifestiert sich die beschriebene <Uberhitzung) auch in der prakti-
schen Musikausiibung. Bei Kreislers Klavierspiel in dessen musikalisch-poetischem Clubb
gerdt die freie Improvisation vollig auler Rand und Band, oszilliert irgendwo zwischen
Geisterbeschworung und Ziigellosigkeit, Genialitdt und Wahnsinn. Die Vorliebe fiir freies
Phantasieren teilt Kreisler iibrigens mit dem jungen Musikfeind (eine weitere Parallele!)
und dem Sonderling im Ritter Gluck. Das Feuer des Augenblicks, der Moment genialer
Inspiration, wird bei Kreisler derart emporstilisiert, da der Komponist im Nachhinein,
wenn die Erregung verschwunden ist, keines seiner eigenen Werke mehr gelten lassen
kann und sie allesamt vernichtet. Genauso wie sein literarischer Vorgéinger Joseph
Berglinger sich wihrend des Musikstudiums im «Kéfig der Kunstgrammatik» (WBe:116)
eingesperrt fiihlte, wirkt fiir Kreisler alles Normierte, Regulierte und Mechanische auf den
Flug der Phantasie nur lihmend und hemmend. Der romantische Unsagbarkeitstopos
weitet sich bei Kreisler sogar auf die Notenschrift aus: Die «Hieroglyphe» der Note «erhélt
uns nur die Andeutungen dessen, was wir erlauscht» (HKr:454).

Das Gleichgewicht von Genialitidt und Besonnenheit, von Emotionalitit und Rationali-
tat, das Hoffmann in seinen Musikrezensionen postuliert, ist bei Kreisler massiv gestort.

4 HOFFMANN: Lebensansichten des Katers Murr (= Simtliche Werke, Bd. 5), S. 83.
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Oder anders gesagt: Kreisler fehlt das Regulativ der Besonnenheit, das «den exzentrischen
Flug seines Genies durch das eifrigste Studium der Kunst ziigelte» (HSM:137), wie es
Hoffmann selbst formuliert.” In genetisch-medizinischer Manier diagnostiziert der
Herausgeber von Kreislers Nachla3 dasselbe, wenn er die Freunde des Kapellmeisters
zitiert, die behauptet hitten,

die Natur habe bei seiner [= Kreislers] Organisation ein neues Rezept versucht und der
Versuch sei mifllungen, indem seinem tiiberreizbaren Gemiite, seiner bis zur zerstérenden
Flamme aufgliihenden Phantasie zu wenig Pflegma [sic!] beigemischt und so das Gleich-
gewicht zerstort worden, das dem Kiinstler durchaus nétig sei, um mit der Welt zu leben
und ihr Werke zu dichten, wie sie dieselbe, selbst im hohern Sinn, eigentlich brauche.
[HKr:32f)]

Allerdings schwingt in dieser Diagnose ein ironischer Unterton mit, nicht zuletzt weil der
Herausgeber, der reisende Enthusiast, sich entlastet, indem er die Bemerkungen den
Freunden Kreislers in den Mund schiebt. Aufgrund der Ubereinstimmung mit Hoffmanns
Musikkritiken kann dennoch fiir eine ernste Lesart pliddiert werden, zumal der libersteigerte
Enthusiasmus in Wackenroders Berglinger-Erzahlung einer ganz &hnlichen Kritik
unterzogen wird: «Und mufl der Immerbegeisterte seine hohen Phantasieen doch auch
vielleicht als einen festen Einschlag kithn und stark in dieses irdische Leben einweben,
wenn er ein dchter Kiinstler seyn will?» (WBe:123)

Wihrend der reisende Enthusiast als Dilettant im Gegensatz zum absoluten Kiinstler
immer wieder mit der gesellschaftlichen Realitdt konfrontiert wird und daher die Boden-
haftung nicht verliert, werden Hoffmanns Kiinstlerfiguren — in der Nachfolge Berglingers —
in ihrem Enthusiasmus fiir die Kunst vollends aufgezehrt: Der Kapellmeister Kreisler
ebenso wie die Sangerin in Don Juan oder Antonie in Rat Krespel. Aufzehrend ist fiir
Kreisler indes nicht nur die Produktion und Interpretation von Musik, sondern auch die
Rezeption: «Der Gesang wirkte beinahe verderblich auf ihn, weil seine Phantasie dann
iiberreizt wurde und sein Geist in ein Reich entwich, wohin ihm Niemand ohne Gefahr
folgen konnte» (HKr:33). Musik und Wahnsinn reichen sich damit eindeutig die Hand.""'

Zerstreuung, Erholung, Konsum: Hoffmanns Kritik der
Unterhaltungs- und Modehorer

In grellstem Kontrast zum hypersensiblen Kunstenthusiasten erscheinen bei Hoffmann die
reinen Unterhaltungshorer. Im Gegensatz zu den individuell gestalteten Charakteren der
Enthusiasten fiihrt Hoffmann hier eindeutige Typen vor, die ziemlich einfach zu fassen
sind. Wihrend sich das Musikerlebnis des Enthusiasten isoliert von der Gesellschaft
vollzieht, tritt die Klasse der Unterhaltungshorer stets im Kollektiv auf. Die «Gesellschafty»
der Musikhorer etwa, die in Don Juan die einsame Exaltation des Musikenthusiasten jéh in

440 . . . . .
Vgl. oben S. 64. Bezeichnenderweise hat Hoffmann diese Passage aus seiner Rezension von Beethovens

op. 70 nichts ins Kreislerianum iibertragen.

*! Wobei Hoffmann auch im Murr-Kreisler-Roman trotz der latenten Bedrohung offen 1dBt, ob Kreisler
tatsdchlich im Wahnsinn endet.
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die Wirklichkeit zuriickholt, lebt vom Klatsch und Tratsch iiber die Oper, was fiir den
Musikenthusiasten nicht mehr als «Gewédsch» (HDJ:91) sein kann: Man spricht iiber die
Séngerinnen und Sénger, ihre Aufmachung, ihr Spiel und iiber Effekte der Inszenierung —
nur iiber das Werk als solches nicht. Der Enthusiast, fiir den der Primat des Werks gilt, ist
tiberzeugt, daB3 «wohl keiner die tiefere Bedeutung der Oper aller Opern auch nur ahnete»
(HDJ:90). Die behdbige Selbstgefilligkeit dieses Publikums wird vom Erzéhler noch
dadurch unterstrichen, dal er einem Philister den ironischen Titel «Kluger Manny
(HDJ:97) verleiht und ihn wahrend seiner Spriicheklopferei mehrmals Tabak schnupfen
1aBt (HDJ:90, 97). Geradewegs zynisch wirkt dies, wenn der angeblich Kluge, wéhrend er
eine Prise Tabak nimmt, am Ende den Tod der Sidngerin verkiindet. Als Ausgeburt eines
Unterhaltungshorers ist fiir ihn daran einzig tragisch, «dall wir nun so bald keine ordentli-
che Oper mehr héren werden!» (HDJ:97)

Wiéhrend Rochlitz die Klasse der Unterhaltungshorer noch mit einigem Wohlwollen
behandelt, ist sie bei Hoffmann vollends negativ konnotiert. Am schérfsten &duBert sich
diese Kritik im Kreislerianum Gedanken iiber den hohen Wert der Musik, einem Glanz-
stiick ironischer Erzihlkunst."” Der anonyme Erstdruck in der AMZ (29. Juli 1812) trug
die Ironie bereits im Titel: Des Kapellmeisters, Johannes Kreislers, Dissertatiuncula tiber
den hohen Wert der Musik. Aus der Sicht eines rhetorisch sich ereifernden Musik-
Banausen wird die romantische Musikéasthetik vom Kopf auf die Fiille gestellt:

Der Zweck der Kunst {iberhaupt ist doch kein anderer, als, dem Menschen eine angenehme
Unterhaltung zu verschaffen, und ihn so von den ernstern, oder vielmehr den einzigen ihm
anstdndigen Geschéften, ndmlich solchen, die ihm Brod und Ehre im Staat erwerben, auf
eine angenehme Art zu zerstreuen, so daB3 er nachher mit gedoppelter Aufmerksamkeit und
Anstrengung zu dem eigentlichen Zweck seines Daseins zuriickkehren, d. h. ein tiichtiges
Kammrad in der Walkmiihle des Staates sein, und (ich bleibe in der Metapher) haspeln und
sich trillen lassen kann. Nun ist aber keine Kunst zur Erreichung dieses Zweckes taugli-
cher, als die Musik. [HKr:45f.]

Kreislers Satire flihrt alle «Vorziigey der Musik ins Feld: Im Gegensatz zu anderen
Kiinsten, etwa der Dichtung, konne sie ohne besondere Aufmerksamkeit genossen werden,
rege die Phantasie nicht schidlich an und verlange keine Geistestétigkeit, die von notwen-
digen Alltagsgeschiften ablenke. Uberdies sei die Musik der Kommunikation iiber
wichtige weltliche Themen sogar forderlich, weil sie die Stille breche und eine angenehme
Konversations-Atmosphire schaffe. Als Spitze der Satire bringt Kreisler das Moralische
ins Spiel: «Wohl ein glianzender Vorzug der Musik vor jeder andern Kunst ist es auch, dal3
sie in ihrer Reinheit (ohne Beimischung der Poesie) durchaus moralisch und daher in
keinem Fall von schiadlichem Einflul auf die zarte Jugend ist.» (HKr:48) Die nach 1800
sich vollziechende Aufwertung der reinen Instrumentalmusik zur «romantischsten aller
Kiinste» (HKr:26), wie sie das vierte Kreislerianum emphatisch vorfiihrt, erhilt hier
gleichsam ihr selbstironisches Gegenstiick. Absolute Musik ist moralisch einwandfrei —
oder 14Bt sich zumindest nicht behaften.

*? Erzihlerisch besonders raffiniert ist die Passage, wo Kreisler aus der Rolle zu fallen droht und sich
plotzlich fragt, ob das Geschriebene «wohl gar als heillose Ironie erscheinen konne» (HKr:51) — um
anschliefend mit doppeltem Nachdruck die vermeintliche Ernsthaftigkeit nochmals zu bekriftigen.
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Damit entpuppt sich Kreislers Satire auf die Unterhaltungshorer indirekt auch als Paro-
die auf die aufkldrerisch-klassizistische Kunstauffassung, wonach Kunst einen moralisch-
sittlichen Endzweck zu verfolgen habe. Gerade die Instrumentalmusik hatte in dieser
Asthetik einen doppelt schweren Stand — man denke nur an Kants Parole, die Musik sei
«mehr GenuB als Kultur», ™ oder an Schillers Polemik gegen die Sinnlichkeit der Musik."*
Dient die Musik lediglich der Zerstreuung, tangiert sie weder das <Reich der
Notwendigkeit>, noch schrinkt sie das <Reich der Freiheits ein, liee sich Kreislers Satire
zuspitzen. Zumal auch Eduard Hanslick, wie oben (S. 68f.) gezeigt, einem klassizistisch-
aufklérerischen Kunstprogramm verpflichtet ist, liest sich Kreisler Invektive wie ein
ironisches Vorlduferstiick der hanslickschen Schelte gegen das Gefiihlshoren. Hanslicks
Bonmot «Ein Bild, eine Kirche, ein Drama lassen sich nicht schliirfen, eine Arie sehr
wohl» (HaM:129) dreht Kreisler ins Positive und lobt an der Musik gerade ihren fliichti-
gen, vorbeirauschenden oder (mit Kant) «transitorischen» Charakter.”” Was Hanslick als
«geistlosen GenuB3» (HaM:130) geiflelt, ist fiir Kreislers Unterhaltungshorer Kardinal-
tugend.

Eine «gelungene Komposition» kann fiir Unterhaltungshorer daher nur so beschaffen
sein, daf sie «einen wunderbar bequemen Reiz verursacht, bei dem man des Denkens ganz
tiberhoben ist» (HKr:46). Die Musik hélt sich «in Schranken» (HKr:46) und vermeidet
Kontrapunktik ebenso wie komplizierte Harmonik. Den Beleg fiir diese <notwendigen»
Einschrinkungen liefert die Teegesellschaft beim Geheimen Rat Roderlein (Johannes
Kreisler's, des Kapellmeisters musikalische Leiden): Mit Bachs Goldberg-Variationen
verscheucht Kreisler die ganze Gesellschaft. Er weil3 natiirlich, da8 sein Unterhaltungs-
publikum hochstens fiir «so Variationchen» (HKr:38) zu haben wire, und nicht fiir Bachs
ausladende, komplexe Variationenfolge. Bereits Rochlitz hatte in seiner Klassifikation
bemerkt, dal die Unterhaltungshorer Mozarts Zauberflote «ohne Papageno's Gesénge»
(RoV:504) wohl kaum schétzen wiirden. Der ironische Kreisler geht aber noch einen
Schritt weiter und rét einem guten Erzieher gar «das gédnzliche Entziehen [...] sogenannter
starker Kompositionen, von Mozart und Beethoven u. s. w.» (HKr:51). AufschluBireich ist
in diesem Zusammenhang, da3 Hoffmann als Rezensent bei Beethovens op. 70 eine ganz
dhnliche Empfehlung abgibt — dort jedoch ohne Ironie: «wer die Musik nur als Spielerei,
nur zum Zeitvertreib in leeren Stunden, zum augenblicklichen Reiz stumpfer Ohren, oder
zur eignen Ostentation tauglich betrachtet, der bleibe ja davon» (HSM:143)."

Der ironische Kreisler hingegen stimmt ein Lob an auf die «wahren» musikalischen
«Zerstreuungsplitze» (HKr:48): Das beginnt bei der «héuslichen Idylle» (HKr:47) und
reicht bis zum offentlichen Konzert, das dem Publikum im Gegensatz zum Theater den
Vorteil biete, mit Sicherheit in keine «Poesie hineinzugeraten» (HKr:48). Hier streift
Kreisler auch kurz die Klasse der Modehorer, denen 6ffentliche Konzerte die «herrlichste
Gelegenheit geben, musikalisch begleitet, diesen oder jenen Freund zu sprechen; oder, ist
man noch in den Jahren des Ubermuts, mit dieser oder jener Dame siile Wort zu wechseln
— wozu ja sogar die Musik noch ein schickliches Thema geben kann.» (HKr:48)

“ KANT: Kritik der Urteilskraft, S. 185.
“* Vgl. oben S. 69.
“Vgl. oben S. 84.

In der Rezension befiirchtet Hoffmann die Entweihung eines Meisterwerks, weshalb er es nur den
Kennern und Enthusiasten ans Herz legen will.
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In der Modewelt der Reichen und Schonen kann die Musik sogar zum reinen Konsum-
objekt verkommen: So wird beim Geheimen Rat Rdderlein «neben dem Tee, Punsch,
Wein, Gefronen [...] auch immer etwas Musik présentiert, die von der schonen Welt ganz
gemiitlich so wie jenes eingenommen wird» (HKr:35). Was hier riickverweist auf die oben
diskutierte kulinarische Musikmetapher (S. 83ff.), nimmt gleichzeitig Adornos Kritik des
Musikkonsumenten, der sich durch «die Freude am Verzehr»'' auszeichne, prototypisch
(und erzihlerisch leichtfiiBig) vorweg.

Kreislers ironische Apologie der Unterhaltungshorer ist gleichzeitig eine sarkastische
Hymne auf das biirgerliche Geschifts- und Erwerbsleben, wo die Kunst zum profanen
Objekt degradiert ist. In einem derart engen Materialismus wird die Kunst als Lebensinhalt
negiert und das Kiinstlertum als Lebenshaltung verworfen. Kiinstler erscheinen mithin als
«ganz untergeordnete Subjekte» (HKr:49). Schérfer als in dieser Satire lieBe sich der
Kontrast zum abgehobenen Enthusiasmus jedenfalls kaum zeichnen.

Immerhin bleibt einzurdumen, dall der romantische Musikenthusiasmus, den Kreisler in
indirekter Erzéhlung als «Tollheity (HKr:50) und «Wahnwitz» (HKr:51) abtut, in diesem
durchwegs ironischen Stiick dennoch iiberzeugend referiert wird — nicht zuletzt, weil er aus
zentralen Postulaten romantischer Musikésthetik montiert ist. Mifverstindnisse {liber die
StoBrichtung der Satire bleiben daher von vornherein ausgeschlossen.

Akrobatik, Artifizialitat, Verblendung: Virtuosen und ihr Publikum

Viele Gemeinsamkeiten mit den Unterhaltungshérern weisen die Anhédnger reinen
Virtuosentums auf. Rochlitz reiht die «Virtuosen, die nichts sind, als Virtuosen»
(RoV:502f.) mitsamt ihrem Publikum unter den Verstandeshdrern ein, obschon sie dort
nicht recht hinzupassen scheinen. Die Ungereimtheit riihrt daher, dal Rochlitz die reinen
Unterhaltungshorer vor allem als Liebhaber einfacher Musik versteht, womit die Virtuo-
senkonzerte, ein «Konvolut von Schwierigkeiten ohne Empfindung» (RoV:505), sich
schlecht in diese Kategorie fiigen. Der Kernpunkt der Kritik indessen ist derselbe: Wie bei
den reinen Unterhaltungshorern zielt sie auf eine oberflichliche Musikausiibung und
Kunstauffassung.

Die Skepsis gegeniiber virtuosen Musikdarbietungen ist zu Hoffmanns Zeiten allerdings
nicht neu. Wihrend der Begriff "virtuoso" im Italienischen des 16. und 17. Jahrhunderts
noch ein Pradikat flir iiberdurchschnittlich Begabte aller Sparten war, bezeichnet er ab
Mitte des 18. Jahrhunderts in erster Linie Musiker, die sich durch auBergewo6hnliche
praktische Leistungen auszeichnen."” Die Polemik, die sich gegen diese <Berufsgattung)
im Laufe des 18. Jahrhunderts artikuliert, richtet sich meist gegen den technisch perfekten,
aber ausdruckslosen Vortrag, wobei im Kontext der Gefiihlsdsthetik — so auch bei
Rochlitz — besonders die Empfindungskilte und Seelenlosigkeit beméngelt wird. Die
Virtuosenschelte bezieht mithin auch das Publikum ein, das solchen Oberfldchlichkeiten
huldigt und sie dadurch fordert. Bei Hoffmann duBert sich die Kritik am Virtuosentum und
dessen Publikum in ganz unterschiedlichen Facetten. Betroffen sind vor allem zwei

“7 ADORNO: T ‘ypen musikalischen Verhaltens, S. 184.
s Vgl. SALMEN: Das Konzert, S. 521, 142.
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Kategorien: Tastenakrobaten und <geldufige Gurgeln» — Zielpunkt ist stets das Mechani-
sche, Starre, Seelenlose.

In der romantischen Musikésthetik werden die Méngel des Pianoforte immer wieder
betont: Es sei ein «mehr fiir die Harmonie als fiir die Melodie brauchbares Instrumenty,
bringt Kreisler diese Kritik auf den Punkt (HKr:58). Wenn die Melodie begriffen wird als
«das Erste und Vorziiglichste in der Musik, welches mit wunderbarer Zauberkraft das
menschliche Gemiit ergreifty (HKr:444), dann vermag der «Bogen des Geigers, der Hauch
des Blasers» (HKr:58) a priori weit mehr zu erwirken als die Mechanik des Pianoforte.
Umso hoher schitzt Kreisler (und mit ihm Hoffmann) die «herrlichen Fliigel-Kompositio-
nen» (HKr:57) von Beethoven und Mozart ein, wo die Belebung und Beseelung trotz aller
Mechanik vollstindig gelinge. Einen Widerwillen hegt Kreisler gegen «all' die eigentlichen
Fliigel-Konzerte», zu denen er Mozarts und Beethovens Klavierkonzerte allerdings nicht
zdhlt, weil sie eher «Sinfonien mit obligatem Fliigel» seien. Bei den reinen Virtuosenkon-
zerten hingegen bewundere das Publikum lediglich «die Fertigkeit der Finger u. dergl.,
ohne dall das Gemiit recht angesprochen» werde (HKr:59).

Der erzéhlerische Gipfelpunkt dieser Virtuosen-Kritik ist das vom Kapellmeister Kreisler
mitgeteilte Schreiben Milo's, eines gebildeten Affen, an seine Freundin, Pipi, in Nordame-
rika. In seiner ironischen Schirfe und seiner Entlarvung der Bildungsphilister weist dieses
Kreislerianum nicht nur voraus auf Hoffmanns Kater Murr, sondern auch auf Kafkas
Rotpeter und dessen Bericht fiir eine Akademie.” Milo, der gebildete Affe, ist die Ausge-
burt eines ruhmstichtigen Virtuosen: Er widmet sich der Musik nur, weil sie ihm groBeren
Beifall sichert als etwa die Malerei oder Bildhauerkunst. Mit seiner stupenden Virtuositit
gelingt es ihm, «eine ganze Menge Menschen, mir nichts, dir nichts, in Erstaunen und
Bewunderung zu setzen» (HKr:424). Das ganze Blendwerk der Virtuosen ist bei ihm ihn
hoherer Potenz vorhanden: Dank seinen groflen Pranken und seiner Gelenkigkeit kann er
zwei Oktaven greifen und sogar Hundertachtundzwanzigstelnoten herunterhaspeln. Weil
die vorhandenen Kompositionen ihm nicht schwer genug sind, komponiert er — wie viele
Virtuosen des 18. und 19. Jahrhunderts — selber; die instrumentalen Tutti zwischen den
Solopassagen 146t er mangels Kenntnissen von seinem «Musikmeister» anfertigen. «Die
Tutti der Concerte sind ja ohne dies nur notwendige Ubel, und nur gleichsam Pausen, in
denen sich der Solospieler erholt und zu neuen Spriingen riistet.» (HKr:424) Milos
Geringschitzung des Orchestersatzes ist eine genaue ironische Umkehrung einer Passage
aus Beethovens Instrumental-Musik: «Jedes Solo klingt nach dem vollen Tutti der Geiger
und Bléser steif und matty (HKr:59), stellt Kreisler dort resigniert fest. Wenn Milo
schlie8lich betont, da3 er auf der Klaviatur herumturne «wie ehemals von einem Baum
zum andern» (HKr:424), dann entlarvt er sein Kiinstlertum selber als animalisch, allenfalls
sportlich — oder eben: affig.

In Milos Virtuosentum scheint die Wirkungsésthetik des 18. Jahrhunderts ad absurdum
getrieben: Es zéhlt der bloBe Effekt ohne Affekt oder (mit Richard Wagner) die «Wirkung
ohne Ursache» "’ — alles ist auf den Beifall des Publikums angelegt. Deshalb 148t sich Milo,
nachdem er «mehrere Sénger groBen Beifall einernten gehorty (HKr:425), neben der

“ Vgl. PATRICK BRIDGEWATER: Rotpeters Ahnherren, oder: Der gelehrte Affe in der deutschen Dichtung,
in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 56 (1983), S. 447-462.

" WAGNER: Oper und Drama, S. 101.
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Tastenakrobatik auch noch im Gesang ausbilden. Virtuosentum heiflt fiir ihn in dieser
Sparte: «Ginzliches Vermeiden aller haltenden Tone», «fleiBiges Uben der tiichtigsten
Rouladen» (HKr:425),”" Ausbildung der Falsett-Stimme, Perfektionierung aller moglichen
Auszierungen — kurzum: hochste Kiinstlichkeit statt natiirlicher Ausdruck. Milos Rezept
wirkt, auch im Gesang ist ihm der «rauschende Beifall» (HKr:426) der Menge sicher.

Die hier ironisch formulierte Kritik am virtuosen Sologesang, die sich im deutschen
Musikschrifttum um 1800 insbesondere gegen die italienische Oper richtet, zieht sich wie
ein roter Faden durch Hoffmanns Erzdhlungen. Im Folgenden seien einige wichtige
Belegstellen vermerkt, wobei das Augenmerk auf die Musikrezeption gerichtet wird:

- Der angebliche Musikfeind in den Kreisleriana empfindet «bei dem Spiel aner-
kannter Virtuosen, wenn alles in jauchzende Bewunderung ausbrach, Langeweile,
Ekel und UberdruB» (HKr:434). Sein Stimmideal findet er hingegen bei seiner
Tante, deren einfacher Gesang «so recht in mein Innerstes dringt» und Gefiihle
auslost, «fiir die ich gar keine Worte habe» (HKr:435).

- Die Darstellerin der Donna Anna, die im Don Juan von sich sagt, «ihr ganzes Le-
ben sei Musik», beklagt sich dariiber, daf} sie das Geheimnis der Musik oft zu be-
greifen glaube, aber das applaudierende Publikum die Ahnung sogleich wieder
zunichte mache: «es bleibt tot und kalt um mich, und indem man eine schwierige
Roulade, eine gelungene Manier beklatscht, greifen eisige Hande in mein gliihendes
Herz!» (HDJ:88).

- In Rat Krespel polemisiert der Ich-Erzdhler gegen den modernen Gesang, der
«sich nach den erkiinstelten Spriingen und Léufen der Instrumentalisten
verbilde»,”” und konstituiert ex negativo ein Gesangsideal, das der iibermenschlich
schonen Stimme Antoniens entspricht, die Krespel wie einen Schatz hiitet. Virtuose
Arien singt Antonie bei ihren wenigen Privatvortragen jedenfalls nie.

- In der serapionistischen Erzéhlung Die Fermate verweist bereits der Binnentitel
auf das Virtuosentum. Gemeint ist ndmlich die Finalkadenz eines Gesangsstiicks,
die nach etlichen Verzierungen in einen Fermaten-Triller miindet. Diesen <Lauf-
stegy fiir <geldufige Gurgeln> bringt der Ich-Erzdhler Theodor beinahe zum Ein-
sturz, weil er der italienischen Primadonna Lauretta in einem Konzert, wo er als
Kapellmeister wirkt, den finalen «Harmonika-Triller» verdirbt: «Der Satan regierte
mich, nieder schlug ich mit beiden Hinden den Akkord, das Orchester folgte, ge-
schehen war es um Lauretta's Triller, um den hochsten Moment der alles in Staunen
setzen sollte.»” Die Primadonna tobt und fiihlt sich um Ruhm und Ehre gebracht,
doch ihre eifersiichtige Schwester Teresina verwirft den Gesang sodann als «blen-
dende Kunststiickchen, die so bewundert werden, wie die waghalsigen Spriinge des

451 . o . wr 1 L .
Im Murr-Kreisler-Roman &uflert sich die Virtuosenkritik ganz dhnlich: als Katzenduett mit «himmlischen

Rouladeny» (HOFFMANN: Lebensansichten des Katers Murr [= Sdmtliche Werke, Bd. 5], S. 221).
“ E.T. A. HOFFMANN: Die Serapionsbriider, hg. von Wulf Segebrecht (= Simtliche Werke, Bd.4),

Frankfurt 2001, S. 50.
453

Ebd., S. 83.
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Seiltdnzers», und fragt: «Kann denn so etwas tief in uns eindringen und das Herz
rihren?» Als positives Gegenbeispiel preist sie ihre sonore Alt-Stimme an und
rithmt den natiirlichen Gesang, der jede «unniitze Verzierung» vermeide.”* Theodor
1aBt sich von dieser neuen Klangésthetik sofort begeistern. Spéter entpuppt sich die
gesangliche Verfithrung beider Schwestern zwar als «erheuchelte Ekstase»' —
will man die beiden Séngerinnen analog zur Primadonna in Don Juan gleichwohl
als Musenpaar deuten, das dem Musiker Theodor seinen entscheidenden kiinstleri-
schen Impetus gibt, wie der Text nahelegt,”” dann ist es gewiB nicht der
Virtuosengesang Laurettas, der als Vorbild dient. Auerdem hat Theodor in seinem
traumatischen Konzerterlebnis einen Leidensgenossen: einen «Abbate», der von
Lauretta wie eine «Hyéne» verfolgt wird, nachdem er ihr ebenfalls den Kadenztril-
ler abgeschnitten hat. Das Fazit des Abbate: «Hole der Teufel alle Fermaten!»

- Im Nachtstiick Der Sandmann entpuppt sich die <geldufige Gurgel» als reine Me-
chanik. Die lebensechte Puppe Olimpia brilliert als <Musikautomaty selbstverstind-
lich nicht mit einem innig-getragenen Gesang, sondern mit einer «Bravour-Ariey,
und einmal mehr wird als Gipfelpunkt eine Kadenz geschildert: «Die kiinstlichen
Rouladen schienen dem Nathanael das Himmelsjauchzen des in Liebe verklérten
Gemiits, und als nun endlich nach der Kadenz der lange Trillo recht schmetternd
durch den Saal gellte, konnte er wie von glithenden Armen plotzlich erfaBt sich
nicht mehr halten, er muflite vor Schmerz und Entziicken laut aufschreien: <Olim-
pial>»"" — Hinter dem, was beim verblendeten Nathanael himmlisches Entziicken
auslost, steckt pure Automatik. Nathanael projiziert damit hochste Emotionalitit in
groBte Rationalitit hinein und erscheint insofern als pervertierte Karikatur eines
hingerissenen Musikenthusiasten.

So wie Musik immer an ein Publikum gebunden ist, richtet sich Hoffmanns Kritik des
leeren Virtuosengeklingels stets auch an die applaudierenden Massen — Nathanael ist
hierfiir die groteskeste Karikatur. So wie die Virtuosen ruhmsiichtig sind, ist das Publikum
sensationsliistern. Die Zuhorer, die {iber Gunst und Ungunst entscheiden, sitzen indessen
immer am ldngeren Hebel: In Hoffmanns Mérchen Klein Zaches genannt Zinnober werden
sowohl der «weltberithmte» Geigenvirtuose Sbiocca wie die Séngerin Bragazzi von
Zinnober um den Beifall geprellt — was fiir beide Virtuosen zur traumatischen Erfahrung
wird."”

Bei aller negativen Beurteilung des Virtuosentums gibt es in Hoffmanns Werk auch den
richtigen oder «wahren Virtuosen», wie Jean Paul den Kapellmeister Kreisler in seiner
Vorrede zu den Fantasiestiicken tituliert.'” Dieser ist aber niemals extrovertiert, sondern

*Ebd., S. 84f.
455
Ebd., S. 91.
% (Gliicklich ist der Komponist zu preisen, der niemals mehr im irdischen Leben die wiederschaut, die mit
geheimnisvoller Kraft seine innere Musik zu entziinden wufte.» (Ebd., S. 92)
457

Ebd., S. 89.

48 E. T. A. HOFFMANN: Der Sandmann, in: ders.: Samtliche Werke, Bd. 3, hg. von Hartmut Steinecke,
Frankfurt/M. 1985, S. 38.
4 E. T. A. HOFFMANN: Klein Zaches genannt Zinnober, ebd., S. 576ff.

" HOFFMANN: Fantasiestiicke (= Simtliche Werke 2/1), S. 13.
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zeichnet sich durch eine an Isolation grenzende Introvertiertheit aus. Kreisler und die
Darstellerin der Donna Anna in Don Juan gehoren zu jenen introvertierten Virtuosen: Sie
miissen aber letztlich an der Spannung zwischen gesellschaftlichen Erwartungen und
eigenen Kunstanspriichen zerbrechen; sie scheitern am Gegensatz zwischen Kunst und
Leben, wihrend die «falschen» Virtuosen die Kunst ins profane Leben hinabziehen.

Karriere, Pseudokunst, Musikschwemme: Die Problematik
der musikalischen Bildung

Wenn Hoffmann in seinem spéten Artikel Zufillige Gedanken eine Art Horerziehung
fordert,”' lage es nahe, daBl sich in seinem erzdhlerischen Werk édhnliche Plidoyers zur
Forderung der musikalischen Bildung finden. Dem ist aber nicht so — im Gegenteil:
Hoffmanns literarische Werke strotzen viel eher von Satiren und Parodien auf den
klassischen Bildungsbegriff. Insbesondere die Lebens-Ansichten des Katers Murr sind als
Satire auf die zeitgendssischen Trivialisierungen der Bildungsidee angelegt und lesen sich
wie eine Parodie auf das vielbeschworene Bildungsbiirgertum des 19. Jahrhunderts, das
sein Wissen in Fragmenten und handlichen Zitaten ordnet, ohne daraus wirklich klug zu
werden.

Zum Kater Murr bildet das Schreiben Milo's, des Affen, die erzédhlerische Vorstufe:
Milos «schone Seele und herrliche Bildung» (HKr:419) spreche sich im Brief ganz aus,
bemerkt der Kapellmeister Kreisler in seiner Vorrede mit siiffisantem Seitenhieb gegen
Goethes Wilhelm Meister. Milo selbst betont seine hohe Bildung mit Stolz und Penetranz,
wobei die Musik in seiner Bildungskarriere — modern und zeitgemall — die absolut hochste
Stufe einnimmt. Resultat ist — wie oben gezeigt — ein stupendes, jedoch vollstindig leeres
Virtuosengeklingel, eine ungewollte Verhdhnung der Kunst aller Kiinste.

Wenn Kreisler in der Eingangspassage seiner Gedanken iiber den hohen Wert der Musik
der musikalischen Fritherziehung Lob zollt, kommt dies noch halbwegs ernst daher, wird
aber im Folgenden durch den Kontext vollig ironisiert. Mit dem Rat, dltere Kinder
allmihlich von der aktiven Kunstausiibung zu entfernen und sie zu den Pflichten der
Gesellschaft hinzufiihren, zielt die Bildungsidee abermals ins Leere. Resultat ist ein
Publikum, das in der Musik nur Zerstreuung, Unterhaltung und Erholung sucht.

Ahnlich verkehrt verliuft die musikalische Bildung im Musikfeind: Der im Diskurs der
romantischen Musikésthetik wahrhaft Gebildete, weil musikalisch Empfindende, wird als
Musikfeind> gesellschaftlich gefichtet, etwa wenn er wegen musikalischen Uberreizes aus
dem Konzertsaal eilt. Der Ich-Erzdhler bemerkt dazu ironisch, die Gesellschaft bedaure
ihn, «da jeder Gebildete jetzt mit Recht verlangt, dal man, nachst der Kunst, sich anstindig
zu verbeugen, [...] auch die Musik liebe und treibe.» Er aber werde «von diesem Treiben so
oft getrieben» — weg von der Musik, «hinaus in die Einsamkeity (HKr:436). Die Kritik
richtet sich insgesamt gegen das musikalische «Treiben» der Bildungsphilister, das eine
wahre Musikschwemme in Biirgerhdusern und gesellschaftlichen Zirkeln ausgelost habe,
worunter Kreisler (und mit ihm realiter auch Hoffmann) zu leiden hat.

! Vgl. oben S. 74 und S. 82.
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Wahrhaft musikalisch Gebildete erscheinen demgegentiber isoliert und treten in Hoff-
manns literarischen Werken nur als Berufene, als von der Natur Begiinstigte hervor. An die
Stelle traditioneller, von aullen aufgepfropfter Bildung tritt die Selbstfindung und Selbst-
verwirklichung. Nicht zufillig ist Kreislers Lehrbrief, als Gegenstiick zum Lehrbrief in
Goethes Wilhelm Meister, eine Schrift von Kreisler an sich selbst.

Die Skepsis gegeniiber dem Fremdbestimmten, Angelernten und Eingelibten artikuliert
sich, insbesondere in den Kreisleriana, in einem derartigen Dacapo, dass man beinahe von
einem Bildungsnihilismus sprechen mochte. Spitestens mit Blick auf das Musikpublikum
wird das Konzept der Selbstfindung und Berufung indes problematisch: Kein Konzertsaal
und keine Oper fiillt sich nur mit Berufenen. Im fiktiven Rahmen bleibt dieser Einwand
freilich irrelevant, die Satire kann sich darum scheren — im Hinblick auf die Musikpraxis
sind Hoffmanns (nicht-fiktive) Vorschlidge einer Horbildung des Publikums, die «dem
Eingeweihten geniigt, ohne den Leuten im Vorhof des Tempels unverstindlich zu sein»
(HSM:345f.) dennoch ernst zu nehmen.

Fazit: Ideal und lllusion einer <mystischen Dreieinigkeit>
zwischen Komponist, Interpret und Horer

Kristallisiert sich nun aus diesem vielschichtigen, schillernden und ungemein differenzier-
ten Panorama musikalischer Rezeption in Hoffmanns literarischen Werken so etwas wie
ein Ideal des Musikhorens heraus? Wenn ja, deckt sich dies mit Hoffmanns eigener
Musikauffassung?

Das romantische Ideal einer volligen <Hingebung) an die Musik, einer allumfassenden
Musikrezeption, die sich von konkreter Gefiihlsdsthetik 16st und in einem «vollstimmigen
Zusammenklange aller Leidenschaften» (HSM:36) kulminiert, présentiert sich am
mustergiiltigsten in der Erzdhlung Don Juan. Der Enthusiast saugt das Kunstwerk «mit
allen Empfindungsfasern» (HDJ:684) formlich in sich hinein und verschmilzt mit dem
Werk gleichsam in einer "Unio mystica". Um die Rezeptionsstufe der musikalischen "Unio
mystica" zu erlangen, ist eine Seelenverwandschaft unabdingbar: «nur ein romantisches
Gemiit kann eingehen in das Romantische; nur der poetisch exaltierte Geist, der mitten im
Tempel die Weihe empfing, das verstehen, was der Geweihte in der Begeisterung aus-
spricht» (HDJ:92). Vom Idealtypus des Horers wird also dasselbe verlangt wie vom
Komponisten: iibersinnliche Intuition und umfassende Hingabe an die Musik. Als Mittler
oder Medium tritt — ebenfalls in seelischem Gleichklang — der Interpret hinzu."” Damit
formiert sich eine verschworene Trias, und der Kreis schlief3t sich in einem Akt sublimster
Weihe. Komponist, Interpret und Horer verschmelzen in einem mystischen Zirkel gleich-
sam zur Dreieinigkeit.

Die mystische Dreieinigkeit kann sich nur in einer vollstindig abgesonderten Kunst-
sphire vollziehen, vornehmlich in der totalen Theaterillusion. Dieses Ideal manifestiert
sich — bei Umkehrung der Ironie — im Kreislerianum Der vollkommene Maschinist. «Total-

% Als ergianzende Illustration diene eine Passage tiber die Arie Ombra adorata: «Die Komposition verlangt
wie jede, die so tief im Innern von dem Meister gefiihlt wurde, auch tief aufgefait und mit dem Gemiit, ich
mochte sagen mit der rein ausgesprochenen Ahndung des Ubersinnlichen, wie die Melodie es in sich trigt,
vorgetragen zu werden.» (HKr:44).

150



Effekt» und «vollkommene Illusion» (HKr:73) lauten die Stichworte, Emotionalitit das
Credo. Bedenkt man, dal Hoffmann lange Zeit Richard Wagners Lieblingsschriftsteller
war, so wundert es kaum, dal Wagners Streben nach emotionalem Totaleffekt bei
Hoffmann erzihlerisch vorweggenommen ist.*”’ Die Idee einer totalen Theaterillusion hat
ithre Wurzeln allerdings bereits in den Dramentheorien des 18. Jahrhunderts, wo der
«Emotionalismus» als zentrale Leitidee auftritt.”” In der Romantik 15st sich der
Illusionsgedanke zunehmend von realen Beziigen und wird ins Ubersinnliche erweitert.
Die rationale Grundlage erfahrt eine Abwertung und wird mit Vorliebe ausgeblendet.

Bei Hoffmann 146t sich dieser Proze3 am Beispiel der Musikerzahlungen deutlich nach-
vollziehen: Die Exzentrik und Exaltiertheit der literarischen Figuren iiberblendet die
rationalen Grundlagen der Musik oder wertet sie zumindest ab. Einige Beispiele mogen
dies verdeutlichen: Der «vollkommene Maschinist» erscheint als Karikatur eines tibereifri-
gen Rationalisten;'” der «Musikfeind» denunziert den Verstand seines Vaters und lobt das
Gefiihl seiner Tante; die falschen Virtuosen stehen im Gegensatz zu den wahren Interpre-
ten auf der Stufe einfachster Rationalitdt, weil ihr Spiel ans Mechanische grenzt; die
Musiktheorie wird geringgeschitzt und von Kreisler als «schwicher und unzureichender»
als in jeder anderen Kunst eingestuft,’” die Theoretiker selbst werden als «musikalische
Rechenmeister» (HKr:445) abgetan.

Bei Hoffmanns Polyphonie des Erzéhlens wiére es allerdings verfehlt, in seinen literari-
schen Werken, die von Musik handeln, eine einstimmige Hymne der Subjektivitit und
Emotionalitit heraushoren zu wollen. So wie die Stérung der Theaterillusion ein beliebter
Kunstgriff des romantischen Dramas ist (Musterbeispiel: Der gestiefelte Kater von Tieck),
wird bei Hoffmann auch die Musikillusion mehrfach gebrochen: Durch jihe Kontrastie-
rung mit der Wirklichkeit (Don Juan), durch Tod oder Wahnsinn idealistischer Kiinstler-
gestalten (<Donna Annay, Antonie, Kreisler), durch die Darstellung eines Musikpublikums,
dessen Horvermogen zwar beschrinkt ist, das im Gegensatz zum romantischen Kiinstler
und Enthusiasten aber nicht in einsamer Isolation verharrt.

So gilt es ernst zu nehmen, was der mit Hoffmann befreundete Friedrich Rochlitz in der
AMZ (17. August 1814) iiber die Fantasiestiicke schreibt: Namlich, da3 Hoffmann in
seinem literarischen Werk «iiber Kunst nicht als Kunstkenner lehrt, sondern als Kiinstler
phantasirt» und sich darin vom Musikpublizisten Hoffmann unterscheide, «der in jenen
trefflichen Recensionen [in der AMZ] mit diesen Visionen und Ahnungen klare Gedanken,
griindliche Zergliederung und wissenschaftliche Beurtheilungen zu verbinden wuBte»."’
Die vielzitierte «Aporie des Kunstmythosy,® der uniiberbriickbare Gegensatz zwischen

103 Vgl. meine Bemerkungen oben S. 80. Auch Hoffmanns Kunstgesprach Der Dichter und der Komponist
diirfte Wagner bei seiner Konzeption des Musikdramas in mancher Hinsicht Pate gestanden haben.
ot Vgl. ALBERTO MARTINO (dt.: Wolfgang ProB3): Geschichte der dramatischen Theorien in Deutschland im
18. Jahrhundert, Bd. I, Die Dramaturgie der Aufklirung (1730-1780), Tiibingen 1972, v.a. S.45-108,
167-185.
** In seiner Attacke gegen jegliche Theaterillusion liest sich Der vollkommene Maschinist aus heutiger Sicht
wie eine Persiflage auf Brechts episches Theater...

° «je mehr ich des Mechanischen Herr wurde, desto weniger wollte es mir gelingen, jene Tone, die in
wunderherrlichen Melodien sonst in meinem Gemiite erklangen, wieder zu erlauschen» (HKr:452).
467 . .

Zitiert nach ALLROGGEN / STEINECKE: Kommentar, S. 629.

o8 Vgl. CLAUDIA LIEBRAND: Aporie des Kunstmythos. Die Texte E. T. A. Hoffinanns, Freiburg/Br. 1996.
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heiliger Kunstsphire und profaner Biirgerwelt, entpuppt sich bei genauem Hinsehen auch
als ein wesentliches Moment der Literarisierung: Hoffmanns Exzentriker und Enthusiasten
erfiillen die in der romantischen Poetik zentralen Kategorien des "Charakteristischen" und
"Interessanten" weit besser, als wenn der Autor seine literarischen Figuren im Gleichge-
wicht zwischen Genialitdt und Besonnenheit — seinem Credo als Komponist und Musikre-
zensent — gezeichnet und gestaltet hétte. Der schriftstellerische Erfolg war mit dieser
entscheidenden Akzentverlagerung jedenfalls auf Hoffmanns Seite.
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Streiflicht |

Konzertante Phantasmagorien: Brentanos und Gorres'
BOGS der Uhrmacher und Heines Florentinische Nachte

Bevor die «reine Instrumentalmusik> sich mit der Fiirsprache E.T. A. Hoffmanns zur
<romantischsten aller Kiinste> aufschwingt und sakrale Weihen empfingt, gilt sie den
Kunsttheoretikern wenig bis gar nichts. Musik ohne Worte ist leeres Geplankel und dient
hochstens der Zerstreuung. Ein musterhaftes Beispiel einer solchen Abkanzelung gibt die
ab 1771 erscheinende Allgemeine Theorie der schonen Kiinste von Johann George Sulzer:
In der Hierarchie der musikalischen Gattungen (im Artikel zum Stichwort «Musik») wird
die «Anwendung der Musik auf Concerte» an «die letzte Stelle gesetzt». Die Begriindung
wirkt heute rein polemisch, ist aber im damaligen Diskurs nachvollziehbar: Instrumental-
konzerte halten der Empfindungsisthetik, die hier weitgehend den Mafstab abgibt, nicht
stand, sie gelten als ein «artiges und unterhaltendes, aber das Herz nicht beschifftigendes
Geschwitz». Besonders an den Pranger gestellt werden «Concerte, wo so viel Liebhaber
sich zusammen drdngen, um sich da unter dem Gerdusche der Instrumente der langen
Weile, oder dem freyen Herumirren ihrer Phantasie zu iiberlassen».'”

Genau um das in der klassizistischen Kunstauffassung verponte <freye Herumirren der
Phantasie> geht es in diesem Streiflicht. Dabei ist ein Rezeptionsmuster in den Blick zu
nehmen, das sich zwar als Teil des emotionalen Horens begreifen 146t, aber wesentlich
dartiber hinausgeht: Die freie Assoziation und Imagination, die Ausmalung poetischer
Bilder beim Anhoren von Musik. Die Bliiten, die das <freye Herumirren der Phantasie»
mitunter treiben kann, haben mit der gédngigen poetisch-metaphorischen Umschreibung
von Musik nur mehr im Ansatz zu tun. Die Metapher, die Assoziation, weitet sich zu
einem lebendigen Bild oder sogar einer Erzdhlhandlung aus. Ein typisches Beispiel findet
sich in Wackenroders Berglinger-Novelle bei der Schilderung von Josephs ersten Konzert-
erlebnissen:

Bey frohlichen und entziickenden vollstimmigen Symphonieen, die er vorziiglich liebte,
kam es ihm gar oftmals vor, als sdh' er ein munteres Chor von Jiinglingen und Madchen auf
einer heitern Wiese tanzen, wie sie vor- und riickwérts hiipften, und wie einzelne Paare
zuweilen in Pantomimen zu einander sprachen, und sich dann wieder unter den frohen
Haufen mischten. [WBe:133]

Bei diesem Rezeptionsvorgang wird die begriffslose Instrumentalmusik insofern zu
<privater> Programmusik, als ihr ein hochst subjektives Programm <unterjubelty wird. Dal3
es sich bei diesen privaten Imaginationen oftmals um eine Aneinanderreihung vielfdltig
variierter Topoi handelt, liegt nahe. So liest sich E.T. A. Hoffmanns bzw. Johannes

** JOHANN GEORGE SULZER: Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste, Dritter Teil [Leipzig *1793], Reprint:
Hildesheim usw. 1994, Sp. 431f.
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Kreislers Umschreibung der Kompositionen von Joseph Haydn wie eine fortgesponnene
Variation von Berglingers Imagination:"”

Seine [Haydns] Sinfonien fithren uns in unabsehbare griine Haine, in ein lustiges buntes
Gewlihl gliicklicher Menschen. Jiinglinge und Méadchen schweben in Reihentéinzen vor-
iiber; lachende Kinder, hinter Bdumen, hinter Rosenbiischen lauschend, werfen sich
neckend mit Blumen. Ein Leben voll Liebe, voll Seligkeit wie vor der Siinde, in ewiger Ju-
gend; kein Leiden, kein Schmerz, nur ein siiles wehmiitiges Verlangen nach der geliebten
Gestalt, die in der Ferne im Glanz des Abendrotes daher schwebt, nicht ndher kommt, nicht
verschwindet, und so lange sie da ist, wird es nicht Nacht, denn sie selbst ist das Abendrot,
von dem Berg und Hain erglithen. [HKr:53]

Welchen Verlauf solche musikalischen Assoziationen nehmen konnen, fithrt Hoffmann
anhand der Klavierphantasien in Kreislers musikalisch-poetischem Clubb vor. Produzie-
rendes Phantasieren auf dem Klavier und rezipierendes Phantasieren im Kopf schaukeln
sich dort bis zum Rand des Wahnsinns hoch, so daf} die Riickkehr in den biirgerlichen
Alltag nicht mehr gelingen kann. Die musikalisch-poetische Phantasie hat sich zur
Phantasmagorie gesteigert. Dieser psychologische Begriff scheint mir die Erweckung von
Wahn- und Truggebilden durch Musik am treffendsten zu erfassen. Musikalische Phan-
tasmagorien sind hier als Extremform der poetisch-metaphorischen Wahrnehmung und
Umschreibung von Musik zu verstehen und sollen im Folgenden an zwei literarischen
Beispielen veranschaulicht werden: am Konzertbericht von BOGS dem Uhrmacher in der
gleichnamigen Scherzschrift von Clemens Brentano und Joseph Gorres sowie an Maximi-
lians Schilderung eines Paganini-Konzerts in Heinrich Heines Novellen-Fragment
Florentinische Ndchte.

Die 1807 erschienene wunderbare Geschichte von BOGS dem Uhrmacher, eine Gemein-
schaftsarbeit von Clemens Brentano (B-O) und Joseph Gorres (G-S),"”" steht in ihrer
krausen Erzdahlmanier und phantastischen Bilderfiille unverkennbar unter dem Eindruck
von Jean Pauls Titan, wobei die Konzertschilderung auch deutlich an Walts Art der
Musikrezeption im 25. Kapitel der Flegeljahre erinnert.’”” Die poetisch-assoziative Art des
Musikhorens, das vermeintlich wirre Phantasieren, ist hier zum erzdhlerischen Prinzip
erhoben: BOGS' iiberschdumende Phantasie, die in drastischem Gegensatz zu seinem
akribischen Uhrmacher-Beruf steht,"” gerit bei einem Konzerterlebnis véllig auBer Rand

Y Das Kreislerianum Beethovens Instrumental-Musik (HKr:53) tibernimmt hier den Text der

Musikrezension (HSM:35) wortlich.
! Das doppelte Kryptonym BOGS, das nicht nur die Nachnamen der beiden Autoren einschlieft, sondern in
seiner Zweiteilung zudem die Januskdpfigkeit des Protagonisten spiegelt, wird in der Scherzschrift (auch

vom Uhrmacher selbst) durchwegs in Grof3buchstaben geschrieben.
472

Vgl. oben S. 120.
* PETER UTZ wertet BOGS' Hin- und Hergerissenheit zwischen Uhr und Ohr als Kern einer «Sinnessatirey,
die den Widerstreit zwischen zwei Wahrnehmungsorganen illustriert, wobei die Uhr fiir den rationalen Sinn
des Auges steht (Das Auge und das Ohr im Text, S. 247-251).
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und Band. Ausgangspunkt dieser <Entgleisungen» ist eine vollstindig biirokratisierte Welt,
die Brentano und Gorres zu Beginn ihrer tollen Groteske in umsténdlichem Juristendeutsch
vorstellen. In dieser Welt gibt es keine Menschen mehr, nur noch Biirger. Die Geschicke
liegen in der Hand einer «biirgerlichen Schiitzengesellschaft»,””* deren Ziel die Ausrottung
der letzten menschlichen Reste ist. Zu diesem Zweck liddt sie zur Jagd auf die «losen
Vogel» (BGB:876) ein — Zielscheibe sind «Philosophen, Schwirmer, Dichter, Musiker,
Maler und Kiinstler» (BGB:875). In ihrem Plakatanschlag (als solcher entpuppt sich die
umstindliche Eingangspassage der Erzihlung) fordert die Schiitzengesellschaft alle, «die
von ungefihr noch Menschen sein sollten», mit Nachdruck auf, ihren schédlichen
Neigungen zu «entsagen» (BGB:877).

Auf diesen Aufruf hin schreibt BOGS seine «Selbstbekenntnisse» nieder und gesteht
der Schiitzengesellschaft seine ausgeprigte, schwer zu bandigende «Neigung zur Musik»
(BGB:880). BOGS erscheint hier auf den ersten Blick als Karikatur eines kleinbiirgerli-
chen Musikenthusiasten, sozusagen als Vorldufer der hoffmannschen Enthusiasten, wenn
er die «Schwiche eines sehr reizbaren, etwas zum Trunk geneigten Ohres» (BGB:880)
bekennt. Die durch den Uhrmacher dargestellte Verfithrungsmacht der Musik ist jedoch im
zeitgenossischen Kontext der Sakralisierung autonomer Musik hochst aufschluBreich, denn
was BOGS gefdhrlich erscheint, ist vor allem die weltliche, aus kirchlichen oder reprisen-
tativen Zwéngen befreite, sprich: entfesselte Musik. Im Gesang lauert «musikalische
Unzuchty, die «siile buhlerische Arie» verlduft «in tausend liisternen Maniereny», bei der
Oper 1aBt sich «ein leerer Tag am Abend gut vollsaufen», Sinfonien und Sonaten sind
«Wiirzkonfekte von Tugend und Teufel, Karl Moor usw.» (BGB:881).

Aufgrund lingerer musikalischer <Enthaltsamkeit> glaubt BOGS jedoch den Verfiihrun-
gen der Musik widerstehen zu konnen und schldgt die Probe aufs Exempel vor. Die
Antwort der Schiitzengesellschaft auf dieses Begehren lautet wie folgt:

Wenngleich Eure iibrigen Gesinnungen ganz biirgerlich sind, so kdnnen doch Eure ausge-
sprochenen Tollheiten iiber Musik mit Land, Staat und Schiitzengesellschaft sich nicht
wohl vertragen. Wir schlagen Euch daher zur Bedingung der Aufnahme folgende Priifung
zu bestehen vor. Einige treffliche Kiinstler auf Fagott, Klarinett und Waldhorn, und eine
brave Séngerin, werden sich heute hier horen lassen; besucht dieses Konzert, und kénnt Ihr
uns beweisen, dal3 Ihr nicht dabei zu sehr hingerissen worden, so mag die Inkorporation vor
sich gehen. [BGB:882]

Wie oben (S. 39ff./50f.) dargelegt, gilt die vollige Hingabe an die Musik, das Horen «<mit
ganzer Seeley, in der romantischen Musikésthetik als oberste Stufe der Musikrezeption.
Genau diese Hingerissenheit erscheint hier als Corpus Delicti. Die Philister, vertreten
durch die biirgerliche Schiitzengesellschaft, fordern ein distanziertes, beherrschtes Horen,
das jegliche «Tollheiten {iber Musik» ausschlieBt. Das kann BOGS trotz gutem Willen
niemals erfiillen, er besteht die Probe nicht, denn sein Bericht «iiber das verordinierte
Konzert» (BGB:883ff.) strotzt von Tollheiten und wilden Phantasmagorien. Der Uhrma-
cher kann erst in die biirgerliche Schiitzengesellschaft aufgenommen werden, nachdem er

" ELISABETH STOPP sieht in der «Schiitzengesellschaft» einen «Archetyp des biirgerlichen Konformismus»
(Die Kunstform der Tollheit. Zu Clemens Brentanos und Joseph Gorres' «BOGS der Uhrmachery, in:
Clemens Brentano. Beitrdge des Kolloquiums im freien deutschen Hochstift 1978, hg. von Detlev Liiders,
Tiibingen 1980, S. 359376, hier S. 360).
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sich einer medizinischen Untersuchung unterzogen hat, bei der die <schédliche> Phantasie-
Seite seines Gehirns schlielich entflieht.

Von Interesse ist hier BOGS' phantastischer Konzertbericht, der auch fiir die Gesamtdeu-
tung der scherzhaften Erzdhlung zentral ist. Grundsétzlich stellt sich die Frage, ob BOGS'
Art der Musikrezeption lediglich als Satire auf die phantasielosen Philister zu verstehen ist,
oder ob hier gleichzeitig auch eine Parodie der romantischen Musikrezeption vorliegt,
zumal BOGS ein kunsthandwerklich tdtiger Kleinbiirger ist und kein musizierender oder
komponierender Kiinstler wie Berglinger oder Kreisler. Die nicht sehr umfangreiche
Forschung zu BOGS hat denn auch unterschiedliche Interpretationen hervorgebracht: Der
Werkkommentar (BGB:1201) betont lediglich die Philistersatire,"” ebenso der Aufsatz von
John F. Fetzer;' " Elisabeth Stopp hingegen wertet BOGS als Satire mit unklarer StoBrich-
tung, die zu einem Teil auch «Selbstkarikatur» der Autoren sei,” und Christine Lubkoll
schlieBlich sieht in der phantastischen Geschichte auch eine Persiflage auf die poetische
Musikrezeption, mit einer Tendenz zur Trivialisierung des romantischen «Mythos
Musiky»."”

Dem ausgefallenen, reichlich vertrackten und daher in der musikliterarischen Forschung
kaum beachteten Text ist offenbar so leicht nicht beizukommen. Es lohnt sich also
durchaus, BOGS' Konzertbericht aus horertypologischer Sicht nochmals genauer unter die
Lupe zu nehmen.

In dem von BOGS besuchten Konzert wird ein fiir die erste Hilfte des 19. Jahrhundert
typisch buntgemischtes'” Programm gespielt:

1. Sinfonie (von Haydn?)"™
2. Klarinettenkonzert

3. (Bravourarie» fiir Sopran”

*"* AuBerdem wird der Zusammenhang mit Brentanos 1811 publizierter, aber schon frither konzipierter Satire
Der Philister vor, in und nach der Geschichte hervorgehoben (BGB:1209), einer Schrift, die viel stirker
nachgewirkt hat als die Geschichte von BOGS.

7 JOHN F. FETZER: «Auf Fliigeln des Gesanges». Die musikalische Odyssee von Berglinger, BOGS und
Kreisler als romantische Variante der Reise-Fiktion, in: Scher: Literatur und Musik, S.258-277,
insbesondere S. 265-268.

7 StoPP: Die Kunstform der Tollheit, S. 373.

7 LUBKOLL: Mythos Musik, S. 181-197.

7 Vgl. dazu konzis MONIKA LICHTENFELD: Zur Geschichte und Typologie des Konzertprogramms im
19. Jahrhundert, in: Musica 31 (1977), S. 9-12.

" Die gespielten Werke lassen sich (genauso wie im 25. Kapitel der Flegeljahre; vgl. VINCON: Musik der
Musik, S.5) nicht ndher bestimmen, was fiir den erzéhlerischen Kontext auch nicht weiter relevant ist. In
einem Wortspiel ist zwar von einer «Haidnischen Symphonie» (BGB:884) die Rede, an ein bestimmtes Werk
von Joseph Haydn scheinen die Autoren aber nicht gedacht zu haben, denn die Sinfonie endet leise «im
Grabeston» (BGB:885), was bei den wenigen Moll-Sinfonien Haydns (11 von 106) allerhochstens auf
Hob. 1126, d-Moll ("Lamentatione"), zutreffen konnte, aber dann wiederum nicht mit der bei BOGS
erwihnten Besetzung mit Trompeten und Pauken iibereinstimmt. Selbst wenn man noch die im Hoboken-
Verzeichnis aufgefithrten, damals noch haufig als «Sinfonia» bezeichneten Opern-Ouvertiiren einbezieht,
ergibt sich keine Entsprechung mit BOGS' Konzertbericht.

. Explizit ist nur eine «brave Sangerin» (BGB:882) erwdhnt — daf} es sich vermutlich um eine virtuose Solo-
Arie fiir Sopran handelt, 146t sich aus BOGS' Umschreibungen ableiten, z. B.: «die Stimme tanzte zum
Entziicken ohne Balancier-Stange» (BGB:888).
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4. Duett fiir Klarinette und Fagott
5. Horntrio "

DaB es dem Autorengespann aber nicht um die Ubersetzung realer Musikvorlagen in
poetisch-phantastische Bilder gegangen sein kann, wird bereits bei der Umschreibung der
nicht weiter eruierbaren «Haidnischen Symphonie» (BGB:884) klar: Einzelne Instrumente
(Violinen, Trompeten, Floten, Bratschen, Pauken oder Bidsse) werden zwar explizit
erwihnt, aber einzelne Sdtze der Sinfonie sind in der turbulenten Bilderfolge nicht
voneinander abgrenzbar — die Phantasmagorie hat sich verselbstindigt. Damit ist ein
wesentlicher Unterschied zu Hoffmanns poetischen Musikbeschreibungen etwa in den
Kreisleriana genannt, die sich zumeist um die Ubersetzung oder Versprachlichung einer
explizit genannten, realen Musikvorlage bemiihen. Anstelle einer Entwirrung auf poeti-
scher Ebene dominiert bei BOGS auf den ersten Blick eher poetische Verwirrung.

Bereits die Erzéhlsituation gibt Anla3 zu Irritationen: Anders als Kreisler, der seine Ideen
zu Beethovens Instrumental-Musik aus unmittelbarem Erleben niederschreibt,”™ notiert
BOGS sein Konzerterlebnis aus zeitlicher Distanz. Sein «untertanigster Bericht» ist ein
genauer chronologischer Rapport, und der Schreiber ist in seiner getreuen Wiedergabe
nicht mehr ein trunkener Musikenthusiast, sondern wieder ganz der akribische Uhrmacher.
Er ist auferdem so naiv-gewissenhaft, da3 er der Schiitzengesellschaft seine wildesten
musikalischen Trugbilder rapportiert, obschon er zum Voraus ahnt, was fiir ein Verdikt die
biirgerliche Schiitzengesellschaft dariiber fillen wird. Bereits im Vorfeld der medizini-
schen «Obduktiony, die er nachher iiber sich ergehen lassen muB, verhélt sich BOGS wie
ein Patient, der sein «Leiden»" in aller Ausfiihrlichkeit und Detailtreue schildert. In dieser
Haltung ist er durch und durch Kleinbiirger, und Kleinbiirger bleibt er auch im Konzert,
wenn er sich, um die Bodenhaftung und das Zeitempfinden nicht zu verlieren, an seine
Taschenuhren klammert, die er eigentlich als Prisent fiir die Kiinstler eingesteckt hat. So
pendelt BOGS fortwéhrend zwischen zwei Welten, die durch eine uniiberbriickbare Kluft
getrennt scheinen. Bei der medizinischen Untersuchung (Visum Repertum, BGB:895ft.)
stellen die Arzte folgerichtig eine BewuBtseinsspaltung fest: BOGS leidet unter Januskdp-
figkeit.

So wie sich Hoffmanns Kapellmeister Kreisler als <absoluter» Kiinstler und damit als
Figuration einer autonomen Kunst deuten lieB,” kann man in BOGS' Schizophrenie eine
Figuration des romantischen Zwei-Welten-Modells sehen, das Biirgerwelt und Kunstwelt
als diametrale Gegensitze exponiert — wobei die beiden Sphédren in Brentanos und Gorres'
Satire natiirlich drastisch liberzeichnet sind.

Gerade weil hier eine Karikatur vorliegt, ist es besonders aufschluBreich, auf welche Weise
die romantische Gegenwelt der Kunst — hier am Beispiel der Musik — im «unterténigsten»

482 . o . . . . . . S .
Ein Konzert mit einer Darbietung fiir drei Waldhorner (von einer Orchesterbegleitung ist nirgends die

Rede) ausklingen zu lassen, ist selbst im Zeitalter der buntesten Werkfolgen mehr als ungew6hnlich.
483

Vgl. oben S. 126.
* Von «musikalischen Leiden zu Wasser und zu Lande» (Hervorhebung: D.F.) ist bereits im
ausfiihrlichen Titel der scherzhaften Abhandlung die Rede, der sich an Schelmuffskys warhafftige curiose und
sehr gefihrliche Reisebeschreibung zu Wasser und zu Lande (1696/97) von Christian Reuter anlehnt.
4 Vgl. oben S. 72 sowie LUBKOLL: Mythos Musik, S. 234, und THEWALT: Die Leiden der Kapellmeister,
S. 127.

48
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Konzertbericht zur sprachlichen Darstellung gelangt. Die Autoren bedienen sich vornehm-
lich eines synésthetischen Verfahrens: Tone werden als Bilder zur Sprache gebracht, wobei
die Bilder lebendig werden und sich zu kleinen Einzelgeschichten verdichten, die unterein-
ander abermals durch verschiedenste Motive verbunden sind, woraus ein reich verschlun-
genes, kaum zu entwirrendes Geflecht entsteht. Handelt es sich dabei um nichts weiter als
«Tollheiten tiber Musik» (BGB:882), eine Art «Poesie des gelehrten Unsinnsy», und ist die
BOGS-Satire damit insgesamt einer «Kunstform der Tollheit» verpflichtet?** Oder ist man
hier mit einer «durchaus <sinnvoll> konstruierten [...] Ordnung von Topoi», einer «An-
sammlung von klischeehaften Bildern und Relikten» konfrontiert, wie Christine Lubkoll
meint?""’

Ausgehend von Lubkolls insgesamt recht schliissiger Detailanalyse mochte ich die
folgende Deutung von BOGS' Konzertbericht insgesamt anders akzentuieren. Mir scheint
hier ndmlich ein erzéhlerisches Programm erkennbar: Die poetischen Bilderfolgen bauen
vor allem eine Gegenwelt zur Uhrmacherwelt auf und sollen der biirgerlichen Lebenswirk-
lichkeit — zeitlich und rdumlich — moglichst weit entriickt sein. Der Einbruch des Phantasti-
schen in den Alltag, bei Hoffmann treffend als «Hineinschreiten des Abenteuerlichen in
das gewdhnliche Leben» umschrieben,™ ist auch hier zum dichterischen Credo erhoben.
Von <ent-riickt> zu «ver-riickty, von Phantastik zu Phantasma, ist dann nur noch ein kleiner
Schritt.

Die Tore des Gegenreichs 6ffnen sich bereits bei BOGS' Eintritt in den Konzertsaal: «Mein
Herz pochte, alle mein Pulse schlugen, [...] die Lichter blitzten, die Menge summite, [...]
der Saal drehte sich mit mir, aus allen Instrumenten brach ein Orkan von Tonen»
(BGB:883) — und schon ist der arme Uhrmacher hin und weg. "Entriickung" ist das
zentrale Stichwort, und die wilden Bilderfolgen lassen sich unter diesem Oberbegriff in
wenigen Kernmetaphern zusammenfassen:

- Rausch: Dem Uhrmacher mit seiner Schwiche eines «etwas zum Trunk geneigten
Ohrs» (BGB:880) schmeckt der «Strudel Musik» wie «der feurige zehnmal abge-
zogene Alkohol» (BGB:884), der sofort und wirkungsvoll in den Kopf steigt — ein
Extrembeispiel von Hanslicks Schliirfmetapher (vgl. S. 84).

- Verfiihrung: Obschon die bunte Werkfolge des Konzertprogramms thematisch
alles andere als verbunden ist, spinnt BOGS in seinen Phantasmen mit der Liebes-
geschichte zwischen Klarin, dem Hirtenknaben, und Klarinette, einer «klare[n],
nette[n] Jungfrau» (BGB:886), einen eigenen roten Faden." Diese
Liebesgeschichte steht im Zentrum des Klarinettenkonzerts,” wird im Duett fiir
Klarinette und Fagott wieder aufgegriffen und dort einem tragischen Ende
zugefiihrt; das Schliisselmotiv der Verfithrung, das die Idylle zwischen Klarin und

** StopP: Die Kunstform der Tollheit, v. a. S. 368.
7 LUBKOLL: Mythos Musik, S. 190.

" E.T. A. HOFFMANN: Der Dichter und der Komponist [1813], in: Die Serapionsbriider, hg. von Wulf
Segebrecht, Frankfurt 2001, S. 94—-118, hier S. 111.

“* Hier zeigt sich abermals, wie die Phantasmagorien von allfialligen Musikvorlagen losgekoppelt sind.

Das verborgene «Programm» eines Musikstiickes bezieht sich hier und im Folgenden stets auf den
subjektiven Rezeptionsvorgang des Uhrmachers.
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Klarinette schlieBlich zerstort, ist aber bereits in der Sinfonie exponiert, und zwar
anhand von Goethes Ballade Der Fischer (1779), deren Verszeilen in den Haupttext
eingewoben sind.”' Goethes «feuchtes Weiby ist bei BOGS indes eine homerische
Sirene (BGB:885). Die Verszeile «Sie sang zu ihm, sie sprach zu ihm»** kommt
(wie bei Goethe™) zweimal vor, erhilt damit doppeltes Gewicht und eine doppelte
Bedeutung: So wie Klarin den Verfithrungen der Sirene erliegt, 146t sich BOGS von
<Frau Musica> hinreiBlen. Die Gedichtzeile «Da war's um ihn geschehn» (BGB:885)
bringt BOGS' Konzerterlebnis gleichsam auf den Punkt.

Die Verfithrungsmotivik tritt noch in weiteren Bildern auf: in ziingelnden «Zinno-
berschlangen» (BGB:884), verlockenden «Liebes-Engeln» (BGB:887) oder in der
Personifikation der Gesangsstimme als betorender Jungfrau, die dem sklavisch er-
gebenen BOGS «ein Apfelsinen-Schnitzchen nach dem andern mit den schonen
Fingerchen» in den Mund wirft,”" bevor «blanker Stahl unter ihren FiiBchen»
(BGB:889) wichst und die Jungfrau zu einer gefahrlichen Mischung aus <Domina)
und Primadonna werden 14f3t.

- Untertauchen, Versinken: Die Metapher des Versinkens ist fiir die romantische
Musikisthetik von zentraler Bedeutung, nicht nur als Redewendung, indem man
sich in die Musik versenkt und dabei leicht versinken kann, sondern auch thema-
tisch. Man denke nur an die berithmten Schlusszeilen aus Tristan und Isolde: «er-
trinken — / versinken — / unbewusst — / hochste Lust!»*”

Die Sogkraft der Tone wirkt bei BOGS bereits zu Beginn der Sinfonie, und zwar
derart rasch, daB er sich sogleich «auf dem Abgrund eines Meeres» (BGB:884) zu
befinden glaubt, in einen Fisch verwandelt scheint und im Rachen eines Wals eine
Variation der Geschichte Jonas aus dem Alten Testament durchlebt.*”

Im Klarinettenkonzert tritt die Wassermetaphorik wiederum auf: Dort streiten sich
die Engel — erneut eine Variation des Siindenfalls — und versinken im Meer. Mit
dem Verschwinden in den Fluten endet schlieBlich auch die einmontierte Goethe-
Ballade, deren Programmatik fiir BOGS' Konzertbericht oben bereits betont wurde.

- Entfliegen: Dall Tone befliigeln konnen, ist eine gingige Redewendung, ebenso
gelaufig ist das durch Mendelssohns Vertonung zusitzlich bekannt gewordene

*“! Im Erstdruck des BOGS sind simtliche Gedichteinlagen fortlaufend in den Konzertbericht eingeflochten,
und zwar ohne Zeilenumbriiche oder Absétze. Das Prosimetrum soll BOGS' turbulentes Konzerterlebnis
offenbar moglichst authentisch vermitteln. In spateren Drucken, auch in der ersten Auflage der hier benutzten
Ausgabe (BRENTANO: Werke, hg. von Friedhelm Kemp, Miinchen '1963, S. 873-929) ist das Prosimetrum
noch séuberlich aufgeldst, was angesichts der Erzdhlintention unsinnig ist; die dritte Auflage, aus der ich hier
zitiere, basiert wieder auf dem Erstdruck und beldt das <gewollte Chaos) (vgl. dazu auch STOPP: Die
Kunstform der Tollheit, S. 362).

e Vgl. JOHANN WOLFGANG VON GOETHE: Werke. Hamburger Ausgabe in 14 Bdinden, hg. von Erich Trunz,
Miinchen 1981, Bd. 1, S. 153f.

** Dort in chiastischer Anordnung; vgl. ebd.

** Der biblische Siindenfall bildet hier, verquickt mit dem griechischen Mythos, den Hintergrund: Bereits in
seinen «Selbstbekenntnisseny __betont BOGS die «Unzucht» der Arie, «die in tausend liisternen Manieren
gaukelnd die verfiihrerischen Apfel des Paradieses wirft und fingt, nackt um den Apfel des Paris buhlt und
die goldenen der Atalante der Tugend in die Rennbahn wirft» (BGB:881).

* RICHARD WAGNER: Tristan und Isolde [Textbuch], hg. von Egon Voss, Stutteart 2003, S. 108.

“Vgl. Jon. 2-4.
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Heine-Zitat «Auf Fliigeln des Gesanges»,” und so wundert es nicht, daB die Meta-
pher des <Entfliegens> bereits in BOGS' Konzertphantasie fiir die Wirkung von Mu-
sik steht. So etwa bei der Engel-Invasion im Klarinettenkonzert, oder wenn die
personifizierte Stimme wéhrend der Gesangsdarbietung in einem Luftballon ent-
schwebt. Eine drastische Variante der Flug-Metapher markiert auerdem den Be-
ginn der Konzert-Phantasmagorie: BOGS' Gehirn schliipft zu den Ohren hinaus und
entfliegt wie «zwei Segeltiicher, die der Wind aufbauchte» (BGB:884).

- Tod und Untergang: Die eklatante Haufung von tragischen Szenarien und diiste-
ren Ausklidngen, wie sie in BOGS' Konzertbericht auftreten, hat in der realen
Konzertmusik um 1807 kaum Entsprechungen, schon gar nicht in Potpourri-Pro-
grammen wie dem vorgestellten. Wenn die <Haidnische Symphonie»> im
«Grabeston» (BGB:885) endet, scheint eine allfillige Musikvorlage zugunsten der
Phantastik lingst aufgegeben,”” zumal vorher bereits allerhand Tragisch-Phantasti-
sches «geschieht>: In der alttestamentlichen Vision aus dem Buch Jona, die sich der
Uhrmacher beim Anhoren der Sinfonie ausmalt, geht Ninive unter und alles brennt
nieder, worauf der Hirtenknabe Klarin wie Phonix der Asche entsteigt und dann
seinerseits wieder untergeht.

Bilder von Tod und Untergang begegnen auch in den folgenden musikalischen
Visionen: Im Klarinettenkonzert liegt nun auch die Jungfrau «Klarinette> im Ster-
ben, erwacht aber zu neuem Leben, kann ihre Seele vor dem «bdsen Engel»
(BGB:887) retten und wird schlieBlich von «guten Engeln» in den Himmel empor-
gehoben. Im Duett fiir Klarinette und Fagott wird ihr Leib nach einem wiisten Ge-
zank verbrannt, wiahrend Klarin, von der Sirene erneut verfiihrt, abermals in den
Meeresfluten untergeht. Im traurigen «Gedichty, das BOGS wéhrend des Horntrios
assoziiert, trifft ein Jiger mit seiner Kugel statt eines Vogel seine eigene Geliebte,
worauf sich der Schiitze das Leben nimmt (BGB:893). Mit dieser Variante der Frei-
schiitz-Volkssage"” endet der eigentliche Konzertvortrag.

LaBt man alle Bilderfolgen Revue passieren, ergibt sich eine phantasmagorische Reise im
Kopf eines Musikhorers. John F. Fetzer hat BOGS' Konzerterlebnis als «romantische
Variation der literarischen Reise-Fiktion», als Reise durch «surrealistische Seelenland-
schaften» gedeutet,” was mir als Ansatz duBerst fruchtbar erscheint, zumal sich Brentano
und Gorres bereits im Titel auf die in der Romantik neu entdeckte Reisebeschreibung von
Christian Reuters Schelmuffsky (1696/97) beziehen, die als hochst unglaubhafte Hochstap-
lergeschichte ja eigentlich auch eine surrealistische Kopfgeburt ist. Wéhrend Schel-
muffskys Reisen zu Wasser und Lande stattfinden, fithrt BOGS' Odyssee durch alle vier
Elemente: «Himmel und Erde, Wasser und Feuer» (BGB:884). Wie an den vorgestellten
Metaphernfeldern deutlich wurde, steht bei BOGS das Abseitige, Alltags- und Wirklich-

7 HEINRICH HEINE: Lyrisches Intermezzo, Nr. IX; FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY: op. 34/2.
8 Vgl. oben Anm. 12.

** Die Volkssage vom Freischiitz, die heute nur noch durch die Opernfassung von Friedrich Kind und Carl
Maria von Weber bekannt sein diirfte, wo sie (aus opernésthetischen Griinden) einen gliicklichen Ausgang
nimmt, endet in ihrer urspriinglichen Version tragisch. Im Gespensterbuch von Johann August Apel und
Friedrich Laun (Bd. 1, 1810) erliegt die Geliebte einer Freikugel, was den Jdger am Ende in den Wahnsinn

treibt.
*® JOHN F. FETZER: Auf Fliigeln des Gesanges, S. 267.
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keitsferne im Vordergrund, was anhand der Elemente Wasser, Feuer und Luft leicht
vorzufiihren ist, sich indes auch auf einer Reise «zu Lande> erleben 14ft: So fiihrt das
Horntrio in die Tiefen des Waldes und vergegenwirtigt einen romantischen Sehnsuchts-
und Flucht-Topos.”' Die Topographie von BOGS musikalischer Reise ist letztlich nichts
anderes als eine Anhdufung von Fluchtorten der Phantasie in einer zutiefst prosaischen
Biirgerwelt.

Neben dieser raumlichen Entgrenzung steht die zeitliche Entgrenzung: Die phantasti-
schen Bilder wirbeln viele mythische Schichten durcheinander: Biblische Mythen ver-
schmelzen mit griechischen und stehen neben Aberglauben, deutschen Volkssagen und
Volksliedern im Wunderhorn-Stil.”” Selbst die Sprache wird der Wirklichkeit entriickt,
indem die Prosa poetisiert, sprich: musikalisiert wird. Die prosimetrisch eingestreuten
Gedichte und Volkslieder dominieren das Feld im Laufe des Konzerts immer mehr, bis
BOGS am Ende sogar selbst in den poetischen Ton einstimmt und zu singen anfangt.
Dieser Hohepunkt musikalischer Poesie wird freilich durch den allzu prosaischen Inhalt
sogleich zunichte gemacht: BOGS will die Kiinstler mit seinen Taschenuhren belohnen
und sie, obschon er selbst noch auer Verstand ist, zu kleinbiirgerlichem Verstand bringen:
«Legt ab, legt ab eure Fiillhdrner, Wunderhorner, Zauberhdrner, euer Treiben ist nicht gut,
werdet Uhrmacher» (BGB:896).

Wenn BOGS fiber sein Konzerterlebnis sagt, er habe «zwar den Kopf verloren, aber alle
[...] Taschen-Uhren mit herausgebracht» (BGB:883), dann bringt er die Spannung
zwischen {iberdrehter Phantasie und biederster Vernunft, die letztlich den Reiz der
Groteske ausmacht, selbstentlarvend zum Ausdruck. Dementsprechend konnte man
erwarten, dal3 BOGS zwischen den Musikstiicken immer wieder zu Sinnen kommt. Dem
ist aber nur teilweise so: Er hilt sich bei seinen turbulenten Reisen zwar immer wieder an
den Uhren als seinem vermeintlichen Rettungsring fest, der Sog der Musik und der Wirbel
der Bilder wirkt aber derart stark nach, dal3 BOGS den Saal und das Publikum nur mehr
verzerrt und verfremdet wahrnimmt. Interessanterweise duflert sich die Publikumswahr-
nehmung, markiert durch den Konjunktiv, in einer groeren sprachlichen Distanz:
Wihrend die Musik-Phantasmagorien mit «Ich war» anheben wie ein Tatsachenbericht,
beginnt die Publikumsbeschreibung mit den Worten «mir war, als sei» (BGB:884). Einmal
siecht BOGS im Publikum lauter «Essigschlangen» (BGB:884), dann nimmt er es als
schwéirmenden «Bienenkorb» (BGB:885) wahr, die «Klatscherei» erscheint ithm «als
wiren alle Hande des Publikums deutsche Journale, und alle Finger Mitarbeiter»
(BGB:891), und sozusagen als «Running Gagy glaubt er hinter sich immer wieder den
leibhaftigen Schelmuffsky zu vernehmen, der seine charakteristischen Redewendungen
zum Besten gibt. Bevor BOGS jedoch dem Glauben an eine Reinkarnation verfillt, kommt
er auf den Gedanken, daf hier einer Schelmuffskys Redensarten auswendig gelernt haben
konnte, um sich damit zu briisten.

BOGS beginnt seine Visionen in dem Moment zu reflektieren und zu relativieren, als er
durch das Loch einer Spielkarte blickt und sich im Saal umschaut — zweifellos eine Parodie

! «Waldnacht in der Musik und leises Baumgefliister, Quellenmurmeln, griiner Mut, griines Blut in allen
Adern rinnt» (BGB:892).

** Die Niederschrift des BOGS fillt in die Zeit von Brentanos und Arnims Publikation der Liedersammlung
Des Knaben Wunderhorn (Bd. 2 und 3 erschienen 1807). Ebenfalls 1807 wurde Joseph Gorres' Sammlung
Die Teutschen Volksbiicher publiziert.
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des in der Oper tblichen <Lorgnettierens>. Diese selbst fabrizierte «Kartenbrilley
(BGB:891) ist aber weit mehr als eine Spielerei, in ihrer hdchst begrenzten Optik steht sie
fiir das Gegenteil der oben beschriebenen Entgrenzungen. Pl6tzlich sieht BOGS nur noch
«Geigen und Horner und Musiker und andre brave Menschen», und auf den Pldtzen von
Schelmuffsky und seiner «Compagnie> sitzen nunmehr «wildfremde Leute» (BGB:891).
Zweifellos wiirde man erwarten, daf gerade die Brille — man denke nur an deren Wirkung
in Hoffmanns Sandmann — die Optik verzerrt und verfremdet. Die Kartenbrille, die BOGS
«allen Schwirmern und visiondren Herren und Damen rekommandieren» (BGB:891) kann,
bewirkt jedoch genau das Umgekehrte: Sie fithrt den Uhrmacher fiir einen kurzen Moment
zurlick zu kleinbiirgerlicher Vernunft. Als Leser ist man irritiert, der Wirklichkeitsbegriff
kommt erheblich ins Wanken, und die Frage nach der «richtigen» Wahrnehmung harrt einer
eindeutigen Antwort.

Die wunderbare Geschichte von BOGS dem Uhrmacher, der im Konzert seinen Kopf
verliert, seine Seele «in die Flucht» (BGB:892) gibt, dem die Pferde der Phantasie
durchbrennen, bis er sie endgiiltig in die weite Welt entlassen muf}, diese tolldreiste
Groteske liest sich insgesamt als Kritik an einem allzu engen und eindeutigen Wirklich-
keitsbegriff. Rein rationale Wahrnehmungsmuster geraten nicht nur auf der Inhaltsebene
ins Wanken, sondern auch auf der Ebene des Textes und der Sprache, wo BOGS' Phantas-
magorien als Wirklichkeit («Ich war») ausgegeben werden und seine Wahrnehmung des
Publikums als Trugbild («mir war, als sei»).

Ist die Geschichte von BOGS damit eine Apologie des Phantastischen, ein Plidoyer fiir
die irrationale Musikrezeption — oder wird der tibersteigerte Enthusiasmus hier einer Kritik
unterzogen? Obwohl die {iberdrehte Satire eindeutige Antworten zu verweigern scheint, ist
von einem musikésthetischen Standpunkt her zu bedenken, daf3 der Text keinen annehmba-
ren Gegenentwurf zu den irrationalen Wahrnehmungsmustern liefert. Neben den musikali-
schen Phantasmagorien gibt es nur Pragmatismus und Zweckrationalitdt: BOGS geht in
seinem anbiedernden Brief an die Schiitzengesellschaft gar so weit, von der Musik «nur
das Trommeln fiir niitzlich» gelten zu lassen (BGB:882) — Musik, die keinen direkten
wirtschaftlichen, politischen oder gesellschaftlichen <Profity abwirft, ist aus der Biirgerwelt
verbannt. In einer Zeit, «die Nachtigallenzungen in Pasteten frif3t, und den groflen Dudel-
sack, den Magen, allein kultivierty (BGB:894), wird die «wahre> Musik — und hier sind
Brentano und Gorres durchwegs Frithromantiker — in ein Reich verwiesen, das nicht von
dieser Welt ist: das Reich des Irrationalen und Wunderbaren, des Wahns und der Trugge-
bilde. Zu erschlielen ist es allein {iber die kiinstlerische Phantasie.
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Wenn Heinrich Heine in seinem Novellen-Fragment Florentinische Néichte (1837)"" ein
Konzerterlebnis ebenso mit rauschhaften Halluzinationen und bildhaften Assoziationen
verbindet wie Brentano/Gorres in BOGS, dann muf} dies zunéchst stutzig machen: Heine,
der politische Dichter, der Ironiker, der Romantik-Kritiker, als Fiirsprecher einer Extrem-
form der romantisch-poetischen Musikrezeption? Die Musikauffassung Heinrich Heines ist
mit seinem schriftstellerischen Werk tatsidchlich nicht so einfach in Einklang zu bringen,
denn Irritationen gibt es einige: Als Lyriker mit ungemein musikalischer Begabung gehort
Heine zu den meistvertonten Dichtern,” wenngleich seine Ironie von vielen Komponisten
unverstanden blieb, als Musikkritiker hat er mafigeblichen Einfluss ausgetibt, obschon er in
musikalischen Dingen ein ziemlich unbedarfter Laie gewesen sein diirfte.”” Seine
Musikkritiken, etwa die Briefe aus Berlin (1822) oder die Pariser Artikel fiir die Augsbur-
ger Allgemeine Zeitung aus den 1840er Jahren,” handeln allerdings viel weniger von
Musik als von musikalischen Zustdnden, es sind viel weniger Musikkritiken als Berichter-
stattungen iiber das Musikleben. Gerhard Miiller geht in einer Uberblicks-Dokumentation
sogar so weit, die Musikberichte zur politischen Essayistik zu zihlen.””

Wenn der kompositionstechnisch unbewanderte Heine ausnahmsweise iiber absolute
Musik schreibt und sich nicht an AuBermusikalischem festhalten kann, 146t sich eine
gewisse Hilflosigkeit und begriffliche Verlegenheit nicht von der Hand weisen, wie zum
Beispiel der Text iiber F. Hillers Conzert von 1831 bezeugt."” Heine rezipiert Musik
vornehmlich synésthetisch, indem er zu den Tonen das passende Bild oder — wie er es im
Zusammenhang mit einem Konzert von Franz Liszt beschreibt — «die entsprechende
Klangfigur» assoziiert und die «Gespenster», «welche andere Leute nur horen», auch
sieht.”” Was bei Liszts Programmusik fast allzu plastisch gelingt, strebt Heine auch bei

* Das Morgenblatt fiir gebildete Stinde publizierte den Text 1836 in einer gekiirzten und verstiimmelten

Version; die authentische Fassung erschien 1837 im dritten Band des Salon.
504 . . . . . .
Die monumentale Dokumentation von GUNTER METZNER verzeichnet an die 10'000 Heine-Vertonungen

von ca. 2500 Komponisten (Heine in der Musik. Bibliographie der Heine-Vertonungen, 12 Bde., Tutzing

1989-1994).
20 Vgl. z. B. die Einschédtzung des mit Heine befreundeten Komponisten und Pianisten Ferdinand Hiller:

«Theoretisch oder gar praktisch verstand Heine gar nichts von Musik — er erzihlte mir einstmals lachend, daf3
er durch lange Jahre geglaubt, der Generalbal3 sei der — Kontrabal — von wegen seiner stattlichen GroB3e»
(zitiert in: MITTENZWEL: Das Musikalische in der Literatur, S. 251).

*® Dort erschienen sie zunichst anonym, bevor sie Heine 1854 zum groften Teil in Lutetia: Berichte iiber
Politik, Kunst und Volksleben eingliederte.

**" GERHARD MULLER (Hg.): Heinrich Heine und die Musik, Leipzig 1987, [Einfiihrung] S. 24.

> HEINRICH HEINE: Historisch-kritische Gesamtausgabe der Werke (Diisseldorfer Heine-Ausgabe), hg. von
Manfred Windfuhr, Bd. 12/1, Hamburg 1980, S. 291-293. Es handelt sich um den Bericht {iber ein Konzert
von Ferdinand Hiller, das am 4. Dezember 1831 im Pariser Conservatoire stattfand. Von Hiller wurde eine
Sinfonie, ein Klavierkonzert und als einziges Werk mit auermusikalischem Programm eine Ouvertiire zu
Goethes Faust gespielt, liber die Heine jedoch negativ urteilte. Vgl. zu dieser Konzertkritiky allerdings
Ludwig Bornes maliziose Bemerkungen iiber Heines Unmusikalitit, die im Werk-Kommentar abgedruckt
sind (ebd., Bd. 12/2, Hamburg 1984, S. 1185).

>0 HEINE: Ueber die franzésische Biihne, Zehnter Brief, in: Diisseldorfer Heine-Ausgabe, Bd. 12/1, S. 288.
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Hillers Sinfonie an: «Gern vertieft sich der Zuhdrer in die Poesie solcher Darstellung und
ruft durch zahlreiche Stellen das interessante Bild in sein GedichtniB zuriick.»” "

In Rekurs auf Heines eigene Horgewohnheiten wurde das Paganini-Portrét in den Floren-
tinischen Ndchten, das hier zur Debatte steht, meist als Schilderung des Autors gelesen,
obschon hier eindeutig ein fiktiver Erzidhler namens Maximilian am Werk ist. Zweifellos
ist der in den Erzihlkranz der ersten Nacht eingewobene «Konzertberichty autobiogra-
phisch motiviert: Heine horte den «Teufelsgeiger» im Juni 1830 in Hamburg, wo Paganini
an drei Abenden vor allem eigene Kompositionen und Arrangements spielte.”’' Anschei-
nend kam es in Hamburg sogar zu mehreren personlichen Begegnungen mit Paganini,
worauf Heine den Plan fafite, den beriihmten Virtuosen «zum Gegenstande einer Schilde-
rung zu wihleny, die er jedoch erst im Rahmen der Florentinischen Néchte vollendete.”"
Die offensichtlichen biographischen Hintergriinde sowie einige Ubereinstimmungen mit
Heines Musikkritik legitimieren allerdings nicht dazu, den Autor der Florentinischen
Ndchte mit dem Erzédhler gleichzusetzen, wie es sich die musikliterarische Forschung zum
Usus gemacht hat.”" Hier liegt ein dhnliches Problem vor wie in den Kreisleriana, wo man
wegen biographischer Parallelen zwischen Kreisler und Hoffmann nur allzu gern den
Erzéhlrahmen ausblendet. Hier wie dort sind Musikrezension und Erzihlfiktion auseinan-
der zu halten. Die Verringerung der Erlebnisdistanz als wesentliches Moment der Literari-
sierung sowie die Steigerung des Enthusiasmus bis zur Ekstase bestimmen nicht nur in den
Kreisleriana, sondern auch in Heines Novellen-Fragment den Erzidhlduktus.

Maximilian verbringt zwei Nichte am Bett seiner Geliebten, der schwer lungenkranken
Maria, und versucht sie soweit moglich abzulenken. Das Erzdhlen von Geschichten
fungiert hier gleichsam als Therapie, als «poetische Medizin»."* Der Arzt bittet Maxi-
milian, der Todkranken «allerley nérrische Geschichten» zu erzdhlen, «so daB3 sie ruhig
zuhoren mully», worauf der Liebhaber, der sich selbstironisch als ausgebildeter «Schwit-
zer» bezeichnet, beteuert, daB3 er «ihr schon genug phantastisches Zeug erzihlen» wolle
[HeF:199]. Damit ist das narrative Programm lanciert und eindeutig deklariert: Tolle
Geschichten mit méglichst viel Phantastik — Ubertreibung inklusive.

Angesichts der Legenden und Schauergeschichten, die Paganini schon zu Lebzeiten
zum Inbegriff des ddmonisch-genialen Kiinstlertypus stilisierten,”” pafBt ein Portrit dieses
Virtuosen aller Virtuosen natiirlich bestens in das auferlegte Erzahlprogramm. Maximilian,
der eine besondere Affinitdt zum Tod hegt, beginnt seine Paganini-Darstellung effektvoll
mit einem morbid-skurrilen Ereignis: dem angeblichen Tod Paganinis, der als <Zeitungs-
ente> 1835 halb Europa irritierte und den Geiger, der erst 1840 starb, nur noch mehr
didmonisierte. Als «Sterbender» (HeF:213) unter den Lebenden, als «schauerlich bizarre

" HEINE: F. Hillers Conzert (Diisseldorfer Heine-Ausgabe, 12/1), S. 292.

> Heine besuchte vermutlich das Konzert vom 12. Juni 1830 (vgl. den Kommentar in HeF:975f.).

> 7u den detaillierten Hintergriinden (inkl. Zitat) vgl. HeF:977.

o MICHAEL MANN: Heinrich Heines Musikkritiken, Hamburg 1971, S. 143; MITTENZWEL: Das Musikalische
in der Literatur, S. 242ff.; SCHER: Verbal music, S. 85, vgl. dort bereits den Titel des Kapitels: Heine's
Paganini Portrait: Translation of Music into « Theatery, S. 79-105 (Hervorhebung: D. F.).

> GERHARD HOHN: Heine-Handbuch, Stuttgart 21997, S. 370.

> Windfuhr verweist in seinem Kommentar (HeF:978) vor allem auf die grell ausschmiickenden Paganini-
Erzahlungen von Johann Peter Lyser (1803—1870). In dessen Phantasien in D-Moll (1833) erscheint der
Geiger z. B. als Vampir.
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Erscheinung» (HeF:216) und wandlungsfdhige Mephistogestalt erscheint Paganini auch in
Maximilians Schilderung des Hamburger Konzerts. Narrativ entsteht — in hdchst romanti-
scher Manier — gleichsam ein Nachtstiick im Nachtstiick: Der Erzéhler 146t Paganini als
durch und durch schwarze Figur der Unterwelt entsteigen’ und verstirkt die diistere
Todesatmosphire des Erzdhlrahmens in drastischer Weise.

Anders als BOGS, der seine Musik-Phantasmen getreulich-naiv aufnotiert, bereitet sie
Maximilian fiir seine Zuhorerin theatralisch noch zusétzlich auf. Die Liebe zu Maria
befliigelt ihn derart, da3 das Konzerterlebnis durch die Erzihlsituation in seiner Phantastik
noch potenziert wird, wie er am Ende der Schilderung — halb unbewuB3t — selbst bestétigt:
«Das waren Klidnge, die nie das Ohr hort, sondern nur das Herz trdumen kann, wenn es
Nachts am Herzen der Geliebten ruht.» (HeF:222)

Beide indes, BOGS und Max, sind sich ihres Nonkonformismus und eines gewissen
Hangs zum Pathologischen’’ durchaus bewuBt. Der Januskdpfigkeit von BOGS, seiner
iiberbordenden Phantasie, entspricht bei Max ein «musikalisches zweites Gesichty,
ndmlich die «Begabnif}, bey jedem Tone, den ich erklingen hore, auch die addquate
Klangfigur zu sehen» (HeF:217). Was Heine als (Horbegabung fiir sich selbst reklamierte,
ist im fiktionalen Kontext massiv libersteigert:

[...] so kam es, dal mir Paganini mit jedem Striche seines Bogens auch sichtbare Gestalten
und Situazionen vor die Augen brachte, daf er mir in tonender Bilderschrift allerley grelle
Geschichten erzdhlte, dafl er vor mir gleichsam ein farbiges Schattenspiel hingaukeln lief3,
worin er selbst mit seinem Violinspiel als die Hauptperson agirte. [HeF:217]

Die «Transfigurazion der Tone» (HeF:219, 221), wie Maximilian dieses Rezeptionsmuster
in kunstreligioser Manier benennt, entsteht vor dem Auge des Zuhorers vor allem als
«Transfiguration» des ausfiihrenden Kiinstlers. Wiahrend des Konzertes erscheint Paganini
viermal in anderer Kostiimierung: Zuerst «aufs allervortheilhafteste» (HeF:217) als
taindelnde Rokoko-Gestalt, dann als kettenrasselnder Sklave des Teufels in gelb-rotem
Frack, drittens als Damonenbeherrscher in einer «braunen Monchstracht» (HeF:219) und
am Ende «himmlisch verklarty als «erhabenes Gotterbild» (HeF:221). Die vier «Transfigu-
rationeny, die man weniger erhaben auch als Phantasmagorien bezeichnen kdnnte, sind in
erzdhlerischem Kontrastprinzip als dramatische Einzelgeschichten angelegt und iiberneh-
men in den Grundziigen die biographischen Legenden, die damals {iber Paganini kursier-
ten:”"

e «Endlich aber, auf der Biihne, kam eine dunk1e Gestalt zum Vorschein, die der Unterwelt entstiegen zu
seyn schien. Das war Paganini in seiner schwarzen Galla. Derschwarze Frackunddieschwarze
Weste von einem entsetzlichen Zuschnitt, wie er vielleicht am Hofe Proserpinens von der hollischen Etikette
vorgeschrieben ist. Die schwarzen Hosen éngstlich schlotternd um die diinnen Beine.» [HeF:216;
Hervorhebungen: D. F.]

*'7 Zu Maximilian vgl. HOHN: Heine-Handbuch, S. 371.

o Vgl. dazu ausfiihrlicher den Kommentar in HeF:978ff. Sozusagen als programmatische Ouvertiire zu den
vier musikalischen «Transfigurationen» werden die verbreitetsten Paganini-Legenden in den Florentinischen
Ndchten bereits im Vorfeld erzédhlt. In einer Mischung aus Hommage und Distanzierung legt sie Heine dem
Schriftsteller-Kollegen und Paganini-Portrétisten Johann Peter Lyser in den Mund (HeF:214f.).
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(1) Jugendphase im Fiirstenmilieu, Ermordung der Geliebten aus Eifersucht
(2) Gefangenschaft und Teufelspakt, geigerische Perfektionierung

(3) Paganini als instrumentaler Hexenmeister und Damonenbeschworer

(4) Der Kiinstler als Gott und Sphirenharmoniker

Jedem Bild entspricht eine charakteristische Szenerie, deren Schilderung ebenso nach
einem dramatischen Kontrastprinzip erfolgt:

(1) Helles, reich dekoriertes Rokoko-Zimmer

(2) Diistere Szenerie, schattenhafte Vision einer Walpurgisnacht
(3) Klippe am Meer, apokalyptische Vision, Entfesselung der Holle
(4) Sternenglanz, unendlicher kosmischer Raum

Die Entgrenzung von Raum und Zeit, wie sie sich als zentrales Charakteristikum von
BOGS' Konzert-Phantasmagorien herausgestellt hat, ist in diesen Paganini-<Transfigurati-
oneny» noch plastischer gestaltet. Der geniale Musiker, Inbegriff des romantischen Kiinst-
lers — «talent divin et diabolique»’” — vermag Himmel und Hoélle gleichermaBen in
Bewegung zu setzen, er ist Satan und Gott in einer Person, entfesselt die elementaren
Michte und 148t das Unter- und Uberirdische drastisch aufeinanderprallen:™

Manchmal, wenn er, den nackten Arm aus dem weiten Monchsdrmel lang mager hervor-
streckend, mit dem Fidelbogen in den Liiften fegte: dann erschien er erst recht wie ein
Hexenmeister, der mit dem Zauberstab den Elementen gebietet, und es heulte dann wie
wahnsinnig in der Meerestiefe und die entsetzten Blutwellen sprangen dann so gewaltig in
die Hohe, daB sie fast die bleiche Himmelsdecke und die schwarzen Sterne dort mit ihrem
rothen Schaume bespritzten. [HeF:220]

Wihrend all diesen phantasmagorischen Visualisierungen bleibt der verziickte Zuhorer an
Ort und Stelle und 14Bt das groBe «Welttheater>, die visionidre «Pantomime»’ auf dem
Konzertpodium, an seinen Augen vorbeiziehen. Dies ist ein wesentlicher Unterschied zum
Rezeptionsmuster von BOGS, der mit den Tonen gewissermallen selbst auf eine imaginére
Reise geht («Ich war auf dem Abgrund des Meeres» etc.) und nicht an einer einzigen
Kiinstlerfigur festhlt, sondern diverse Phantasiegestalten <imaginiert.

In beiden Féillen jedoch ist der Bezug zu realen Musikvorlagen duBerst gering. Geht man
die Programme von Paganinis Konzerten in Hamburg durch,” so ergeben sich zwar einige
Assoziationen, etwa zum «Hexentanz», den Paganini im dritten Konzert spielte, oder zu
den beriichtigten Bravourstiicken auf der G-Saite, da der Sitznachbar von Maximilian das
«beriihmte Spiel auf der G-Saite» (HeF:221) explizit erwihnt. Im Ubrigen findet nur
gerade Paganinis Spiel Erwédhnung — von der Orchesterbegleitung, den selbstindigen

> So eine offizielle Wiirdigungsfloskel der Revue musicale vom 13. Sept. 1835, als die Nachricht vom

angeblichen Tod Paganinis durch die europdische Presse geisterte.
520 . . . . . . . . .
Die Néhe zur Schilderung der Naturddmonen in den gleichzeitig entstandenen Elementargeistern ist

unverkennbar (vgl. HeF:978).
i Vgl. SCHER: Verbal music in German Literature, S. 87-90.

"2 Abgedruckt im Kommentar HeF:975f.
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Orchesterstiicken oder den Gesangseinlagen im Hamburger Konzert erfihrt man nichts.™

Im Mittelpunkt steht allein die ibermenschliche Kiinstlerfigur.

Geht man die vier <Transfigurationen» durch, so kdnnte es sich ebenso gut um ein ver-
borgenes Programm irgendeiner romantischen Komposition handeln, denn was hier
vorliegt, ist ein seit Beethovens Fiinfter Sinfonie hundertfach variiertes Grundprinzip der
Konzertmusik des 19. Jahrhunderts: nidmlich die apotheotische Finalkonzeption, das
Paradigma "per aspera ad astra". Die Austauschbarkeit der Horbilder zeigt sich auch darin,
daB Heine die apokalyptische Szene der zweiten und dritten <Transfiguration» in einem
nicht-fiktiven Bericht iiber ein Liszt-Konzert (aus dem iibrigens auch die Passage mit der
«Klangfigur» stammt) in &hnlich assoziativer Manier noch weiter ausbaut:

[Liszt] variirte einige Themata aus der Apokalypse. Anfangs konnte ich sie nicht ganz
deutlich sehen, die vier mystischen Thiere, ich horte nur ihre Stimme, besonders das Ge-
briill des Lowen und das Kriachzen des Adlers. Den Ochsen mit dem Buch in der Hand sah
ich ganz genau. Am besten spielte er das Tal Josaphat. Es waren Schranken wie bey einem
Turnier, und als Zuschauer um den ungeheuren Raum dréngten sich die auferstandenen
Volker grabesbleich und zitternd. Zuerst galoppirte Satan in die Schranken, schwarzgehar-
nischt, auf einem milchweiflen Schimmel. Langsam ritt hinter ihm her der Tod, auf seinem
fahlen Pferde. Endlich erschien Christus, in goldener Riistung, auf einem schwarzen RoB,
und mit seiner heiligen Lanze stach er erst Satan zu Boden, hernach den Tod, und die Zu-
schauer jauchzten...524

Die Austauschbarkeit der Phantasmagorien und ihre Verselbstindigung ist damit — bei
Brentano/Gorres ebenso wie bei Heine — hinldnglich deutlich geworden. Das Prinzip der
«verbal music» ist in diesen Beispielen derart auf die Spitze getrieben,” daB eine
Umkehrbarkeit verwehrt ist; die lebendigen Bilder fiihren nicht zuriick zu einer konkreten
Musikvorlage. Allféllige reale oder imaginierte Musik dient nur mehr als Sprungbrett, von
dem aus die Phantasie in freiem Flug abheben kann.

DaB3 Eduard Hanslick spéter die Beliebigkeit solch imaginationswiitiger Gefiihlsédsthetik an
den Pranger stellen sollte, ist nur allzu gut verstdndlich. Den Autoren der Romantik — und
Heine ist in seinen Musikschilderungen auch dazu zu zdhlen — geht es jedoch nicht um
prizise Musikbeschreibungen, vielmehr akzentuieren die wildwiichsigen Phantasmagorien
der Protagonisten den Gegensatz zwischen Kunstwelt und Biirgerwelt. Der grelle Kontrast
entsteht auch bei Heine durch die mehrmalige Unterbrechung der Trugbilder mit Publi-
kumsinterventionen. Wo sich bei BOGS brave Mitglieder der Schiitzengesellschaft im
Konzertsaal tummeln, beschreibt Heine — in malizidser Satire — die Modehorer des

2 Vgl. dazu auch MANN: Heinrich Heines Musikkritiken, S. 143f.

2 HEINE: Uber die franzésische Biihne, Zehnter Brief, S. 289; beschrieben wird Liszts Fantasie iiber Niobe
op. 5/1, die der Pianist an einem Benefiz-Konzert der Fiirstin Belgiojoso am 5. April 1837 spielte.

o Das extremste Beispiel gibt Heine mit der Person des tauben Johann Peter Lyser: «In der sichtbaren
Signatur des Spieles konnte der taube Maler die Tone sehen.» (HeF:214).
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neureichen GroBbiirgertums, das vor allem zum Zweck der Selbstrepriasentation ins
Konzert geht. Arena dieser «Comédie humaine» ist notabene das Hamburger Komddien-
haus:

[...] das kunstliebende Publikum hatte sich schon frithe und in solcher Anzahl eingefunden,
daB ich kaum noch ein Platzchen fiir mich am Orchester erkdmpfte. Obgleich es Posttag
war, erblickte ich doch, in den ersten Ranglogen, die ganze gebildete Handelswelt, einen
ganzen Olymp von Banquiers und sonstigen Millionéren, die Gotter des Kaffees und des
Zuckers, nebst deren dicken Ehegdttinnen, Junonen vom Wantram und Aphroditen vom
Dreckwall. [526] Auch herrschte eine religiose Stille im ganzen Saal. Jedes Auge war nach
der Biihne gerichtet. Jedes Ohr riistete sich zum Horen. Mein Nachbar, ein alter Pelz-Mak-
ler, nahm seine schmutzige Baumwolle aus den Ohren, um bald die kostbaren Tone, die
zwey Thaler Entreegeld kosteten, besser einsaugen zu konnen. [HeF:216]

«Der Kiinstler als Luxusartikel der Bourgeoisie», dieses Bonmot aus Frank Wedekinds
Kammerscnger,” trifft schon bei Heine den Kern der Publikumsdarstellung. Ohne Zweifel
liegt hier eine pointierte Kritik am Musikmarkt vor. Die Kritik richtet sich ebenso gegen
die Kiinstler, die sich in iiberteuerten Virtuosenkonzerten schamlos vermarkten,” wie
gegen das konsumierende Publikum, das vor allem nach Sensationen lechzt. Das Ver-
marktungsritual spiegelt sich am sinnfélligsten in Paganinis «unerhorten Verbeugungeny,
die er immer wieder vor dem Publikum «auskramte» (HeF:216). Als Prototyp des kalkulie-
renden Kunstkonsumenten tritt der Pelz-Makler mit seinem «Rendite-Enthusiasmusy”> auf,

der Maximilians Phantasmagorien immer wieder unterbricht und stort.

Wie bereits in BOGS prisentiert sich die Musikrezeption in den Florentinischen Néchten
letztlich in zwei Formen: als halluzinatorischer Enthusiasmus oder als konsumorientierter
Pragmatismus. So stellt sich wiederum die Frage, ob der Text die poetisch-assoziative Art
des Horens, hier noch deutlicher ein Horen in Bildern, als addquate Form der Musik-
rezeption propagieren will. Nicht nur der Mangel an annehmbaren Alternativen spricht
dafiir, sondern auch Heines nicht-fiktive Musikschilderungen, die ebenfalls diesem Muster
verpflichtet sind. Allerdings ist das poetisch-assoziative Rezeptionsmuster im fiktiven Text
des Novellen-Fragments derart ins Extreme, Rauschhafte und Phantastische gesteigert, daf3
eine Kritik durchaus impliziert scheint: Maximilian, der die Wirklichkeit fliecht und die
Todesnihe liebt, teilt mit BOGS dessen Musiktrunkenheit, und wenn Maximilian auch
kein arztliches Attest erhilt, ist es doch ein Arzt, der ihn am Schlufl aus dem <Rausch der
Tone> zuriickholt. Der subjektive Horrausch verbindet sich bei Maximilian mit einem
narzif3tischen Erzdhlrausch, den der Arzt mit dem Zustand vergleicht, «wenn man eine
Bouteille Champagner zuviel getrunken hat» (HeF:222). Der einsame Enthusiast, «versun-

% «die StraBen Wandrahm (alte Neustadt) und Dreckwall (Altstadt, von Juden bewohnt) umschlossen
damals die Hamburger Geschiftswelty (Kommentar HeF:981).

2 Vgl. unten S. 243f.

" Maximilian fragt sich, ob Paganini ein «Vampir mit der Violine» sei, «der uns, wo nicht das Blut aus dem
Herzen, doch auf jeden Fall das Geld aus den Taschen saugt» (HeF:216).

> «Gottlich! rief mein Nachbar, der Pelzmakler, indem er sich in den Ohren kratzte, dieses Stiick war allein
schon zwey Taler werth.» (HeF:218) Der Publikumstypus des (be)rechnenden «Geschéftsmannes»> begegnet
wieder in Thomas Manns Wunderkind (MWu:345), wo ebenfalls ein iiberteuertes Virtuosenkonzert
geschildert wird.
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ken in den Phantasmen seiner eignen Rede» (HeF:222), nimmt tiberhaupt nicht mehr wahr,
was um ihn herum geschieht, sein Refugium scheint ihn vollends auszufiillen. So steht
Maximilian fiir eine resignative und retrospektive Welt- und Wirklichkeitsflucht, die im
Kontext des Vormérz hochst problematisch erscheinen mub.

Apropos Musiktrunkenheit: In der zweiten Nacht kommt Maximilian auf einen Auftritt von
Franz Liszt in einem Pariser Salon zu sprechen und bemerkt: «Die Weiber sind immer wie
berauscht, wenn Liszt ithnen etwas vorgespielt hat.» (HeF:238) Denkt man an die Phantas-
magorien von Maximilians eigenem Musikrausch zuriick, liest sich dieser siiffisante
Seitenhieb wenn nicht selbstkritisch, so doch zumindest selbstironisch — wobei Heine die
Selbstironie vielleicht sogar auf sich selbst gemiinzt haben konnte.
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Panorama ll

Die Oper als literarischer Schauplatz

Literatur erzihlt nicht das Wirkliche, sondern das Mdgliche. Das wissen wir spitestens seit
Aristoteles. Dennoch ist in der Literatur nicht alles moglich — sagt Aristoteles im gleichen
Atemzug: Denn ein Dichter habe stets die Regeln der Wahrscheinlichkeit zu befolgen.™
DaB3 dieses Wahrscheinlichkeitsgebot zu verschiedenen Zeiten ganz unterschiedlich
beurteilt und umgesetzt wurde, braucht hier nicht ausgefiihrt zu werden. Nur soviel: Wenn
im Laufe des 19. Jahrhunderts das Giitesiegel "Wahrscheinlichkeit" zusehends durch das
Qualitatskriterium "Realitdtsndhe" ersetzt wird, hat dies fiir die Beurteilung von Literatur
entscheidende Konsequenzen. Ohne die Realismus-Debatte des 19. Jahrhunderts hier
aufzurollen, 148t sich ein einfacher Grundsatz aufstellen: Eine literarische Handlung gilt
dann als realistisch, wenn sie sich im Rahmen des gesellschaftlich Moglichen bewegt. Was
moglich oder unmdglich erscheint, beurteilt letztlich die Leserschaft. Als besonders heikles
Terrain erweist sich dabei die Verpflichtung des Zufalls. Wo verlduft in einer Roman-
handlung zum Beispiel die Grenze zwischen glaubhaften und unglaubhaften oder —
beinahe paradox gesprochen — realistischen und unrealistischen Zuféllen?

Hierzu ein konkretes Beispiel: Wie kann ein Autor zwei Romanfiguren, die einander
kennen, sich aber durch irgendwelche Umstinde oder Verwicklungen aus den Augen
verloren haben, wieder zufillig zusammentreffen lassen, ohne daB3 dieser Zufall an
Unwabhrscheinlichkeit grenzt (oder zumindest vom Lesepublikum als unglaubhaft einge-
stuft wiirde)?”' Welcher Ort bietet sich fiir eine solche Wiederbegegnung besonders an?
Ein Café oder Restaurant hat den Nachteil, daB3 es davon in jeder Stadt unzihlige gibt.
Parkanlagen wiren da schon geeigneter — doch wirkt es nicht reichlich konstruiert, wenn
sich beide Personen ausgerechnet zur gleichen Zeit am gleichen Ort iber den Weg laufen?
Museen, Bahnhofe oder Kirchen geben dhnliche Probleme auf: lange Offnungszeiten. Was
bleibt noch? Das Theater, die Oper! Zumindest wenn besagte Figuren aus Gesellschafts-
schichten stammen, die regelmédBig dorthin gehen, was im 19. Jahrhundert, mit der
Einfihrung des offentlichen Zugangs gegen Entgelt,” fiir immer mehr Leute moglich
wird — oder um mit Aristoteles zu sprechen: Was Theater und Oper als literarische Orte fiir
Zufalls-Begegnungen anbelangt, wird das Mogliche im 19. Jahrhundert stets wahrscheinli-
cher. Schauspielhduser’™ sind fiir den Dichter eine ideale Arena des narrativ gelenkten
Zufalls.

Als Romanszenerie bietet das Theater dem Schriftsteller zudem die Chance, die Erzihl-
handlung durch die Bithnenhandlung zu untermalen oder die beiden sogar miteinander zu

* ARISTOTELES: Poetik, hg. von Manfred Fuhrmann, Stuttgart 1994, S. 29 (Kap. 9).

> Der Ausspruch: «Einen solchen Zufall gibts nur im wirklichen Leben!» legt nahe, da3 die Grenzen fiir
mogliche Zufille in der Literatur mitunter viel enger gezogen werden, als sie in der Realitit verlaufen. Ein
besonders eindrucksvolles Beispiel dieser Debatte liber Logik und Zufall in der erzéhlenden Literatur liefert

Friedrich Diirrenmatt in Das Versprechen, seinem Requiem auf den Kriminalroman (1958).
532

Vgl. oben S. 26f.

3 Schauspiel und Oper fanden im 19. Jahrhundert auch in gréferen Stidten des deutschen Sprachraums, so
z. B. in Berlin oder Dresden, oft noch im selben Haus statt.
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verquicken. Noch mehr Mdoglichkeiten bietet freilich das Musiktheater. Durch fiktiv
erklingende Musik 148t sich eine zusétzliche Bedeutungsebene einschieben: ein musikali-
scher Kommentar der Romanhandlung — sozusagen als literarischer Vorbote der Filmmu-
sik. Dal} fiir diese Fiktion in der Fiktion vor allem die emotionale Ebene in Betracht
kommt, liegt schon aufgrund der Vorherrschaft der musikalischen Gefiihlsédsthetik nahe.
<Erzdhlte> Tone konnen im literarischen Text indes nicht nur zur Steigerung des Emotio-
nalen beitragen, eindeutig dechiffrierbare Musik kann verdrangte Gefiihle und verborgene
Wiinsche aufdecken, wie die folgenden Beispiele zeigen werden. Die Musikwelt kann als
Reich des Imaginéren und Irrationalen in die Romanwirklichkeit einbrechen, ohne daf3 dies
gesucht oder unrealistisch wirkt. Die Oper als literarische Arena ist demnach weit mehr als
nur Begegnungsstitte, sie ist ein Eldorado vielschichtiger Intertextualitit und kann fiir die
Psychologisierung, Kommentierung und Personencharakterisierung poetisch fruchtbar
gemacht werden. Kurz und gut: LaBt sich ein reizvollerer Romanschauplatz als die Oper
denken?

Was hier bewullt auf eine Zuspitzung hinauslief, 148t sich in der Literatur des
19. Jahrhunderts tatsdchlich als Entwicklung verfolgen: Die Oper wird auch in der
Erzéhlfiktion zu einer bevorzugten Szenerie des Sehen-und-gesehen-Werdens. Diese in
Rochlitz' Horertypologie abschitzig erwihnte «Begleiterscheinungy 6ffentlicher Musikdar-
bietungen (siehe oben S. 38) ist fiir die Erzdhlliteratur allerdings geradezu konstituierend:
Man sieht und trifft sich in der Oper — Musik und Bithnenhandlung riicken in den Hinter-
grund und dienen dem Autor als vielseitig einsetzbares Medium der Untermalung,
Akzentuierung und Kommentierung.

Wenn hier also von der literarischen Opernszene die Rede ist, dann sind die Schwerpunkte
anders gesetzt als in Hoffmanns Don Juan. In den Beispielen des vorliegenden Panoramas
geht es zuerst um das Publikum, dann um das aufgefiihrte Werk. In Don Juan indessen will
der reisende Enthusiast «allein» und «ganz ungestorty (HDJ:86) dem Meisterwerk — und
nicht anderen Zuhdrern — begegnen. Die Werkzentrierung duldet keine Storgerdusche. Die
Bemerkung: «Logen und Parterre waren gedriangt volly (HDJ:84) verweist daher in erster
Linie auf die groBBe Nachfrage nach dieser «Oper aller Opern» (HDJ:90). Bei der radikalen
Subjektivitdt des Erzdhlten bleibt bei Hoffmann auBerdem in der Schwebe, ob das
geheimnisvolle Zusammentreffen des reisenden Enthusiasten mit der Darstellerin der
Donna Anna lediglich einer Phantasmagorie des exaltierten Horers entspringt. Die einzig
«wirkliche» Begegnung in dieser Erzdhlung, diejenige mit dem Publikum der Philister,
erfolgt nur aus Konvention, wird vom Erzdhler deshalb als «mechanisch» (HDJ:90)
apostrophiert — und steigert sich bei ihrer Wiederholung zu einem regelrechten Wirklich-
keitsschock.™

Steht in Hoffmanns Don Juan also das Werk im Mittelpunkt und wird das Publikum
fast nur als Storfaktor wahrgenommen, so zeigen die folgenden Beispiele meist eine
genaue Umkehrung: ausgesprochene Publikumszentrierung als Mittel literarischer
Gestaltung. Dennoch bleibt Hoffmanns Kardinaltext als Hintergrundfolie stets prisent, wie
sich mitunter nur allzu deutlich erweisen wird.

> Vgl. dazu oben S. 136f.
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Vom allegorischen Spiel zum poetologischen
Dreh- und Angelpunkt

Eines vorweg: Die Opernszene im Roman ist keine Erfindung des 19. Jahrhunderts. Bereits
in den Staatsromanen des Barock werden Opernauffithrungen geschildert und mitunter
ganze Libretti in die Romanhandlung integriert. Um ein herausragendes Beispiel zu
nennen, das bis weit ins 18. Jahrhundert nachgewirkt hat: Im hofisch-galanten Roman Die
Asiatische Banise (1689)” des sichsischen Adligen Heinrich Anshelm von Zi(e)gler und
Kliphausen ist als festlicher Schlusseffekt eine vollstindige «Theatralische Handlung»
eingeriickt, die der Autor bereits auf dem Buchtitel ankiindigt: als «eine / aus Italidnischer
in Deutsch-gebundene Mund-Art/ ibersetzte Opera/ oder Theatralische Handlung /
benennet: Die listige Rache / oder Der Tapffere HERACLIUS.»" Allerdings hat Ziegler
sich hier mit fremden Federn geschmiickt, denn als Vorlage fiir die Versifizierung diente
ihm eine von Johann Christian Hallmann besorgte deutsche Ubersetzung der 1671 in
Venedig uraufgefiihrten Oper L'Heraclio von Nicold Beregani (Musik von Pietro Andrea
Ziani).”" Was aus heutiger Sicht als Plagiat erscheint, hat Ziegler deshalb so arrangiert,
weil sich anhand dieser «theatralischen Handlung» die Kernthematik seines Staatsromans
(Tyrannensturz und neue Reichsgriindung) allegorisch verdoppeln, verdichten und
{iberhohen lieB.™ Bei dieser buchstiblichen Kronung des komplexen Handlungsgefiiges
handelt es sich indes nicht eigentlich um ein interpoliertes Opernlibretto, sondern um ein
Schauspiel mit Musik und Gesangseinlagen,’” um ein Genre also, das im héfischen Barock
ausgiebig gepflegt wurde. Was am fiktiven Auffiithrungsort, im siidostasiatischen Kaiser-
reich Pegu, etwas vollig «Unerhortesy™ darstellt, gehdrt an europdischen Hofen um 1700
zum Standard-Programm. In diesem Rahmen ebenso iiblich ist das antike <Setting> der
«Singspiel>-Handlung, die es jeweils allegorisch auszudeuten gilt.

Das Libretto steht bei Ziegler derart im Vordergrund, dal man {iber die Musik selber so
gut wie nichts erfiahrt — auBer etwa, dall eine Arie zu einer «hochstbewegliche[n] Musik
abgesungen»” wird oder die Vertonung groftenteils (wie konnte es anders sein!) einem
martialischen oder festlichen Gestus verpflichtet ist.”* Auch iiber die Wirkung dieser von
befreundeten Portugiesen veranstalteten Auffithrung steht nur gerade, dall «sich alle hochst
vergniigt erzeigeten».’”’ Das Potential der Musik zur sensualistischen Kommentierung der

" Das duBerst erfolgreiche Werk erlebte bis 1764 nicht weniger als 15 Auflagen (vgl. HANS-GERT ROLOFF:
Heinrich Anshelm von Ziegler und Kliphausen, in: Deutsche Dichter des 17. Jahrhunderts. Thr Leben und
Werk, hg. von Harald Steinhagen und Benno von Wiese, Berlin 1984, S. 798-818, hier S. 816).

** HEINRICH ANSHELM VON ZIGLER UND KLIPHAUSEN: Asiatische Banise, hg. von Wolfgang Pfeiffer-Belli,
Miinchen 1965, S. 5; fiir diesen einschldgigen Hinweis sei Florian Gelzer, Bern, recht herzlich gedankt.

27 Vgl. HANS-GERT ROLOFF: Heinrich Anshelm von Ziegler und Kliphausen, S. 803.
** Val. ebd., S. 810.

™ Auf diese Prézisierung der Gattung hat Elisabeth Frenzel zu Recht hingewiesen, zumal das Textbuch im
italienischen Original als Melodramma bezeichnet wird (vgl. ELISABETH FRENZEL: H. A. von Zigler als
Opernlibrettist. Die lybische Talestris — Stoff, Textgeschichte, literarische Varianten, in: Euphorion 62
[1968], S. 278-300, hier S. 280).

40 ZIGLER: Asiatische Banise, S. 423.

' Bbd., S. 424.

2 Vgl. den Hinweis auf «Trompeten und Pauken» ebd., S. 425.
** Bbd., S. 470.
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Romanhandlung bleibt bei Ziegler im Gegensatz zu Opernszenen in spateren Erzihlwerken
noch ungenutzt.

Dieses extreme Ungleichgewicht von Text und Musik mag man als Beleg dafiir werten,
daB die Musikbeschreibung, also die Ubersetzung von Musik in Sprache, um 1700 noch in
den Kinderschuhen steckt. Viel wichtiger scheint mir indes, die absolute Prioritdt des
Librettos gegeniiber der ausschmiickenden (!) Musik zu betonen — eine Vorrangstellung,
die im europdischen Opernbetrieb erst gegen Mitte des 19. Jahrhunderts wirklich durch-
brochen wird und sich zugunsten der Musik (und der Komponisten!) wenden sollte.
Opernkritik bleibt jedenfalls noch weit bis ins 19. Jahrhundert vornehmlich Libretto-Kritik,
was sich nicht nur in der Fachpresse, sondern ebenso in der Erzihlliteratur spiegelt.”*

Die Dominanz des Librettos ist auch noch rund hundert Jahre spiter, in Wilhelm Heinses
Musikroman Hildegard von Hohenthal (1795/96), ziemlich offenkundig, obgleich von
Musik nun schon viel hiufiger die Rede ist, allerdings, wie in der ausfiihrlichen Analyse
(S. 991f.) gezeigt wurde, meist nur in Form einer Wirkungsésthetik, die sich nicht selten in
enthusiastischen Superlativen verliert. Wegweisend fiir die Erzéihlliteratur des
19. Jahrhunderts ist bei Heinse hingegen, dafl die Opernszene nun mit der Romanhandlung
vielschichtig verwoben ist. War die Libretto-Interpolation bei Ziegler nicht mehr und nicht
weniger als eine fiir den hofisch-galanten Roman typische allegorische Spielerei in der Art
eines Epilogs, markiert die Auffithrung des Achille in Sciro in Heinses Musikroman nun
ohne Zweifel den erzédhlerischen Gipfelpunkt: Der Triumph der Selbstverwirklichung
beider Protagonisten, der Kiinstlerin Hildegard und des Komponisten Lockmann, findet in
dieser Opernszene statt. Als Vorbereitung zum literarisch-musikalischen Finale wird das
Libretto weit ausfiihrlicher referiert und kommentiert als bei allen zuvor im Roman
préasentierten Opern.

In der Auffithrungsszene selbst setzt Heinse zwei wichtige erzahltechnische Verfahren
ein: erstens die handlungskonstituierende Zufallsbegegnung in der Oper, zweitens die
Konstrastierung und Spiegelung der Romanhandlung in der Biihnenfiktion. Damit die
intertextuelle Verknilipfung im zweiten Fall auch funktioniert, muf3 die Opernhandlung
natiirlich vorgédngig bekannt sein. Was die Oper als Begegnungsraum anbelangt, liefert
Heinse einen interessanten Beitrag zur oben angesprochenen poetologischen Debatte iiber
die Verpflichtung des Zufalls. Indem der in Rom weilende junge Lord seine kiinftige Braut
zufilligerweise in der Oper entdeckt und aufgrund eines dsthetischen Gleichklangs als
einziger ihre Travestie durchschaut,”” wirkt er als Figur weit glaubwiirdiger, als wenn er
irgendwo als "Deus ex machina" in die Handlung eingefiihrt wiirde. Freilich darf man
diesen Befund nicht iiberbewerten, aber fiir eine Ehrenrettung der in der Sekundarliteratur
so haufig kritisierten, allzu unvermittelt in die Handlung eintretenden Figur des Lords
scheint er mir allemal tauglich und iiberzeugend — zumal die Musik, die fiihrende Kunst
des 19. Jahrhunderts, hier bereits als verbindendes Element, als "Tertium comparationis"
zwischen den Romanprotagonisten fungiert.

** Als markanten Abschluf der «Machtverschiebung zwischen Librettist und Komponist» wertet Anselm
Gerhard die Vorgeschichte von Giuseppe Verdis Oper Les Vépres Siciliennes (UA 1855), namentlich den
Vertrag, den der Komponist 1852 mit der Direktion der Pariser Opéra abschloB, noch bevor er iiberhaupt mit
dem Librettisten Eugeéne Scribe iiber mogliche Sujets des neuen Biihnenwerks gesprochen hatte (vgl.

GERHARD: Die Verstidterung der Oper, S. 39f. und S. 303ff.).
545 Vgl. oben S. 112f.
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Damit erweist sich Heinses facettenreicher Musikroman als Dokument des Ubergangs vom
18. zum 19. Jahrhundert. Elemente des hofisch-galanten Romans vermischen sich mit
Erzdhlkonzepten, die bereits auf kommende Epochen — insbesondere auf die Romantik —
vorausweisen, freilich um den Preis einer stringenten Konzeption. Poetologische Briiche
manifestieren sich auch in der angesprochenen Engfiihrung von Roman- und Biihnen-
fiktion. Die doppelte Optik verliert sich in einer Hiufung sinnreicher Anspielungen, die
insgesamt kein Gesamtbild ergeben.” Was Libretto und Romanhandlung hingegen
iiberzeugend verbindet, ist das Motiv der Travestie (Achill in Madchenkleidern), das im
Roman sogar eine Verdoppelung erfahrt (die verkleidete Hildegard spielt den verkleideten
Achill). Am SchluB3 hingegen setzt der Roman mit seinem leichtfiiBigen Buffo-Finale einen
erneuten Kontrast zur tragischen Perspektive im Libretto Metastasios. Trotz vieler
Unschliissigkeiten im Detail hat Heinse vorgefiihrt, wie eine Opernszene bezugsreich in
einen grofleren Erzahlkontext eingebaut werden kann.

Inwieweit Heinses Prototyp in der deutschen Literatur des 19. Jahrhunderts — als positives
und negatives Exempel zugleich — Schule gemacht hat, ist hier nur anhand von
E. T. A. Hoffmann dargestellt worden™’ und miiite in einer Spezialstudie weiter verfolgt
werden. Die Nachwirkung der Musikerzéhlungen E. T. A. Hoffmanns indessen ist in ihrer
Breite und Vielfalt kaum zu iiberschétzen. Mit Blick auf die Oper im Roman soll sie hier
an zwei Beispielen illustriert werden: Zundchst an einem halb vergessenen deutschen
Autor, dann an Beispielen aus der Comédie humaine von Balzac, der dem Motiv der
literarischen Opernszene neue Dimensionen verleiht.

Die Oper als Staffage bei Wilhelm Hauff

Funktional zwischen E. T. A. Hoffmann und Balzac anzusiedeln taucht das Motiv der Oper
als Begegnungsstitte literarischer Figuren bei einem deutschen Autor auf, der — im
19. Jahrhundert noch ein Klassiker — heute nur mehr als Mérchen-Erzéhler bekannt ist:
Wilhelm Hauff (1802-1827). Dal3 der literaturgeschichtliche Mainstream es sich zu
einfach macht, wenn er die Romane und Novellen dieses friih verstorbenen Schwaben mit
einem Hinweis auf Epigonalitét erledigt, zeigt die kiirzlich erschienene Hauff-Monogra-
phie von Stefan Neuhaus.” Relevant im vorliegenden Zusammenhang sind zwei Werke
von Hauff: Die 1826 veroffentlichte Novelle Othello, in der die Oper einer spannenden
Schicksalsgeschichte als Schauplatz dient, sowie der Roman Mitteilungen aus den
Memoiren des Satan, dessen zweiter Teil (publiziert 1827) mit einem hollischen Opern-
spektakel endet.

Freilich 148t sich schon hier vorausschicken, da3 bei Hauff von Musik selbst wenig die
Rede ist und dal3 der junge Autor in den hier betrachteten Passagen nicht ohne Anleihen

20 Vgl. nebst meinen Bemerkungen oben S. 107f. auch GOER: Téne, Tyrannen und Titanen, S. 191-197.
547

Vgl. oben S. 114f.
** STEFAN NEUHAUS: Das Spiel mit dem Leser. Wilhelm Hauff: Werk und Wirkung, Géttingen 2002.
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bei E. T. A. Hoffmann auskommt.” AufschluBreich und richtungsweisend ist allerdings
die Publikumszentrierung, die im Folgenden genauer erldutert werden soll.

Othello

Hauffs Schauernovelle Othello rankt im Geist der damals beliebten Schicksalstragddien™
um einen schrecklichen Theaterfluch: Ein Ahnherr der im Mittelpunkt der Handlung
stehenden Filirstenfamilie hatte einst seine widerspenstige Geliebte auf offener Biihne
umbringen lassen, und zwar genau in der Sterbeszene der Desdemona in Shakespeares
Othello. Der Biihnenmord Othellos an seiner Gattin wurde damit tragische <Realitét.
Seither lastet ein Fluch auf dem fiirstlichen Theater: Jedes Mal, wenn Othello gespielt
wird, muf3 acht Tage nach der Auffiihrung jemand aus der Fiirstenfamilie sterben. Dabei
spielt es keine Rolle, ob Othello als Schauspiel oder als Oper gegeben wird, entscheidend
ist allein der Stoff. In Hauffs Novelle steht nun eine neuerliche Auffiithrung von Gioachino
Rossinis Othello™" zur Diskussion; gewiinscht hat das Werk die Fiirstentochter Sophie,
durchgesetzt wird es von zwei hofierenden Adligen, Major Larun und Graf Zronievsky, die
dem Aberglauben die Stirn bieten wollen. Acht Tage nach der Othello-Premiere stirbt
Sophie tatsdchlich — ob aufgrund des Fluches oder aus ungliicklicher Liebe, 148t die
Erzéhlung allerdings offen. An der Othello-Premiere muss Sophie nédmlich erfahren, daf3
ihr Geliebter, Graf Zronievsky, ein gemeiner Schwindler ist. Daraufhin wird sie krank und
erholt sich nicht mehr.

Zunichst ergibt sich eine interessante Parallele zu Hoffmanns Don Juan: Die geheim-
nisvolle Verstrickung von Biithnentod und wirklichem Tod.”” Die Prophezeiungen erfiillen
sich hier wie dort: Beide Protagonistinnen, die Darstellerin der Donna Anna in Hoffmanns
Don Juan ebenso wie Prinzessin Sophie in Hauffs Othello, sterben nach der Opernauffiih-
rung.”” Wie eine Hoffmann-Reminiszenz liest sich auch der Anfang von Hauffs Novelle,
der mitten in eine Don-Juan-Auffiithrung einblendet. So wie bei Hoffmann steht: «Logen
und Parterre waren gedringt voll» (HDJ:84), beginnt Hauff mit den Worten:

*® Gerade das von NEUHAUS in seiner Monographie als besonders modern eingestufte erzdhlerische
Rollenspiel, das die Handlung ironisch bricht, den Leser miteinbezieht und so auf eine «Mehrfachcodierungy
(S.206) hinauslauft, présentiert sich bei Hauff héufig wie eine Nachahmung der Erzéhlkunst eines
E. T. A. Hoffmann, Jean Paul oder Ludwig Tieck. Insofern ist Neuhaus' emphatische <Ehrenrettung) <seines»
Autors doch etwas zu relativieren: Gerade das SchluB3-Resiimee 1468t vermuten, dal Neuhaus weder ein
Kenner des hoffmannschen Multiperspektivismus ist, noch mit der Briichigkeit des romantischen Weltbildes
in dessen Werken wvertraut ist, wenn er meint, Hoffmanns Spiel =ziele lediglich «auf eine
BewuBtseinserweiterung um transzendentale Vorstellungen» und habe seinen Fluchtpunkt in einem
«romantischy konzipierten Goldenen Zeitalter» (vgl. S. 207).

0 Prototypisch hierfiir ist Zacharias Werners Drama Der vierundzwanzigste Februar (UA 1809).

Hier und im Folgenden wird fiir Ofello der deutsche/englische Werktitel Othello verwendet, zumal
Rossinis 1816 uraufgefithrte Oper in der fiktiven Auffiihrung in Hauffs Novelle vermutlich auf deutsch
gegeben wird, was fiir die 1820er Jahre in Deutschland durchaus plausibel ist.

**? Donna Anna wird bei Hoffmann vom reisenden Enthusiasten als Todgeweihte gedeutet, und ihr Alter ego,
die Sangerin, schliipft dann gleichsam in diese imaginierte Rolle.

> NBEUHAUS (Das Spiel mit dem Leser, S.57) ist ungenau, wenn er behauptet, der Tod beider sei durch
ungliickliche Liebe verursacht. Die Figur der Donna Anna wird bei Hoffmann als ungliicklich Liebende
gedeutet, die Darstellerin dieser Rolle jedoch zehrt sich auf wegen ihrer radikalen Hingabe an die
Kunst.
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Das Theater war gedringt voll, ein neu angeworbener Sénger gab den Don Juan. Das Par-
terre wogte von oben gesehen wie die unruhige See, und die Federn und Schleier der Da-
men tauchten wie schimmernde Fische aus den dunkeln Massen. Die Ranglogen waren
reicher als je, denn mit dem Anfang der Wintersaison war eine kleine Trauer eingefallen
und heute zum erstenmal drangen wieder die schimmernden Farben der reichen Turbans,
der wehenden Biische, der bunten Shawls an das Licht hervor. [HfO:434]

Bereits in dieser Eingangspassage verdeutlicht sich die thematische Entfernung von
Hoffmann. Von Interesse ist hier nicht Mozarts langst klassisches Werk, sondern der neue
Sanger und vor allem das Publikum, zuallererst «der reiche Kranz von Dameny» (HfO:434).
Die erzdhlerische Fokussierung des Zuschauerraums geschieht in raffinierter Weise: Zuerst
erinnert die Beschreibung an ein impressionistisches Gemélde, dann wird der Fokus
verengt und schirfer gestellt, bis nur noch die Prinzessin Sophie im <Zoom» erscheint.
Wiedergegeben ist der Blick durch das Opernglas des Majors Larun, der zwar nicht direkt
als Erzéhler der Novelle auftritt, aber die erzdhlerische Perspektive ganz eigentlich
bestimmt: Thm folgt der Erzihler beinahe auf Schritt und Tritt.”*

Wiéhrend das Publikum nur auf den neuen <Don Juan» lauert, interessiert sich der Major
nicht einmal fiir den Singer: Er «hatte kein Ohr fiir Mozarts Tone, kein Auge fiir das
Stiick, er sah nur das liebliche, herrliche Kind» (HfO:435). Die von ihm beobachtete
Sophie tut in der fiirstlichen Loge dasselbe, sie 146t ihre Augen spdhend durch den
Zuschauerraum gleiten. Der von ihr Gesuchte erscheint einen Augenblick spéter in ihrer
Loge. Das bei Hoffmann exponierte Motiv des Logenbesuchs ist hier ebenfalls nicht ohne
Geheimnis: Der Besucher ist ndmlich der sich spiter als Betriiger entpuppende Graf
Zronievsky, dem Sophie in nicht standesgemidBer Liebe verfallen ist. Als der lorgnet-
tierende Major im Logenbesucher seinen ehemaligen Offizierskameraden entdeckt,
entfihrt thm ein Ausruf des Erstaunens, der gliicklicherweise in der Musik untergeht, da in
dem Moment «mdrderlich gegeigt und trompetet» (HfO:436) wird. In volliger Pervertie-
rung der Situation bei Hoffmann dient die Musik der «Oper aller Opern» hier nur mehr als
Hintergrundlirm. «Le spectacle est dans la salle» gilt hier ebenso wie spiter bei Balzac.™
Die Logenhandlung blendet die Biihnenhandlung aus, die Spannung verlagert sich in den
Zuschauerraum, die Gedanken des Majors sind nur bei Sophie und dem omindsen Liebha-
ber.

Als der Major in der Pause in die Fiirstenloge gebeten wird und sich dort fiir Rossinis
Othello stark macht, wirkt dieser Enthusiasmus unglaubwiirdig und {ibertrieben, es handelt
sich in erster Linie um eine Anbiederung bei der Prinzessin: «<«Othello>? gewiB}, ein
herrliches Kunstwerk; auch mich spricht selten eine Musik so an wie diese, und ich fiihle
mich auf lange Tage feierlich, ich mochte sagen heilig bewegt, wenn ich Desdemonas
Schwanengesang zur Harfe singen gehort habe.» (HfO:439)

Mit «Desdemonas Schwanengesangy, der Canzone «Im Schatten einer Weide»™ aus dem
dritten Akt von Rossinis Oper, hat der Major das einzige Musikstiick erwdhnt, dem in

4 Vgl. ebd., S. 58. NEUHAUS weist darauf hin, daf} diese Perspektivierung vor allem dem Spannungsaufbau
dient. Dass sie zu Beginn mit dem Blick durch das Opernglas musterhaft konstituiert wird, ist ihm allerdings
entgangen.

Ve, unten S. 182ff.
36 Original: «Assisa a' pi¢ d'un salice».
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dieser Novelle eine motivische Rolle und ein besonderes Ohrenmerk zukommt. Der
abergldubische, leicht kauzige Regisseur (der Hoffmanns Sonderlingen nachempfunden
scheint) kommt in seiner Furcht einfloBenden Aufzdhlung samtlicher Othello-Todesfélle
bei der Erwdhnung einer fritheren Rossini-Auffiihrung ebenfalls auf diesen «Schwanen-
gesang» zu sprechen: «uns alle wehte ein unheimlicher Geist an, als Desdemona ihr Lied
zur Harfe spielte, als sie sich zum Schlafengehen riistete, als der Morder, der abscheuliche
Mohr sich nahte» (HfO:451). Im Vorfeld der Auffiihrung spottet Sophie dem Aberglauben
und meint, das «Desdemona-Liedchen» (HfO:459) solle, wenn sie einmal sterbe, ihr
eigener Schwanengesang werden — was es dann tatséchlich auch wird (HfO:471).

In der Schilderung der fatalen Othello-Auffiihrung wird der Moment, wo Desdemona
thre Canzone anstimmt, schlieBlich zum Kulminationspunkt der Spannung. Die Passage
sticht auch deshalb hervor, weil sie in Hauffs Novelle die einzige ldngere Beschreibung
von Musik ist:

Desdemona stimmte ihre Harfe; ihre wehmiitigen Akkorde zogen fliisternd durch das Haus,
sie erhob ihre Stimme, sie sang — ihren Schwanengesang. Wie wunderbar, wie michtig er-
griffen diese melancholische [!] Klidnge jedes Herz; so einfach, so kindlich ist dieses Lied
und doch von so hohem tragischem Effekt! Man fiihlt sich bange und beengt, man ahnt,
welch grauenvolles Schicksal ihrer warte, man glaubt den Morder in der Ferne schleichen
zu horen, man fiihlt die unabwendbare Macht des Schicksals ndher und niher kommen, es
umrauscht sie wie die Fittiche des Todes. Sie ahnet es nicht; sanft, arglos wie ein siifles
Kind sitzt sie an der Harfe, nur die Schwermut zittert in weichen Kldngen aus ihrer Brust
hervor, aus diesem vollen, liebewarmen Herzen, fiir das der Stahl schon geziickt ist.[557] Sie
fliistert LiebesgriiBe in die Ferne nach ihm, der sie zermalmen wird; ihre Sehnsucht scheint
ihn in thre Arme zu rufen, er wird kommen — sie zu morden; sie betet fiir ihn, Desdemona
segnet iin — der ihr den Fluch gibt. [HfO:464f]

Die erzihlerische Ubersetzung der Musik in Sprache (gewiB nicht Hauffs Stirke!)
erschopft sich in trivialer Gefiihlsdsthetik und beinahe kitschiger Poetisierung — es geht
offenbar nur darum, Desdemonas Ahnungslosigkeit mit derjenigen Sophies zu parallelisie-
ren: «Der Major teilte seine Blicke zwischen der Séngerin und Sophien», heilt es nachher,
diese Lesart bestitigend. Die erzdhlerische Parallelfithrung ist hier derart tiberstrapaziert,
dal} ausgerechnet in dem Augenblick, wo Othello auf der Biihne seine Gattin erwiirgt,
Sophie in ihrer Loge jenes fatale Briefchen 6ffnet, das ihren Liebhaber entlarvt und ihr —
wenn zundchst auch nur in Form einer Ohnmacht — den eigentlichen Todessto3 versetzt.

Mag diese Novelle auch arg konstruiert wirken und aus heutiger Warte als ein Stiick
trivialer, immerhin spannend erzdhlter Schauerromantik erscheinen, bewegt sie sich in
ihrer narrativen Einkleidung dennoch auf einer zukunftstrichtigen Linie. Einerseits dient
die Oper als wirkungsvolle Staffage einer Schicksalsgeschichte, wie sie noch im 1986
uraufgefiihrten Erfolgs-Musical The Phantom of the Opera nachzuwirken scheint.”

7 Irrtum Hauffs: Othello ersticht Desdemona nicht, sondern erwiirgt sie, sowohl bei Shakespeare wie bei
Rossini.

** Zu diesem schauerlichen Schauplatz konnte die Oper freilich erst werden, nachdem ihr allerlei
Geheimnisvolles und Phantastisches angedichtet worden war — wozu Hoffmann (nebst vielen weiteren) das

Seine beigetragen haben diirfte.
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Andererseits ist der Opernbesuch bei Hauff, im Gegensatz zu Hoffmann, zuallererst ein
gesellschaftliches Ereignis. Es zdhlt einzig Sehen und gesehen Werden. Im Publikum
sitzen Hoffmanns Philister oder Rochlitz' Modehorer. Anders als bei Balzac, Thackeray,
Flaubert, Fontane oder Heinrich Mann fehlt hier jedoch die Gesellschaftskritik: Auch wenn
sich dazu am Beispiel des Opernpublikums reichlich Gelegenheit bote, wird sie von Hauff
nicht artikuliert. Der Erzéhler scheint sich auch nicht daran zu storen, daf} das Interesse des
Publikums nicht dem Kunstwerk, sondern in erster Linie den Sidngerinnen und Séngern
gilt.™

Zusammenfassend 148t sich festhalten, dal Hauff zwar bei Hoffmann ankniipft, dessen
Opernerzédhlung und Musikésthetik aber geradezu pervertiert. Wenn Reinhard Kiefer in
seinem Nachwort zum Sammelband Musiknovellen des 19. Jahrhunderts bemerkt, Hauffs
Musik sei «ohne Geheimnis»,™ so lieBe sich prizisieren, das Geheimnis liege bei Hauff
nicht in der Musik selbst, sondern werde ihr durch die schauerliche Erzéhlung lediglich
angeheftet. Musik ist demnach nicht mehr als eine Grundierung. Das Spektakel vollzieht
sich auf anderer Ebene: in der Erotik und Dramatik der Loge.

Mitteilungen aus den Memoiren des Satan

Als Arena des gesellschaftlichen Voyeurismus dient die Oper auch in Hauffs satirischem
Roman Mitteilungen aus den Memoiren des Satan. Wihrend des «Festtags im Fegefeuer»
fiihrt der Satan, der gleichzeitig als Ich-Erzihler auftritt,” «drei merkwiirdige Subjektex
(HfM:461) durch die Holle — und zuletzt in die Oper: den Englédnder Lord Robert
Fotherhill, den Franzosen Marquis de Lasulot und den Baron von Garnmacher, einen
Deutschen. In den Unterhaltungen der drei geht es Hauff vor allem um eine politische
Debatte, die in ihrer Kritik an der deutschen Kleinstaaterei auf ein Plddoyer fiir einen
deutschen Nationalstaat hinauslauft.’”

Hohepunkt dieses politischen Subtexts ist der Besuch des «Theaters im Fegefeuer»
(HfM:596ft.), wo der Satan als Intendant und Fremdenfiihrer agiert. Aufgrund der
Heterogenitit des Publikums und den unterschiedlichen Unterhaltungsbediirfnissen sei das
hollische Theater «weder Opera buffa noch seria, weder Trauer- noch Lustspiel», erlautert
der satanische Intendant, sondern zeige «grofle pantomimische Stiicke» (HfM:596) mit
Musik, aber ohne Gesang. Aus Anlal3 des Geburtstags der hollischen GroBmutter steht eine
Vorstellung mit «Szenen aus dem Jahr 1826» (HfM:598) auf dem Programm. Der Satan
gibt sie als «Nachrichten liber die Zukunfty (HfM:597f.) aus, fiir die Leser des 1827
publizierten Romanteils handelt es sich jedoch bereits um eine Riickschau. So 146t sich
scharfe Gegenwartskritik erzéhlerisch verfremden und als vage Prognose verschleiern. Der
erste Akt der Pantomime entlarvt den Wucherkapitalismus der Londoner Borse, der zweite
ist eine Satire auf die unheilige Allianz von Kirche und Staat in Frankreich, im dritten soll

" Wihrend sich die Blicke der Zuschauer bei der zu Beginn der Novelle erwdhnten Don Juan-Auffiihrung
auf den neuen Sanger richten (HfO:435), interessiert sich das Publikum bei der Othello-Premiere vor allem
fiir die Séngerin Fanutti, der ein «groBer Ruf vorausgegangen» (HfO:459) war.

" KIEFER (Hg.): Musiknovellen des 19. Jahrhunderts, S. 342.
%! Hauff benutzt die Erzéhltechnik der Herausgeberfiktion.
2 Vgl. NEUHAUS: Das Spiel mit dem Leser, S. 197.
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ein «diplomatisches Diner» (HfM:604) gezeigt werden, das sich die drei Besucher aus
UberdruB aber dann nicht mehr anschauen. Sie verlassen das Theater vorzeitig — mit dem
Fazit: «Wahrlich, es steht schlimm mit der Zukunft von 1826!» (HfM:604)™

In der Fokussierung des Publikums, das diesem Hollenspektakel beiwohnt, verengt sich
die politische Satire zur Kritik am iiberlebten Feudalismus: In der Holle schmoren fast nur
Adlige. Da ist die Oper als «uneheliches Kind der Feudalzeit»™ der ideale Ort, um die
verdammten Hoheiten zusammentreffen zu lassen. Auf dem Theaterzettel steht folgender
Aufruf:

Da gegenwirtig sehr viele allerhdchste Personen und hoher Adel hier sind, so wird gebe-
ten, die ersten Ranglogen den Hoheiten, Durchlauchten und Ministern bis zum Grafen ab-
warts inklusive, die zweite Galerie der Ritterschaft samt Frauen bis zum Lieutenant
abwarts zu iiberlassen. [HfM:598]

Lord, Marquis und Baron, die als Besucher ebenfalls dem Adel angehoren, reihen sich
jedoch im Gedringe des Parketts ein: Sie finden es «amiisanter, von ihrem niederen
Standpunkt aus Logen und Parterre zu lorgnettieren» und wollen vor allem wissen, wer
sich alles an diesem «unheiligen Ort» (HfM:598) tummelt. Die hollische Oper ist somit die
genaue Umkehrung der realen Oper: Statt dem gesellschaftlichen Glanz und der Selbst-
tiberhdhung dient sie der gesellschaftlichen Entlarvung.

Der Musik kommt in dieser Gesellschafts- und Politsatire insgesamt nur eine ganz kleine
Nebenrolle zu, die indes durchaus politisch motiviert scheint: Die AuBerungen lassen sich
nimlich als deutschnationale Schmihrede gegen die Uberflutung mit schlechter italieni-
scher Musik deuten. Auf dem Theaterzettel steht, die Musik zur hollischen Pantomime sei
«aus Mozarts, Haydns, Glucks und anderen Meisterwerken zusammengesucht von
Rossini» (HfM:598). Der italienische Opernkomponist wird als schamloser Plagiator
hingestellt, obschon er realiter hochstens als Selbstplagiator gilt. Der ausgeweitete
Plagiatsvorwurf scheint indes auf Rossinis eklatante Vereinnahmung deutscher Opernbiih-
nen abzuzielen. Der Erzdhler spitzt diese Anschuldigung satirisch noch zu, wenn er Rossini
in Anlehnung an dessen Oper La gazza ladra als diebischen Maestro hinstellt:

[...] der Kapellmeister hob den Stab, und die Trompeten und Pauken der Rossinischen Ou-
vertiire schmetterten in das volle Haus. Es war die herrliche Ouvertiire aus «Il maestro
ladro», die Rossini auf sich selbst gedichtet hat, und das Publikum war entziickt iiber die
schonen Anklédnge aus der Musik aller Lander und Zeiten, und jedes fand seinen Lieb-
lingsmeister, seine Lieblingsarie in dem herrlich komponierten Stiick. Ich halte auch auBer
der Gazza ladra den Maestro ladro fiir sein Bestes, weil er darin seine Tendenz und seine
kiinstlerische Gewandtheit im Komponieren ganz ausgesprochen hat. Die Ouvertiire endete
mit dem ergreifenden SchluB von Mozarts «Don Juany», dem man zur Vermehrung der
Riihrung, einen Nachsatz von Pauken, Trommeln und Trompeten angehingt hatte und — der
Vorhang flog auf. [HfM:599]

563 . . . . . . . .
Diese resignative Feststellung beschlieBt den zweiten Teil des Romans; den dritten konnte Hauff nicht
mehr vollenden.

*** BIE: Die Oper, S. 63; vel. dazu S. 29 in vorliegender Arbeit.

180



Wo Mozarts Don Juan in der Novelle Othello nur mehr Staffage war, wird das Werk hier
gar entstellt, wobei natiirlich einzurdumen ist, dal der moralische Schlul des Don Gio-
vanni («Also stirbt, wer Boses tat») in einem hollischen Theater zur Parodie und Verul-
kung geradewegs herausfordern muf3.

Zusitzlich zu den Plagiatsvorwiirfen wird der Komponist — zwar eher ein Arrangeur —
hier als Eklektiker und Effekthascher hingestellt, als einer, der nur Applaus ernten und
Erfolg einheimsen will. Mit der Satire auf Rossini befindet sich Hauff freilich in bester
Gesellschaft: Der kometenhafte Aufstieg des italienischen Komponisten und der Siegeszug
seiner Opern auf allen Biihnen Europas 16ste insbesondere bei deutschen Intellektuellen
Irritationen aus. Die Vorwiirfe an die italienische Oper, die sich im damaligen nationalisti-
schen Klima artikulierten, blieben wihrend der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts in etwa
dieselben: Primat des Schongesangs und der Virtuositit anstelle gedanklicher Tiefe,
seichte Melodik, die sich iiber den stilisierten Text hinwegsetze, Nachléssigkeit in der
Instrumentation, billige Theatereffekte, reines Sangerspektakel etc.’”

Die in Hauffs Roman geduBBerten Abfilligkeiten gegen den «divino Maestro», den
«Helios von Italien», wie ihn Heinrich Heine kurze Zeit spiter nennen sollte,” verlieren
allerdings viel von ihrer Schirfe, wenn man erstens bedenkt, dafl hier ein satanischer
Erzdhler am Werk ist, und zweitens das sehr positive Rossini-Bild in Hauffs Othello-
Novelle mitberiicksichtigt. Rossinis Werk wird dort nicht nur von den Modehdrern,
sondern auch von einem Kenner, dem Theaterregisseur, als «herrliche Oper» (Hf0O:450)
geriihmt.””’

Alles in allem erscheint die Oper bei Hauff als raffiniertes erzahlerisches Dekor, das einer
Schauergeschichte ebenso gut steht wie einer Gesellschafts- und Politsatire. Die ausge-
sprochene Publikumszentrierung und der oberflichliche Musikkonsum der Mode- und
Unterhaltungshorer kann als Reflex auf die kulturelle Entwicklung im frithen
19. Jahrhundert gelesen werden. Von wirklicher Gesellschaftskritik, vorgefiihrt am
Beispiel der Oper, kann indessen nicht die Rede sein.

Wegweisender sind die anhand des Opernpublikum vorgefiihrten Motive: Das exzessive
Lorgnettieren, die Erotik der Loge, das Sehen-und-gesehen-Werden, und immer wieder der
verspitete Opernbesuch oder das frithzeitige Verlassen der Oper — was durchaus den
Gepflogenheiten des zeitgendssischen Publikums entsprach.” In dieser Hinsicht nimmt
Hauff Elemente des europidischen Gesellschaftsromans vorweg, wo die Opernszene als
realistischer, poetologisch vielfdltig inszenierter Motivkomplex in Erscheinung tritt. Hier
gilt es nun, den Fokus iiber nationale Traditionen hinaus zu weiten, denn die Entwicklung
ist tiber die deutsche Literatur allein nicht zu erfassen. Vielmehr war es die franzosische
Erzéhlliteratur, die ein grundlegendes Modell fiir die literarische Opernszene entworfen

*** Unterhaltsam und doch treffend iuBert sich dies in der gelungenen Parodie auf die italienische "opera
seria" in CARL MARIA VON WEBERs Fragment gebliebenem Roman Tonkiinstlers Leben (in: ders.:
Kunstansichten, hg. von Karl Laux, Wilhelmshaven 1978, S. 26-86, hier S. 60ff.). Allerdings werden dort
auch die franzosische und deutsche Oper aufs Korn genommen, und zwar nicht minder treffsicher.

> HEINRICH HEINE: Reise von Miinchen nach Genua (1828/29), in: ders.: Historisch-kritische Gesamtaus-
gabe der Werke, Bd. 7/1, S. 48.

*7 Insofern wire der Verweis auf Hauff, der Rossini verunglimpft habe, bei NORBERT MILLER (Deutsches
Bildungsbiirgertum und italienische Oper, S. 764) zu prizisieren und zu relativieren.

0% Vgl. WALTER: Die Oper ist ein Irrenhaus, S. 333f.
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hat, einen Prototypen gewissermallen, der in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts auch
bei deutschen Autoren Schule machen sollte.

«Le spectacle est dans la salle»:
Die Oper als Comédie humaine bei Balzac

Pierre Michot, profunder Kenner der Opernszene in der franzdsischen Literatur des 18. und
19. Jahrhunderts, setzt bei der Wurzel des Wortes "Theater" an: dem griechischen
"theatron", franzsisch "regardoir" oder deutsch "Zuschauerraum".® Das impliziert eine
Fokussierung auf das Publikum — mehr noch: liest man Michots anregenden Aufsatz {iber
literarische Auspriagungen der soirée a l'opéra, so gewinnt man den Eindruck, das
Biihnengeschehen riicke in den diskutierten Belegstellen (von Montesquieu iiber Rousseau
bis Balzac) derart stark in den Hintergrund, da8 es nur noch als Vorwand diene, gesell-
schaftliche Inszenierungen zu ermdglichen. «Le spectacle est dans la salle»,”” lautet
deshalb der Schlu8 von Michot. Im Zentrum der literarischen Opernszene stehe nicht die
Biihne, sondern der Zuschauerraum und insbesondere die Loge, die selber zu einer kleinen
Biihne avanciere. Im Zusammenhang etwa mit der Schilderung eines Opernbesuchs im
<roman libertiny La Belle Allemande ou les galanteries de Thérése von 1745 hebt Michot
folgende charakteristischen Elemente hervor, die auch fiir die Erzihlliteratur des
19. Jahrhunderts geltend bleiben:

I'étalage des charmes au rebord de la loge, le ballet des lorgnettes, la jalousie des rivales,
les propositions des soupirants, le succés de la demi-mondaine, et l'indifférence au specta-

571
cle.

Noch einen Schritt weiter geht Michot, wenn er das traditionelle Logentheater gar als «lieu
archétypique» beschreibt, als Ort, der wie kein anderer Offentlichkeit und Intimitit vereint
und sich in diesem Spannungsfeld fiir literarische Milieustudien geradezu aufdrangt:

La salle de théatre a quelque chose d'un lieu archétypique: elle construit son espace sur la
multiplicité des cellules contenues dans un ensemble. Chaque individu a son propre lieu, il
est enfermé entre les cloisons qui le préservent et qui l'enchissent. Mais le quatriéme mur
est une fenétre; c'est I'ouverture au monde, par quoi l'individu s'expose a la société qu'il
voit et qui le voit.””

Intimsphére mit einem Fenster zur Welt, dessen Vorhidnge sich nach Wunsch schlie3en
lassen: Die Loge 14Bt sich als Miniaturspiegel der gehobenen Gesellschaft des
19. Jahrhunderts deuten und dhnelt in dieser Hinsicht der vielseitigen Funktion des Salons.
Stendhal etwa vergleicht die Loge in der Tat mit einem kleinen Salon: «on fait la conver-

> PIERRE MICHOT: La soirée d l'opéra: étude d'un théme littéraire, in: L'opéra au XVIII® siécle
(Kongressbericht), Aix-en-Provence 1982, S. 559-578, hier S. 561.

" Ebd.
" Ebd., S. 565.
" Ebd., S. 565f.
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sation dans les deux cents petits salons, avec une fenétre garnie de rideaux donnant sur la
salle, qu'on appelle loges».”” Die Konkurrenz des <kleinen Salons» mit der groBen Biihne,
die im Italienischen in der etymologischen Verbindung von "palchi/palchetti" (Logen) und
"palcoscenico" (Bithnenraum) besonders schon zum Ausdruck kommt,”™ war auch den
Theater-Architekten bewulit. Dal man in Theaterbauten des 18. und 19. Jahrhunderts die
Biihne oft schlechter sieht als die gegeniiberliegenden Logen und das restliche Publikum,
hat zweifellos mit der sozialen Aura der Loge zu tun. Michot erwidhnt das Beispiel des
franzosischen Architekten Etienne-Louis Boullée (1728-1799), der zwar die Sicht auf die
Szene verbessern, aber die Zuschauer und insbesondere die Zuschauerinnen, «le sexe le
plus admirable», dennoch als «principal ornement» des Saales beibehalten wollte — wohl
wissend um die essentielle Bedeutung dieser reprisentativen Funktion.””

Wenn die Oper nicht zuletzt aufgrund ihres Prestige-Potentials unverzichtbar zur Grund-
ausstattung der feudalen Gesellschaft des 18. Jahrhunderts gehort und im 19. Jahrhundert
zunehmend auch von gehobenen biirgerlichen Kreisen vereinnahmt wird,” so ist es
naheliegend, dal der Opernbesuch in den Gesellschaftsromanen des 19. Jahrhundert zu
einer Drehscheibe der Erzéhlhandlung wird. In dieser Entwicklung kommt der franzosi-
schen Literatur ohne Zweifel eine Vorbildwirkung zu, indem sie ndmlich einen Topos
ausformt, der gegen Ende des 19. Jahrhunderts auch von deutschen Autoren {ibernommen
wird. Als besonders traditionsstiftend kann dabei die (weiter unten behandelte) Opernszene
in Gustave Flauberts Madame Bovary gelten, deren literarische Vorldaufer vornehmlich bei
Stendhal und Balzac zu suchen sind, wie Klaus Ley in einer Studie nachgezeichnet hat.’”
Freilich sind die Entwicklungsstringe im Detail komplizierter und nur teilweise aufldsbar.
Ein weiterer Ndhrboden sollte jedenfalls nicht vergessen werden: Die Emanzipation der
Musik in der Literatur der deutschen Romantik hat in Frankreich tiefe Spuren hinterlassen,
die sich ihrerseits wiederum in Opernszenen franzosischer Gesellschaftsromane nieder-
schlagen. Eine kaum zu unterschitzende Rolle spielt dabei die kurz vor der Julirevolution
groBflichig einsetzende Hoffmann-Rezeption.”” Durch welche Brille die literarischen
Werke des erfolgreichen Berliner Autors jedoch in Frankreich aufgenommen werden, zeigt
eine Briefstelle bei Balzac:

Lisez ce que votre cher Hoffmann le berlinois a écrit sur Gluck, Mozart, Haydn et Beetho-
ven, et vous verrez par quelles lois secrétes la littérature, la musique et la peinture se tien-
nent! Il y a des pages empreintes de génie, et surtout dans les lettres de maitrise de Kreisler.
Mais Hoffmann s'est contenté de parler sur cette alliance en tériaki, ses ceuvres sont admi-

" STENDHAL: Rome, Naples et Florence (1826), in: ders.: Voyages en Italie, hg. von Victor del Litto,

Paris 1973 (Bibliothéque de la Pléiade), S. 297.
o Vgl. die aufschluBreichen Artikel Palchi, Palchetti sowie Palcoscenico in der Enciclopedia dello

spettacolo, hg. von SILVIO D'AMICO, Bd. 7, Rom 1960, Sp. 1502ff. bzw. Sp.1513ff.
*" Zitiert nach MICHOT: La soirée d | 'opéra, S. 563.

" Zur Imitation adliger Gepflogenheiten, wie sie fiir das GroBbiirgertum des 19. Jahrhunderts typisch ist,

vgl. oben S. 31.
7 Kraus LEY: Die Oper im Roman. Erzdihlkunst und Musik bei Stendhal, Balzac und Flaubert,

Heidelberg 1995.

Vgl. dazu MATTHIAS BRZOSKA: Die Idee des Gesamtkunstwerks in der Musiknovellistik der
Julimonarchie, Laaber 1995, S.S51ff.,, und umfassend UTE KLEIN: Die produktive Rezeption E.T. A.
Hoffmanns in Frankreich, Frankfurt /M. 2000.
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ratives, il sentait trop vivement, il était trop musicien pour discuter: j'ai sur lui l'avantage
N . N .. . . . \ . . ., 4579
d'étre Francais et trés peu musicien, je puis donner la clef du palais ou il s'enivrait!

Die Passage wurde hier aus zwei Griinden angefiihrt: Zum einen belegt sie das geldufige
Hoffmann-Bild des berauschten Autors, der «en tériaki» (etwa: «im Opiumrauschy)
fieberhaft und ohne jegliche Distanz zum literarischen Stoff seine Werke zu Papier bringt
und im Falle der Musik damit indirekt eine ebenso rauschhafte Rezeption befordert, wie er
sie seinen Figuren (vermeintlich) zuschreibt. Zum anderen begriindet sie Balzacs unbe-
scheidenen Anspruch, die angeblich von Hoffmann verschuldete einseitige Musikauffas-
sung durch eigene Beitrdge aus der Sicht des unmusikalischen (!), distanzierten
Intellektuellen zu korrigieren. Der von Hoffmann mit Nachdruck geforderte Ausgleich von
Emotion und Kalkiil,”™ das «Prinzip kiinstlerischer Reflektiertheit»,” wird in dieser
Rezeptionsschiene (die freilich nicht nur fiir Frankreich typisch ist) vollig ignoriert.

Wenn Balzac mit Gambara (1837) und Massimilla Doni (verfalt 1837, publiziert 1839)
nun zwei Musiknovellen vorlegt, denen er innerhalb seiner monumentalen Comédie
humaine den Rang von Etudes philosophiques verleiht, dann geht es ihm in erster Linie
darum, lingst verfestigte Klischees der Komposition, Interpretation und Rezeption von
Musik aufzubrechen, namentlich den Topos der rein sensualistischen italienischen Musik
im Gegensatz zur rational kalkulierten deutschen bzw. franzdsischen Musik. Wihrend er
mit Gambara einen besessenen Zukunftsmusiker kliglich scheitern 1468t und anhand von
Meyerbeers Oper Robert le diable (1831) ein fulminantes «Plddoyer fiir die real existie-
rende Oper»™ liefert, fiihrt er in Massimilla Doni die Klischees iiber italienische und
deutsche Musik ad absurdum.’

AufschluB8reich fiir vorliegendes Thema ist der Erzahlrahmen, in den Balzac seine Ideen
einspannt: Im Zentrum von Massimilla Doni steht die ausfiihrliche Schilderung eines
Opernbesuchs im Teatro Fenice in Venedig, gespielt wird Rossinis Mose in Egitto (1818).
Die unterschiedlichen Musikauffassungen werden durch verschiedene Protagonisten in und
auBlerhalb der Logen in hitzigen Debatten referiert: Wéhrend der Musiktheoretiker Capraja
die Melodie favorisiert und als Anhdnger des italienischen Belcanto und insbesondere der
Koloratur (frz. «roulade») auftritt, sicht der Herzog Cataneo den hochsten Ausdruck in der
vollendeten Harmonie, wie sie der deutsch-franzdsischen Operntradition zugeschrieben
wird. Dementsprechend versteht Capraja die Musik als rein sensualistische Kunst, die zu
den Grundfesten des menschlichen Seins und Fiihlens vordringt (Schopenhauer wiirde hier
vom «Abbild des Willens»™* sprechen), wobei der Gesang — wie bereits bei Heinse™ — mit
der Metapher der Nacktheit verbramt wird. Bezeichnenderweise entwickelt Capraja

*” Brief von Honor¢ de Balzac an Maurice Schlesinger, 29. Mai 1837, in: HONORE DE BALZAC: La comédie
humaine X. Etudes philosophiques, hg. von Pierre-Georges Castex u. a., Paris 1979 (Bibliotheque de la
Pléiade), S. 1451.

** Vgl. oben S. 64ff.

! BRZOSKA: Die Idee des Gesamtkunstwerks, S. 203.

" Ebd., S. 196.

o Ausfiihrlich dazu LEY: Die Oper im Roman, S. 240ff., und BRZOSKA: Die Idee des Gesamtkunstwerks,
S. 196ff.

** SCHOPENHAUER: Die Welt als Wille und Vorstellung, Drittes Buch, § 52, S. 324.

o Vgl. oben S. 105. Allerdings favorisiert Heinse gerade nicht die reich verzierte Koloratur, sondern pladiert
fiir einen einfachen, natiirlichen Ausdruck.
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ausgerechnet am melismatischen Koloraturgesang eine Theorie der absoluten Musik
(«musique purey») und konterkariert damit die der deutschen Musikésthetik zugeschriebene
Idee der absoluten Musik, die nur in der reinen Instrumentalmusik zu finden sei:

la musique s'adresse au cceur, tandis que les écrits ne s'adressent qu'a l'intelligence; elle
communique immédiatement ses idées a la maniére des parfums. La voix du chanteur vient
frapper en nous non pas la pensée, non pas les souvenirs de nos félicités, mais les éléments
de la pensée, et fait mouvoir les principes mémes de nos sensations. Il est déplorable que le
vulgaire ait forcé les musiciens a plaquer leurs expressions sur des paroles, sur des intéréts
factices; mais il est vrai qu'ils ne seraient plus compris par la foule. La roulade est donc
l'unique point laissé aux amis de la musique pure, aux amoureux de l'art tout nu.
[BMD:582]

Im Laufe der Erzdhlung fiihrt Balzac die unterschiedlichen Musikauffassungen zu einer
Synthese. Als Vermittlerfiguren wirken die emanzipierte Massimilla Doni, die als «cice-
rone» [BMD:587] durch die Oper fiihrt, sowie ein franzosischer Arzt, in dem man
unschwer Ziige von Balzac selbst erkennen kann. Wenn der Arzt zu Beginn der Auffiih-
rung lachelnd die rhetorische Frage stellt, ob denn eine italienische Oper tliberhaupt eines
Cicerone bediirfe, so appelliert er an das Klischee der rein emotionalen Rezeption.
Massimilla verteidigt anschlieend zwar die Gefiihlsdsthetik, billigt aber der Musik zu, daf}
sie bei den Zuhorern neben «sensations» auch «idées sous leur forme méme» zu erwecken
imstande sei (BMD:587). Stets jedoch sei die Rezeption von Musik eine subjektive:

Cette puissance sur notre intérieur est un des grandeurs de la musique. Les autres arts im-
posent a l'esprit des créations définies, la musique est infinie dans les siennes. Nous som-
mes obligés d'accepter les idées du poéte, le tableau du peintre, la statue du sculpteur; mais
chacun de nous interpréte la musique au gré de sa douleur ou de sa joie, de ses espérances
ou de son désespoir. La ou les autres arts cerclent nos pensées en les fixant sur une chose
déterminée, la musique les déchaine sur la nature entiére qu'elle a le pouvoir de nous ex-
primer. [BMD:5871.]

Die nun folgende, hochst ausfithrliche und verbliiffend exakte Analyse™ des Mosé von
Rossini lduft einerseits auf eine politische Interpretation hinaus, indem die Befreiung der
Israeliten vom Joch der Agypter auf die Unabhiingigkeitsbestrebungen des Risorgimento
projiziert wird,” andererseits will sie die satztechnische Meisterschaft und den hohen
konstruktivistischen Grad dieser Oper nachweisen und damit belegen, dal3 Rossinis Musik
(zumindest in diesem Fall) nicht weniger rational durchdrungen sei als komplexe Meister-
werke deutscher Provenienz. Im Kern geht es Balzac also um genau dasselbe, was
Hoffmann mit seiner Analyse von Beethovens Fiinfter Sinfonie vorfiihren wollte: um den
Nachweis kiinstlerischer «Besonnenheit», die sich in der Geschlossenheit eines Werks
manifestiert, beim Anhoren aber hochstens unbewul3t wahrgenommen und nur durch ein
«sehr tiefes Eingehen in die innere Struktur» (HSM:37) erfa3t werden kann. Was Balzac

" Fir die ausfiihrlichen Musikanalysen zog Balzac den Musiker Jacob Strunz bei, dem er Massimilla Doni

anschlieBend widmete.
587 . . \ . .. .. .
Vgl. dazu im Detail: MATTHIAS BRZOSKA: Mosé und Massimilla. Rossinis «Mosé in Egittoy und Balzacs

politische Deutung, in: Oper als Text, hg. von Albert Gier, Heidelberg 1986, S. 125-146.
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demnach als Korrektur Hoffmannscher Positionen vorsah, lduft gleichsam auf eine
Bestétigung hinaus. Dies ist insofern nicht paradox, als sich Balzac ja am verzerrten
Hoffmann-Bild der Julimonarchie orientierte.

Eine Irritation bleibt dennoch bestehen: Hoffmann hatte mustergiiltig vorgefiihrt, da3 die
erfolgreiche Literarisierung von Musik eigentlich keine ausladenden fachtechnischen
Analysen ertridgt (was ihm in der Nachwelt mitunter das Etikett der Theoriefeindlichkeit
eingetragen hat). Die beiden Musiknovellen von Balzac mit ihren seitenlangen Analysen
(in Gambara ist es neben Meyerbeers Robert le diable noch ein fiktives Werk Gambaras)
stehen deshalb wie Findlinge in der Erzihllandschaft.”™ Und in der Tat wirkt es befrem-
dend, wenn Massimilla und der franzdsische Arzt synchron (!) zum Biihnengeschehen in
der Loge lautstarke musikdsthetische Debatten fithren — selbst wenn dazu vornehmlich
«glinstige> Momente ausgenutzt werden. Die Einbettung einer ausfiihrlichen Musikanalyse
in eine literarische Opernszene mittels eines <Live-Kommentars> aus dem Munde der
Protagonisten 146t auBerdem ein reizvolles poetologisches Mittel weitgehend ungenutzt:
Der Film im Kopf, will heilen die Bilder, Wiinsche und Projektionen, die wéhrend der
Auffiihrung nonverbal im Kopf der Romanfiguren flimmern und nicht auszusprechen
gewagt werden, also genau jenes Mittel, das Flaubert in Madame Bovary erzéhltechnisch
fulminant in Szene setzen sollte.”

Aus poetologischer und romandramaturgischer Warte lassen sich also auch Einwinde
gegen die musikhistorisch bedeutenden Analyse-Exkurse formulieren. In einer solchen
Lesart wirkt Balzac umso iiberzeugender, wenn er die Oper als Mikrokosmos der Gesell-
schaft erzédhlerisch vielschichtig auszunutzen versteht. Dieses Verfahren setzt er auch in
Massimila Doni ein, wo alle Fiden der Handlung in der Oper zusammenlaufen und die
venezianische Aristokratie als «fous de musique» (BMD:584) erscheint. Das Publikum
bejubelt die Sopranistin Clara Tinti ebenso frenetisch, wie es den Tenor Genovese ausbuht,
wenn er an der Seite der Primadonna vollig versagt, weil sie ihm die Sinne raubt. Insge-
samt erscheint die Oper als Brennspiegel einer Gesellschaft, die sich in Genul3, Liebe,
Gliick und Rausch verlustiert,” und der Erzihler betont nachdriicklich, welch herausra-
gende Rolle das Musiktheater im italienischen Leben spielt: Die Oper fungiert auch hier
als Tempel der Selbstinszenierung, wobei die italienischen Damen als weniger gefallsiich-
tig geschildert werden als diejenigen anderer Lander,”" was sich in der Ausgestaltung der
Loge duBere, die sich — Stendhals Bonmot entsprechend — als kleiner, intimer Salon
prasentiere (BMD:568f.). Im Widerspruch zur Werkzentrierung im spéteren Verlauf der
Erzéhlhandlung wird in Massimilla Doni zunéchst die Nebensédchlichkeit des Biihnenge-
schehens hervorgehoben. Wenn es von der Loge heif3t, «la causerie est souveraine absolue
dans cet espace» (BMD:569), erinnert dies an die «in Musik gesetzten Stadtgespriache» bei

o8 Vgl. die Bemerkungen von BRZOSKA: Die Idee des Gesamtkunstwerks, S. 197.

o Vgl. unten S. 196ff. Wenn KLAUS LEY aufgrund des interpretatorischen Unvermdgens Emma Bovarys
von einer «Trivialisierung» des Modells "Soirée a l'opéra" bei Flaubert spricht (Die Oper im Roman,
S. 291f1.), konnte man aus poetologischer Sicht ebenso dezidiert von einer Professionalisierung sprechen.

" Wenn Balzac in der musikisthetischen Intention seiner Erzéhlung géngige Italien-Klischees hinterfragt,
bedient er sich ihrer in der Darstellung der Venezianer ziemlich ausgiebig, etwa wenn er dem «dolce far
niente» huldigt (BMD:569) oder Massimilla erkldren 1dBt: «nous nous faisons tous un bonheur ou une
ivresse» (BMD:573).

591 . e o . —
Die Kritik gilt natiirlich in erster Linie den Pariserinnen.
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Jean Paul.”™ Jedenfalls steht die Konversation derart im Mittelpunkt, da das Theater als
Versammlungsstitte einer ganzen Gesellschaft dient:

En effet, la musique et les enchantements de la scéne sont purement accessoires, le grand
intérét est dans les conversations qui s'y tiennent, dans les grandes petites affaires de cceur
qui s'y traitent, dans les rendez-vous qui s'y donnent, dans les récits et les observations qui
s'y parfilent. Le théatre est la réunion économique de toute une société qui s'examine et
s'amuse d'elle-méme. [BMD:569]

Es scheint mehr als gerechtfertigt, wenn Pierre Michot seine konzise Studie iiber die
Funktion der Oper im Romanschaffen von Balzac mit der bereits erwidhnten Sentenz Le
spectacle est dans la salle betitelt.”” Denn nicht nur in den erwdhnten Musiknovellen
Gambara und Massimilla Doni spielt die Oper eine wichtige Rolle, sie gehort in Balzacs
monumentaler Comédie humaine zu den bevorzugten Schauplitzen.” Das Opernhaus ist
fiir den Autor ein idealer Ort der inszenierten oder zufdlligen Begegnung, wobei in der
Oper (wie im Fall von Massimilla Doni) haufig die Fiden verschiedener Beziehungsnetze
zusammenlaufen und sich zu einem Theater im Theater verdichten. Nicht selten hat die
Oper der Julimonarchie bei Balzac eine geheime Hauptrolle inne. Hier spielt sich, wie
Michot luzide aufzeigt, en miniature die ganze Comédie humaine ab. Der damals noch hell
ausgeleuchtete Zuschauerraum bildet in seiner hierarchischen Abstufung die Gesell-
schaftsordnung ab.™

Wenn Balzac allerdings die franzdsische Gesellschaft in den Blick nimmt, geht er mit
dem Publikum weit weniger wohlwollend um als in seiner venezianischen Musiknovelle:
In Paris gelten die Logen als Statussymbol par excellence, Selbstreprisentation und
gegenseitige Musterung nehmen bisweilen manische Zustinde an; man will gesehen,
bewundert, vergottert werden; die Blicke von Loge zu Loge sind wichtiger als der Blick
auf die Szene. Die von Rochlitz aufs Schirfste attackierten Modehorer (siche oben S. 38)
sind bei Balzac aufs Genauste gezeichnet. Als weiteres Beispiel aus der Comédie humaine
sei hier lediglich die Figur der Feedora erwéhnt, der «femme sans coeur» im Roman La
Peau de chagrin (1831), iber die der Ich-Erzdhler schreibt:

Elle n'écoutait pas la musique. Les divines pages de Rossini, de Cimarosa, de Zingarelli, ne
lui rappelaient aucun sentiment, ne lui traduisaient aucune poésie de sa vie; son ame était
aride. Feedora se produisait 1a comme un spectacle dans le spectacle. Sa lorgnette voyageait
incessamment de loge en loge; inquicte, quoique tranquille, elle était victime de la mode; sa
loge, son bonnet, sa voiture, sa personne étaient tout pour elle.”

Nirgends 148t sich die kaltbliitige, krankhafte Reprisentationssucht besser vorfiihren als in
der Oper: Die Lorgnette dient nur der Publikumsmusterung; Bithnenhandlung und Musik
sind nichts als ein Vorwand fiir die eigene Zurschaustellung, Gefiihle kommen hdchstens

2 Vgl. oben S. 119f.

> PIERRE MICHOT: Le spectacle est dans la salle (Balzac et l'opéra), in: Littérature et Opéra, hg. von
Philippe Berthier und Kurt Ringger, Grenoble 1987, S. 45-54.

* Vel. ebd., S. 49.
**Vagl. ebd., S. 53.
0 BALZAC: La Comédie humaine X, S. 174.
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beim (neidvollen) Inspizieren anderer Zuhdrer auf. Feedora steht damit symbolisch fiir die
bessere Pariser Gesellschaft der Julimonarchie, auf die Balzacs Kritik vornehmlich
abzielt.””’

Balzac bleibt indes lingst nicht der einzige Autor, der die Verstidterung der Oper” " im
aufstrebenden Paris erzdhlerisch umsetzt, indem er die Oper als sozialen Mikrokosmos
darstellt. Die "soirée a 1'opéra" bildet sich um und nach 1830 als beliebter Erzihltopos aus,
wie neben den Untersuchungen von Michot auch Joseph-Marc Bailbés grofl angelegte
Studie Le roman et la musique en France sous la Monarchie de Juillet belegt. Bailbé
unternimmt anhand einer Vielzahl literarischer Werke eine soziologisch wie musikalisch
duBlerst ergiebige Reise durch drei groBe Weihestétten der Pariser Musikszene: Opéra,
Théatre Italien und Conservatoire. Die Oper présentiert sich in den untersuchten Werken
nicht nur als Treffpunkt gesellschaftlicher Eliten, sie ist auch ein Refugium gegen die
Langeweile und dient den weiblichen Romanfiguren als «temple des intrigues».”” Und die
Musik? Musikwissenschaftlich seien die Autoren zwar oft ungenau, resiimiert Bailbé, aber
«ils triomphent dans I'analyse de 1'émotion musicale».”” Gefiihlsisthetik dominiert also
auch hier die musikalische Rezeption. Balzacs Pldadoyer fiir mehr Rationalitdt in der
Musikrezeption, wie er es anhand von Massimilla Doni vorfiihrt, scheint tatsdchlich wie
ein erratischer Block in der literarischen Landschaft zu stehen.

Die Oper als Jahrmarkt der Eitelkeit
bei William Makepeace Thackeray

DaB die Oper ihrer Zeit ein vornehmer Jahrmarkt der Eitelkeit ist, haben die franzdsischen
Autoren der Julimonarchie hochst facettenreich entlarvt. Wenn nun ein Roman, der die
frithviktorianische Gesellschaft in England satirisch durchleuchtet, den Titel Vanity Fair
tragt, so fehlt die Oper selbstverstindlich auch hier nicht. Das weite Panorama, das
William Makepeace Thackeray 1848 in dieser epochalen Novel without a Hero vor dem
Lesepublikum ausbreitet,” gewéhrt einen aufschlussreichen Einblick in die Opernwelt der
ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts. Wahrend Musik die atemberaubende gesellschaftliche
Karriere von Becky Sharp, der eigentlichen Romanheldin,"” immer wieder begleitet,

7 Vgl. MICHOT: Le spectacle est dans la salle, S. 50.
" ANSELM GERHARDSs neue Sicht auf die «Grand Opéra» im Sinne einer Verstdidterung der Oper (so der
Buchtitel) lieBe sich mit Balzacs Blick auf das Pariser Publikum folgendermaflen ergénzen: Mit dem
gesteigerten Aufwand in der Biihneninszenierung korreliert das Mal3 der Selbstinszenierung im Publikum.
Oder salopp formuliert: Man stiehlt sich gegenseitig die Show und greift zu immer drastischeren Mitteln.

* BAILBE: Le roman et la musique en France sous la Monarchie de Juillet, S. 16.
““Ebd., S. 342.
ool Thackerays groBer Gesellschaftsroman erschien ab 1847 zunéchst als Fortsetzungsprojekt unter dem Titel
Pen and Pencil Sketches of English Society. Erst die Verdffentlichung in Buchform von 1848 trigt den Titel
Vanity Fair. A Novel without a Hero.

o0 Vgl. den Erzdhlerkommentar in TVF:299: «If this is a novel without a hero, at least let us lay claim to a
heroine.»

188



befordert die Oper den anfianglichen Aufstieg in besonderem Mal, denn hier kann die friith
verwaiste Kiinstlertochter ihre Koketterie in vollendeter Raffinesse einsetzen.””

Doch zunichst gehort Musik und insbesondere Gesang zur Grundausbildung <empfind-
samer> junger Maidchen, damit sie mit ihren musikalischen Errungenschaften in den
Gesellschaftszirkeln zu gldnzen und vor allem zu rithren vermégen.”” Becky indes geht
weit liber die in Miss Pinkertons Erziehungsinstitut antrainierte Riihrseligkeit hinaus und
versteht es bestens, die Ménnerwelt mit ihrem Gesang zu betdren, zu besénftigen und
gleichsam um den Finger zu wickeln. Auf dem Gipfelpunkt ihrer Karriere brilliert sie als
Schauspielerin und Séngerin in einer szenischen Scharade (Kap. 51). Aus pekunidren
Griinden erteilt sie bisweilen Gesangsunterricht und tritt nach ihrem gesellschaftlichen
Abstieg sogar mit einer Operntruppe auf, wo sie freilich die Grenzen ihres Talents auf
peinlichste Weise iiberschreitet (Kap. 64).

Musikalisch zu sein ist das eine. Sich in der Musikwelt addquat zu bewegen das an-
dere — und fiir Becky viel Wichtigere. Denn Vanity Fair macht deutlich: Es ist modisch, in
die Oper zu gehen, und in die Oper geht man modisch. Die «pursuits of pleasure»
(TVF:277) haben stets Vorrang: vor der Kunst, vor dem Geschift und selbst vor der
Politik. Besonders drastisch wirkt diese Priorititensetzung in der ersten groferen Opern-
szene im Roman, anlésslich der patriotischen Pilgerreise nach Briissel, am Vorabend der
Schlacht von Waterloo.”” Der hohen Prisenz vornehmer Schlachtenbummler entsprechend
hiufen sich die gesellschaftlichen Anldsse und militarischen Festlichkeiten, wihrend in der
Oper die Ausnahme-Sopranistin Angelica Catalani (1780-1849) alle Horer bezaubert
(TVF:277). Wie in Briissels Strassen wimmelt es auch im Opernhaus nur so von Englén-
dern: «It was almost like Old England.» (TVF:282) Die Beschreibung rivalisierender
Damentoiletten und die Aufzeichnung hochst aufschluBBreicher Logengespriche ist dem
Erzéhler weit wichtiger, als die aufgefiihrte Oper vorzustellen; man erféhrt nur, daf3 die
Musik franzosischer Provenienz ist und von der chauvinistischen Irldnderin Mrs. O'Dowd
verachtet wird. Bei einem Musikkenner wie Thackeray geschieht diese Fokussierung
gesellschaftlicher Attitiiden freilich in voller Absicht. Wie bei Balzac gilt auch hier: «Le
spectacle est dans la salle.» Unentbehrliches Requisit bleiben die Ferngldser: Man benutzt
sie einerseits, um das Publikum zu mustern, andererseits als Ablenkungsmandver, um so
zu tun, als mustere man das Publikum:**

The General [...] took up his opera-glass — the double-barrelled lorgnon was not invented in
those days — and pretended to examine the house; but Rebecca saw that his disengaged eye
was working round in her direction, and shooting out blood-shot glances at her and George.
[TVF:284f.]

*® Zur Musik bei Thackeray vgl. MARIA VERCH: Der Kiinstler und die Kunst im Werke Thackerays,
Berlin 1969, S. 32ff. und S. 252-274, sowie die mehr aufzéhlende als interpretierende Darstellung von JOE
K. LAW: Thackeray and the Uses of Opera, in: The Review of English Studies 39 (1988), S. 502-512.

*** Zum hiuslichen Musizieren siche VERCH: Der Kiinstler und die Kunst im Werke T hackerays, S. 255ff.

o0 «People were going not so much to a war as to a fashionable tour.» (TVF:263) Zu diesem effektvollen
Kontrast von «Fashion and War» vgl. das gleichnamige Kapitel bei ROBIN GILMOUR: Thackeray. Vanity
Fair, London 1982, S. 26-36.

006 Vgl. die dazugehorende Illustration von Thackeray in TVF:283, die auf dem Titelblatt von Teil II dieser
Arbeit (S. 93) wiedergegeben ist.
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Der Tanz der Operngléser gleicht einer Ballettchoreographie und wird sogar personifiziert,
wenn Becky ihre Kokettierkiinste in «full view of the jealous opera-glass» (TVF:285)
perfekt auszuspielen weill. Mit ihrem Spektakel im Zuschauerraum stiehlt Becky dem
Biihnenspektakel nachgerade die Show:

And when the time for the ballet came (in which there was no dancer that went through her
grimaces or performed her comedy of action better), she skipped back to her own box,
leaning on Captain Dobbin's arm this time. No, she would not have George's: he must stay
and talk to his dearest, best, little Amelia. [TVF:285]

Trotz ihrer Musikalitdt wird Becky hier lediglich als oberfldchliche Modehorerin darge-
stellt. Dies paBt durchaus zu ihrem Ansturm auf Statussymbole: Die junge Aufsteigerin
wiinscht sich eine Opernloge ebenso sehnlich wie «the handsomest carriage in London»
(TVF:158) und — als Gipfel aller Eitelkeit — die Présentation am englischen Konigshof.
Nach dem erfolgreichen Solo auf dem «Laufstegy> der Briisseler Loge wundert es kaum, daf}
Becky in London das gewiinschte Prestigeobjekt tatséchlich ergattert — wenn auch nur im
dritten Rang. Stendhals Bonmot von der Loge als kleinem Salon scheint jedenfalls
zuzutreffen und erhélt in Vanity Fair noch einen Anstrich von Intrige und Miflgunst:

The little box in the third tier of the Opera was crowded with heads constantly changing;
but it must be confessed that the ladies held aloof from her, and that their doors were shut
to our little adventurer. [TVF:373]

Neben einer gesellschaftskritischen Funktion kommt der Opernmotivik in Vanity Fair eine
poetologische Bedeutung zu: Sie dient der Charakter-Profilierung der beiden so unter-
schiedlichen Protagonistinnen. Was in den sprechenden Namen von Rebecca (Becky)
Sharp und Amelia (Emmy) Sedley bereits angelegt ist, gewinnt im Laufe der Romanhand-
lung Konturen, die weit iiber eine herkommlichen Typenzeichnung hinausgehen. Bei der
Kontrastierung und Spiegelung der beiden Hauptcharaktere an realistischen Handlungs-
elementen ist die Oper ein Motiv unter vielen weiteren. Beckys berechnende Koketterie,
ihr Ehrgeiz, ihre Oberflachlichkeit, aber auch ihre Lebenslust spiegeln sich in ihrem
Verhalten in der Oper und ihrer Art der Musikrezeption. Sich der Musik einfach hinzuge-
ben und in eine Gefiihlswelt einzutauchen, widerspriache ihrem scharfen Intellekt. In dem
Sinne ist sie nicht nur Modehorerin, sondern gehort auch zum rationalen Horertyp.

Demgegeniiber entspricht Amelia der iiberempfindsamen Gefiihlshorerin. Die Musik,
die ihre Welt der Illusion und Verkldrung untermalt, ist emotional aufgeladen — und
mitunter iiberladen. Thr empfindsames Horverhalten entspricht ihrem Illusionsbediirfnis
und ihrem Mangel an Wirklichkeitssicht — eine Korrespondenz, die bei Gustave Flaubert
an der Figur der Madame Bovary noch schirfer zutage treten sollte. Besonders deutlich
wird Amelias Horverhalten in der zweiten Opernszene von Vanity Fair: bei den Opernbe-
suchen anlésslich einer konventionellen Rheinreise, die der Erzdhler — nicht ohne ironi-
schen Unterton — als besonders gliickliche Zeit einschétzt (TVF:622).

They went to the Opera often of evenings [...]. Here it was that Emmy found her delight,

and was introduced for the first time to the wonders of Mozart and Cimarosa. The Major's
[= Dobbin's] musical taste has been before alluded to, and his performances on the flute
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commended. But perhaps the chief pleasure he had in these operas was in watching
Emmy's rapture while listening to them. A new world of love and beauty broke upon her
when she was introduced to those divine compositions: this lady had the keenest and finest
sensibility, and how could she be indifferent when she heard Mozart? The tender parts of
«Don Juan» awakened in her raptures so exquisite that she would ask herself when she
went to say her prayers of a night, whether it was not wicked to feel so much delight as that
with which «Vedrai Carino» and «Batti Batti» filled her gentle little bosom? [TVF:620f.]

Trotz der Hochschitzung der gespielten Werke gilt die Aufmerksamkeit abermals dem
Publikum und namentlich Amelia, indem Dobbin sozusagen als Horbeobachter auftritt.
Denn durch ihr Horverhalten entbloft die junge Witwe unbeabsichtigt einen Teil ihrer
Seele, was fiir den Betrachter mehr Reize zu bieten scheint als die Bithnenhandlung (zumal
er noch in die betreffende Person verliebt ist).””

Die Oper als Erotikon, das der moralischen Enthemmung dient? Ohne Zweifel, denn
initiiert wird Amelias Entbl6Bung durch kein geringeres Werk als Mozarts Don Giovanni,
eine Oper, die nicht zuletzt dank E. T. A. Hoffmanns Fiirsprache zu Thackerays Zeiten
bereits mythische Qualititen besitzt. Die Aura dieser «Oper aller Opern» (HDJ:90)
bedeutet fiir Amelia weit mehr als eine kulturelle Horizonterweiterung: Die Auffiihrung
weckt bei ihr schlummernde Triebe und Wiinsche, ohne daf sie es will. Diese Mischung
aus Unwissenheit und Neugierde teilt sie mit Zerlina aus Mozarts Oper, deren Arien hier
erwahnt sind. Dennoch ist sie alles andere als eine Zerlina: Thr fehlt das Unbekiimmerte,
Burschikose und Kokette. Also doch eine Kontrastfigur? Eine solche Interpretation will
auch nicht recht einleuchten, denn anders als in weiter unten diskutierten Opernszenen
scheint hier weder eine strenge Parallelisierung von Biihnenfiguren und Romanprotagonis-
tinnen noch eine klare Kontrastierung beabsichtigt. Vielmehr geht es Thackeray um eine
Gegentiberstellung zweier moralischer Welten: eine sinnliche der Oper, in der das
verfiihrerische Element (wie im Fall von Don Giovanni) die konventionelle Moral
iiberfliigelt, und eine streng puritanische der englischen «middle class», die unmittelbar
nach der zitierten Passage am Beispiel eines moralintriefenden, trivialreligiosen Erbau-
ungsbuches mit dem Titel The Washerwoman of Finchley Common abermals verhdhnt
wird.

Dennoch darf man diesen Kulturkontrast in der Deutschlandepisode von Vanity Fair
(Kap. 62/63) nicht liberbewerten und vorschnell den Schluf3 ziehen, das Land der Kompo-
nisten, Dichter und Denker werde als kulturelles Arkadien gegen ein philisterhaftes
England ausgespielt, wie es in der Interpretation von John K. Mathison geschieht.”” Denn
der Hauptteil der Episode spielt im fiktiven GroBherzogtum Pumpernickel, dessen ulkiger
Name den satirischen Gestus bereits im Voraus anzeigt. Zwar mag das kulturtrichtige
Weimar, wo Thackeray sich 1830/31 authielt, dabei Pate gestanden haben,”” doch die

o7 Zur Faszination des weiblichen Gesichtsausdrucks beim Musikhoren vgl. die unten, S.289f., zitierte

Passage in Heines Florentinischen Ndichten (HeF:208).
® JOHN K. MATHISON: The German Sections of «Vanity Fairy, in: Nineteenth-Century Fiction 18 (1963),

S.235-246. Vgl. hierzu die berechtigte kritische Replik von GEORGE J. WORTH.: More on the German
Sections of «Vanity Fairy, in: Nineteenth-Century Fiction 19 (1965), S. 402—-404.

*” Die in der Pumpernickel-Episode erwihnten Gasthéfe «Zum Elefanteny, die Absteige Beckys, und «Zum
Erbprinzen», das Quartier der Sedleys, sind zwar in Weimar verbiirgt, der von Franzosen belegte «Pariser
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Betonung der Fiktion — und damit des Allgemeingiiltigen — war Thackeray offenbar weit
wichtiger, wie aus folgender Passage hervorgeht:

Pumpernickel stands in the midst of a happy valley, through which sparkles — to mingle
with the Rhine somewhere, but I have not the map at hand to say exactly at what point —
the fertilising stream of the Pump. [TVF:628]

Von einer ehrfiirchtigen Referenz gegeniiber Weimar kann also nicht die Rede sein, zumal
die deutsche Kleinstaaterei mit einer originellen Lehniibersetzung des deutschen «Durch-
laucht» in «His Transparency» (TVF:625; 628) auf die Schippe genommen wird. Mehr
noch: Pumpernickel steht fiir irgendeine deutsche Provinzstadt, wo jeder jeden kennt und
das Kulturleben selbstgefillig seinen Lauf nimmt. George J. Worth ist durchaus zuzustim-
men, wenn er meint, der Sinn der Pumpernickel-Episode liege darin, zu zeigen, «that
Vanity Fair does not stop at the Channel».’’ Diese Lesart wird zusitzlich durch die
kontinuierliche Fokussierung des Satirikers unterstrichen, der die deutschen Opernhéduser
zuerst allgemein charakterisiert, nimlich als

dear old operas [...], where the noblesse sits and cries, and knits stockings on the one side,
over against the bourgeoisie on the other; and His Transparency the Duke and his Trans-
parent family, all very fat and good-natured, come and occupy the great box in the middle;
and the pit is full of the most elegant slimwaisted officers with straw-coloured mustachios,
and twopence a-day on full pay. [TVF:620]

Wie in Paris, London oder anderswo bildet das Opernhaus auch hier en miniature die
obersten Schichten der vorherrschenden Stindeordnung ab: vom gefrafligen Adel {iber das
Grofbiirgertum bis zu den eitlen Offizieren. Da3 die Qualitit des Musiktheaters bei solcher
Uberbewertung der Reprisentationszwecke mitunter auf der Strecke und im Provinziellen
stecken bleibt, verwundert nicht, wie der <allwissende» Satiriker am Beispiel von Pumper-
nickel vor Augen flihrt: Zwar genieB3e das dortige Theater einen iliberregionalen Ruf, nur
sei dieser etwas geschiddigt worden, als der jetzige Herzog in seiner Jugend darauf
bestanden habe, daB3 seine eigenen Opern dort aufgefiihrt werden sollten. Zudem hétten
politische Fehden auch vor dem Theater nicht Halt gemacht. Die franzdsische Partei juble
der Sopranistin «Lederlung» zu, die englische der Primadonna «Strumpff». Obschon die
«Strumpffh» entschieden die groBere Sangerin von beiden sei (weil sie drei Tone hoher
hinauf singe), habe sie sich aufgrund ihrer Korperfiille als Amina in Bellinis Sonnambula
vollig lacherlich gemacht, weil sie sich nachtwandelnd regelrecht durch ein Fenster habe
hindurchquetschen miissen (TVF:631f.). Diese unterhaltsame Satire ist insofern erwih-
nenswert, als nationalistische Streitereien hier auf zwei Biihnenrivalinnen projiziert
werden. Somit greift das Wechselspiel zwischen Makro- und Mikrokosmos nicht nur im
Zuschauerraum, sondern auch auf und hinter der Opernbiihne. Die Metapher des eitlen
Jahrmarkttreibens — ob politisch, kiinstlerisch oder gesellschaftlich gemeint — gilt fiir die
Oper im Ganzen.

Hof» indessen nicht (TVF:632, Anm.9). Zu Thackerays Aufenthalt in Weimar vgl. GORDON N. RAY:
Thackeray. The Uses of Adversity. 1811-1846, New York 1972 (Original: London 1955), S. 140-147.

' WORTH: More on the German Sections of «Vanity Fairy, S. 402.
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Vollends zur politischen Arena mutiert die Oper, als in Pumpernickel Beethovens
Schlachtengemélde Wellingtons Sieg (op. 91) erklingt, das den Triumph iiber die napoleo-
nische Armee glorifiziert und am Schluf in die englische Nationalhymne «God save the
King» miindet:

There may have been a score of Englishmen in the house, but at the burst of that beloved
and well-known music, every one of them [...] stood bolt upright in their places, and pro-
claimed themselves to be members of the dear old British nation. [TVF:623f.]

Die Passage hat einen autobiographischen Hintergrund: Sie beruht auf einem Konzerter-
lebnis in Weimar, wo Thackeray die patriotische Reaktion der Englidnder auf das Sensati-
onsstiick in einem Brief ganz dhnlich beschreibt: «I never saw half a dozen men so excited
as the English were, when Rule Britannia was played».' Gegen John K. Mathisons These,
die Transformation dieses Erlebnisses in den fiktionalen Kontext von Vanity Fair wolle
lediglich den schlechten musikalischen Geschmack der Englinder illustrieren,’” konnte
man dreierlei einwenden: Im erwdhnten Brief von Thackeray steht erstens nichts iiber eine
asthetische Geringschitzung von Beethovens Opus 91, zweitens erheben sich in Vanity
Fair nicht die nur Englénder, sondern der ganze Saal, und drittens machte Beethovens
Gelegenheitskomposition — obgleich mittlerweile ldngst in Verruf geraten — wéhrend und
nach den napoleonischen Befreiungskriegen im deutschsprachigen Raum nicht minder
Furore als in England; sie gehorte — auch 6konomisch — zu den gréfiten Triumphen zu
Lebzeiten des Komponisten."”

Werk und Wirkung sind also auseinanderzuhalten. Was Thackeray hier aber ganz be-
stimmt aufs Korn nimmt, ist ein Rezeptionsmuster, das mit den Attributen "politisch-
emotional" oder gar "ideologisch" erfafit werden kann. Im Rausch der Téne zu schwelgen
bedeutet hier ein patriotisches Hochgefiihl und erfaflt einen Horertyp, der mindestens so
viele irrationale Momente birgt wie der bei Hanslick verhohnte «pathologische» Musik-
licbhaber.”* Beispiele einseitig politischer Musikrezeption — mit der inhdrenten Gefahr
ideologischen Miflbrauchs — gibt es in der Musikgeschichte freilich zuhauf. Aufschlufreich
ist, wie gesellschaftskritische Dichter damit umgehen: Wahrend die politische Deutung
von Rossinis Mosé in Balzacs Massimilla Doni eindeutig positiv konnotiert ist, zdhlt die
kritische Darstellung in Vanity Fair zu den frithen Zeugnissen einer Sensibilitéit fiir das
Potential eines ideologischen MiBbrauchs von Musik"" — wobei die politische Folie im Fall
von Wellingtons Sieg natiirlich derart grell ist, daB sie sich kaum ausblenden 148t.

Die Beispiele zeigen: Pumpernickel ist kein utopisches Arkadien, sondern iiberall und
allgegenwirtig. Einen Moment lang verliert es sogar seinen provinziellen Anstrich,

*"" Brief von Thackeray an Mrs. Carmichael-Smyth, 17. Nov. 1830, in: GORDON K. RAY (Hg.): The Letters
and Private Papers of William Makepeace Thackeray, Bd. 1, Cambridge/Mass. 1945, S. 133. Mit «Rule
Britannia» ist der von Beethoven eingearbeitete gleichnamige Marsch gemeint, welcher im ersten Satz von
Wellingtons Sieg das napoleonische Kampflied «Marlborough s'en va-t-en guerre» kontrastiert.

*"> MATHISON: The German Sections of «Vanity Fairy, S. 241f.

° Zu Einzelheiten und Hintergriinden der Komposition vgl. ALBRECHT RIETHMULLER: Wellingtons Sieg
oder Die Schlacht bei Vittoria op. 91, in: Beethoven. Interpretation seiner Werke, hg. von Albrecht

Riethmiiller u. a., Bd. 2, Laaber 1994, S. 34-45.
614

Vgl. oben S. 66ff.
" zur ideologischen Musikrezeption vgl. auch unten S. 245ff.
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nidmlich beim Hohepunkt aller Opernszenen in Vanity Fair: der Schilderung einer Fidelio-
Auffiihrung im Hoftheater zu Pumpernickel mit der prominenten Gastsopranistin Wilhel-
mine Schroder-Devrient (1804-1860) in der Rolle der Leonore. Auch hier verwertet
Thackeray Autobiographisches: Er erlebte die deutsche Séangerin, die in Fidelio 1822 «die
groBe Partie fiir ihre ganze Karriere»' fand und Beethovens Oper ganz wesentlich zum
spiten Durchbruch verhalf, erstmals bei seinem Aufenthalt in Weimar.”’ Nochmals als
Leonore sah er sie 1832 im Londoner King's Theatre, woriiber er in seinem Tagebuch
notierte: «She acted & sung very nobly, but the opera nevertheless is dull».””® Von dieser
frithen kritischen Beurteilung der Oper ist bei der Einbettung in die Pumpernickel-Episode
von Vanity Fair nichts mehr zu spiiren — hochstens noch, was die Zuschauerreaktionen
anbelangt:

It was what they call a gast-rolle night at the Royal Grand Ducal Pumpernickelisch
Hof, — or Court theatre; and Madame Schroeder Devrient, then in the bloom of her beauty
and genius, performed the part of the heroine in the wonderful opera of «Fidelio». From
our places in the stalls we could see our four friends of the fable d'hote, in the loge which
Schwendler of the Erbprinz kept for his best guests: and I could not help remarking the ef-
fect which the magnificent actress and music produced upon Mrs. Osborne, for so we had
heard the stout gentleman in the mustachios call her. During the astonishing Chorus of the
Prisoners over which the delightful voice of the actress rose and soared in the most ravish-
ing harmony, her [= Mrs. Osborne's] face wore such an expression of wonder and delight
that it struck even little Fipps, the blasé attaché, who drawled out, as he fixed his glass
upon her, «Gayd, it really does one good to see a woman caypable of that stayt of excayte-
ment.» And in the Prison Scene where Fidelio, rushing to her husband, cries «Nichts nichts
mein Florestan», she fairly lost herself and covered her face with her handkerchief. Every
woman in the house was snivelling at the time: but I suppose it was because it was predes-
tined that [ was to write this particular lady's memoirs that I remarked her. [TVF:623]

Die Fidelio-Passage in Vanity Fair wurde deshalb in ganzer Lénge zitiert, weil sie als
literarisches Kunstzitat in ihrer Vielschichtigkeit kaum zu iibertreffen ist. Die kunstvolle
Verflechtung von satirischer Fiktion, historischen Fakten, autobiographischen Erlebnissen
und raffinierten Erzéhlerkommentaren, die Thackerays Roman so attraktiv machen, ist hier
in verdichteter Weise umgesetzt. Zudem scheint die Passage einen poetologischen
Schliissel zu enthalten.

Doch zunidchst zu den Protagonisten. Da3 der Erzéhler bei der Erwdhnung der beriithmten
Kerkerszene die tridnenselige Verziickung von Amelia — denn niemand anderes ist die
«particular lady» — erneut in seinen Fokus nimmt, geschieht mit Absicht: Im Unterschied
zur Briisseler Opernszene scheint eine Kontrastierung von Biihnengeschehen und Roman-
fiktion nun intendiert zu sein. Das handlungsbestimmende Motiv in Fidelio, die unbedingte
und unerschiitterliche eheliche Treue, wird in Vanity Fair ndmlich gleich doppelt

ore [Artikel] Schroder-Devrient, Wilhelmine, in: Karl Josef Kutsch / Leo Riemens: Grosses Sangerlexikon,

Bd. 2, Bern usw. 1987, Sp. 2670-2672, hier Sp. 2671.
o Vgl. den Kommentar in TVF:623 sowie RAY: The Letters and Private Papers of William Makepeace

Thackeray, Bd. 3, Cambridge/Mass. 1946, S. 443.

o Tagebucheintrag vom 20. Mai 1832, in: RAY: The Letters and Private Papers of William Makepeace
Thackeray, Bd. 1, S. 202.
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konterkariert, karikiert und ins Reich der Utopien verwiesen:"” Amelias Verehrung ihres
Gatten George Osborne und ihre Treue weit iliber dessen Tod hinaus entpuppen sich als
blinde und naive Verkldrung. Wenn Florestan singt: «Treues Weib! Frau ohnegleichen!
Was hast du meinetwegen erduldet!» und Leonore antwortet: «Nichts, mein Florestan!
Meine Seele war mit dir»,”’ kann Amelia sich damit zwar identifizieren, Leser und
Erzéhler wissen jedoch langst, daB3 es sich dabei um eine Selbstbeliigung handelt.

Die Kerkerszene aus Fidelio scheint auch deshalb mit Bedacht gewihlt, weil sie eine
«Kerkerszene» in Vanity Fair auf drastische Weise kontrastiert: nimlich Beckys skrupello-
ses Verhalten wihrend des Gefingnisaufenthaltes ihres Mannes, den sie verschuldet hat
und tberdies noch verldngert. Die Frage ist nur, wem die Satire gilt: Beethoven oder
Becky? Mit gutem Grund kann man fiir eine doppelte Zielscheibe plédieren: Beethovens
Ideal zerbricht an der Wirklichkeit, die ihrerseits satirisch iiberzeichnet ist.

Aus poetologischer Sicht ist die Fidelio-Passage hochst bemerkenswert, weil der {iblicher-
weise allwissend aus der Riickschau berichtende Erzdhler hier unmittelbar am Romange-
schehen teilnimmt — als Zuhorer auf einem Sperrsitzplatz. Bereits vorher erwihnt er, seine
erste Begegnung mit Dobbin und seiner Gesellschaft habe in Pumpernickel stattgefunden
(TVF:432). Dies alles mag man mit einem Verweis auf den autobiographischen Hinter-
grund des Fidelio-Erlebnisses abtun. Nur ist der Erzdhler nicht der Autor und Pumperni-
ckel weder Weimar noch London. Was hier vorliegt, ist die Beschreibung einer poetischen
Initialziindung, angeregt durch die ekstatische Publikumsreaktion einer Opernbesucherin,
die anschlieBend zu einer Protagonistin des Romans wird. Also die Geburt eines Romans
aus dem Geist einer Opernauffithrung? Das Theater im Theater, das besagte «spectacle
dans la salle», als AnstoB3 zu einem groen Gesellschaftsroman?

Die erstaunliche Episode, die man allzu gern iiberliest, erweitert die den Erzdhlrahmen
des Romans bestimmende Theatermetapher in der Tat um eine weitere Dimension: Vanity
Fair ist ja als groBartiges Puppentheater angelegt, der Erzdhler tritt vor dem Vorhang
zunichst als «Manager of the Performance» (TVF:xv) auf und wirkt anschlieBend als
raffinierter und zuweilen sarkastischer Strippenzieher, bis er am Ende seine Figuren wieder
in der Kiste verstaut (TVF:689). Wiahrend Marionettentheater und Jahrmarkt als Allegorien
menschlichen Zusammenlebens zu deuten sind, stellt die Oper einen Spiegel der gehobe-
nen Gesellschaft dar. Als Tertium comparationis aller drei Schauplétze fungiert das Motiv
der "Vanitas". Die Idee eines halbfiktiven Opernerlebnisses als poetischer Keimzelle
verhilft dem spielerisch-leichtfiiBigen Erzihlrahmen indessen zu einer realistischen
Verankerung und befordert die Uberzeugung, daB die Fiktion doch sehr viel mit der
Wirklichkeit zu tun hat.

Das Thema "Musenkuss in der Oper" erweckt noch eine weitere Assoziation: ndmlich mit
E. T. A. Hoffmanns Don-Juan. Auch dort 146t sich die Begegnung in der Oper als poeti-

°" Das Fidelio-Motiv taucht bereits in Thackerays Erzédhlung The Ravenswing (1843) auf, die Vanity Fair
entstehungsgeschichtlich nahesteht; vgl. dazu VERCH: Der Kiinstler und die Kunst im Werke Thackerays,
S. 35f. und S. 272.

) Aufzug, 5. Auftritt, zitiert nach LUDWIG VAN BEETHOVEN: Fidelio. Oper in zwei Aufziigen. Dichtung
nach [Jean Nicolas] Bouilly von Jfoseph Ferdinand von] Sonnleithner und Gfeorg] F[riedrich] Treitschke,
hg. von Wilhelm Zentner, Stuttgart 1970, S. 44.
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sche Initialziindung deuten.”' Der Parallelen sind noch mehr: Den Rahmen der folgenrei-
chen Begegnung bildet in beiden Fillen die table d'héte™ — und der Verweis auf die Figur
des Don Juan fehlt auch bei Thackeray nicht. Der Frauenanbeter von Beruf kommt in der
Deutschland-Episode nicht nur anldsslich des erwédhnten Opernbesuchs zu Ehren, in
Pumpernickel wird der liisterne Legationssekretdr Tapeworm beim Verlassen des Theaters
explizit mit einem «Don Juany» verglichen (TVF:625).

Auch wenn diese Gemeinsamkeiten vielleicht nur Zufall sein mogen, belegen sie den-
noch die poetologische Bedeutung der Opernmotivik fiir die Erzdhlliteratur des
19. Jahrhunderts. Kaum eine andere Kulturform ist so gut geeignet, das Spannungsfeld
zwischen Kunstwelt und gesellschaftlicher Realitét auszuloten, wie die Oper. Wahrend die
romantische Wunschwelt bereits bei Hoffmann zwielichtig wirkt,” ist sie bei Thackeray
grofitenteils entzaubert. Die beiden Opernszenen (in Briissel und Pumpernickel), die in der
Art eines doppelten, sich steigernden Kursus angelegt sind, fiihren eine Gesellschaft vor, in
der die Rezeption von Kunst zwischen berechnender Instrumentalisierung (Becky) und
naivem Pathos (Amelia) doppelt problematisch erscheint. Dennoch bleibt die Opernbiihne
als Scheinwelt ein Faszinosum sondergleichen — und als solches tritt sie auch in weiteren
Gesellschaftsromanen des 19. Jahrhunderts auf.

Ballung der lllusionen: Der Opernbesuch
in Flauberts Madame Bovary

Das fiir die deutsche Literatur wohl einflufireichste Muster der literarischen Opernszene
findet sich in Gustave Flauberts 1856 publiziertem Roman Madame Bovary, der als
Epochenwerk auch in dieser Hinsicht Schule gemacht hat. Am Ende des zweiten Roman-
teils (Kap. 15) besuchen Charles und Emma Bovary eine Auffiihrung von Donizettis Lucia
di Lammermoor im Théatre des Arts in Rouen. Die Schilderung dieses Opernbesuchs
gestaltet Flaubert hochst virtuos und facettenreich; das oben angesprochene Prinzip der
Kontrastierung und Spiegelung der Bithnenhandlung gelingt hier auf eindrucksvolle Weise.
Heide Eilert hat auf die Vorbildfunktion dieses literarischen Opernbesuchs insbesondere
fiir Heinrich Mann hingewiesen, konnte im Rahmen ihrer Studie aber nur eine knappe
Analyse vorlegen.”" Eine ergiebige Untersuchung dieser Szene hat Kurt Ringger
vorgenommen;”” seine Ergebnisse sind denn auch in die nun folgende Darstellung
eingeflossen, die in ihrer Ausfiihrlichkeit den Anspruch hat, einen modellhaften Motiv-
komplex in einen breiteren literatur- und kulturgeschichtlichen Kontext einzureihen.

Flaubert fadelt die Opernszene in Madame Bovary hochst subtil ein: als Flucht vor dem
erdriickenden Alltag. Wenn der alles andere als weltgewandte Landarzt Charles Bovary
aus dem normannischen Provinznest Yonville mit seiner Gattin nach Rouen fahrt, so muf

! Vgl. oben S. 138.

2 TVF:622, 625; HDJ:90; 97.

“® Vgl. oben S. 138f.

o EILERT: Das Kunstzitat, S. 37-38.

*® KURT RINGGER: «Lucia di Lammermoor» ou les regrets d'Emma Bovary, in: Littérature et Opéra, hg. von
Philippe Berthier und Kurt Ringger, Grenoble 1987, S. 69-79.
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dies der frustrierten, an der provinziellen Enge leidenden Emma schon von vornherein wie
eine aufregende Reise in eine andere Welt vorkommen. Noch weiter vom Alltag entfernt,
beinahe mirchenhaft, erscheint Emma das glanzvolle Theater — umso mehr, als ihr
wohlwollender Gatte Karten fiir den ersten Rang besorgt hat:

Un battement de cceur la prit dés le vestibule. Elle sourit involontairement de vanité, en
voyant la foule qui se précipitait a droite par l'autre corridor, tandis qu'elle montait
'escalier des premieres. Elle eut plaisir, comme un enfant, a pousser de son doigt les larges
portes tapissées; elle aspira de toute sa poitrine 1'odeur poussiéreuse des couloirs, et, quand
elle fut assise dans sa loge, elle se cambra la taille avec une désinvolture de duchesse.
[FBo:255]

Die Opernloge als Mini-Theater im Theater, als ideale Stétte zur biirgerlichen Imitation des
Adels,” Emma als Herzogin, als mondéne Dame, als Prinzessin in einer Pliischwelt: Die
Flucht aus der Wirklichkeit in eine Welt des schonen Scheins, das grole Thema dieser
Meeurs de province,”’ wird hier erneut erzihlerisch durchgespielt. Das Beispiel der Oper
erweist sich als besonders geeignet, um eine solche Gegenwelt aufzubauen. Aus der
personalen Perspektive Emmas entwirft Flaubert eine Soziologie des Zuschauerraums —
Rochlitz' Klasse der Modehorer fande hier ihre modellhafte literarische Umsetzung:

La salle commencait a se remplir, on tirait les lorgnettes de leurs étuis, et les abonnés,
s'apercevant de loin, se faisaient des salutations. Ils venaient de délasser dans les beaux-arts
des inquiétudes de la vente; mais, n'oubliant point les affaires, ils causaient encore cotons,
trois-six ou indigo. On voyait 1 des tétes de vieux, inexpressives et pacifiques, et qui,
blanchatres de chevelure et de teint, ressemblaient a des médailles d'argent ternies par une
vapeur de plomb. Les jeunes beaux se pavanaient au parquet, étalant, dans l'ouverture de
leur gilet, leur cravate rose ou vert pomme; et Mme Bovary les admirait d'en haut, ap-
puyant sur des badines a pomme d'or la paume tendue de leurs gants jaunes. [FBo:255f]

Was hier durch die Perspektive Emmas nur leicht ironisch gefarbt daherkommt, gleicht
E. T. A. Hoffmanns bissiger Satire in den Kreisleriana, wo der Erzdhler ironisch bemerkt,
alleinige Aufgabe der Kunst sei die angenehme Zerstreuung und erholsame Unterhaltung
der Geschiftsleute (siehe oben S. 142ff.). Wahrend die Oper fiir die anwesenden Kaufleute
in Flauberts Roman nur halbwegs eine Gegenwelt darstellt (verlieren sie doch ihre
Geschifte selbst hier nicht aus den Augen), fliecht Emma bei ihrem Blick in das Publikum
der (Einfluss-)Reichen und Schonen in ihre erste grofie Illusion dieses Abends.

Die zweite Illusion erdffnet ihr die aufgefiihrte Oper. Donizettis Lucia di Lammermoor ist
von Flaubert in dieser Szene selbstverstidndlich mit Bedacht gewdhlt. Einerseits ergeben
sich viele Parallelen zu Emmas eigener Biographie, andererseits weckt die szenische
Darstellung in Emma geheime Wiinsche und Begehren.””

026 Vgl. oben S. 31.
627 Untertitel des Romans.

® Uberdies war Flaubert mit der Oper gut vertraut, er hatte sie bereits 1840 in Rouen gehort (RINGGER:
«Lucia di Lammermoory, S. 70).
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Der Stoff der Oper, Walter Scotts Roman The Bride of Lammermoor, evoziert Emmas
Jugendlektiire. Nebst vielen riihrseligen Trivialromanen gehorten damals auch die Werke
Scotts zu ihren bevorzugten, zur Flucht in eine Phantasie- und Traumwelt verlockenden
Biichern. Die genaue Kenntnis des Stoffes und der Opernhandlung ermoglicht Emma eine
vollstindige Identifikation mit dem Geschehen auf der Biihne:

Elle se laissait aller au bercement des mélodies et se sentait elle-méme vibrer de tout son
étre comme si les archets des violons se fussent promenés sur ses nerfs. Elle n'avait pas as-
sez d'yeux pour contempler les costumes, les décors, les personnages, les arbres peints qui
tremblaient quand on marchait, et les toques de velours, les manteaux, les épées, toutes ces
imaginations qui agitaient dans I'harmonie comme dans l'atmosphére d'un autre monde.
[FBo:256]

Wie der Enthusiast in Hoffmanns Don Juan scheint Emma das Kunstwerk formlich in sich
aufzusaugen. Fiir die Verschmelzung von Subjekt und Kunstobjekt findet Flaubert ein
besonders drastisches Bild: Emma schwingt mit der Musik, «als hitten die Geigenbogen
auf ihren Nerven gestrichen». Verweist dies nicht bereits auf den spéter durch Nietzsche in
die Nihe der Dekadenz geriickten Nervenreiz bei der Rezeption von Musik?*” AuBerdem
ist in dieser Passage der bei Hoffmann thematisierte Uberreiz der Sinne angesprochen: Wo
es bei Hoffmann um das Musikhoren allein ging, wird Emma hier vor allem von der Fiille
des Optischen erschlagen. Alles in allem gleicht Emmas Art der Musikrezeption einem
blinden, naiven Eintauchen in eine verklirte Idealwelt — als gesteigerte Variante des
Horverhaltens von Amelia Sedley in Thackerays Vanity Fair. Die «poetisch-musikalische
Exaltation» bei E. T. A. Hoffmann und der dekadente Enthusiasmus, den Nietzsche an den
Pranger stellt, ist bei Flaubert sozusagen in einer Zwischenstufe vorhanden: als naive
Exaltation.

Die Opernhandlung selbst, namentlich die als Liebesklage angelegte G-Dur-Kavatine der
Lucia (Akt 1/4), weckt in Emma den Wunsch, «aus diesem Leben zu fliehen, in einer
heiBen Umarmung davonzufliegen».”” Als in diesem Moment der Tenor Lagardy in der
Rolle des Edgardo als hei3bliitiger Geliebter auftritt, erhilt der Wunsch eine Projektions-
fliche. Obgleich Emma vermeint, den skandalumwitterten Singer als «charlatan»
(FB0:257) zu durchschauen, erliegt sie dennoch seinen Biihnenverfiihrungskiinsten. Die
erotische Ekstase geht so weit, dal sich Emmas Fingerndgel im Samt der Logenbriistung
festkrallen:

*® Dort natiirlich in Bezug auf Wagners Musik: «Wagner ist ein groer Verderb fiir die Musik. Er hat in ihr
das Mittel erraten, miide Nerven zu reizen — er hat die Musik krank gemacht» (NWa:99); oder: «Wagner est
une névrose» (NWa:98). — Ubrigens ergibt sich bei Nietzsche, indem er vorschligt, Wagner «ins
Biirgerliche» zu iibersetzen, eine weitere Parallele zu Flauberts Madame Bovary: « Wiirden Sie es glauben,
daf} die Wagnerschen Heroinen samt und sonders, sobald man nur erst den heroischen Balg abgestreift hat,
zum Verwechseln Madame Bovary dhnlich sehn! — wie man umgekehrt auch begreift, daB es Flaubert
freistand, seine Heldin ins Skandinavische oder Karthagische zu iibersetzen und sie dann, mythologisiert,
Wagner als Textbuch anzubieten.» (NWa:109f) Mit dem Hinweis auf das «Karthagische» spielt Nietzsche
auf Flauberts historischen Roman Salammbé (1863) an.

630 . . . . . . .
«Lucie entama d'un air brave sa cavatine en so/ majeur; elle se plaignait d'amour, elle demandait des ailes.
Emma, de méme, aurait voulu, fuyant sa vie, s'envoler dans une étreinte.» (FB0:257)
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Emma se penchait pour le voir, égratignant avec ses ongles le velours de sa loge. Elle
s'emplissait le coeur de ces lamentations mélodieuses qui se trainaient a I'accompagnement
des contrebasses, comme des cris de naufragés dans le tumulte d'une tempéte. Elle recon-
naissait tous les enivrements et les angoisses dont elle avait manqué mourir. La voix de la
chanteuse ne lui semblait étre que le retentissement de sa conscience, et cette illusion qui la
charmait quelque chose méme de sa vie. [FB0:257]

An dieser Stelle vermischen sich Wunschbild und Erinnerung: Die Abschiedsszene der
Liebenden auf der Biihne ruft Emmas Seitensprung mit dem routinierten Verfiihrer
Rodolphe wach, der sich, wie der Tenor Lagardy, als Scharlatan entpuppt hatte. Die
Diskrepanz zwischen dem sich auf der Biihne abspielenden Liebesideal, einem leiden-
schaftlichen Finalduett mit der Beschworung ewiger Treue (Ende Akt I), und der bitteren
Enttduschung im wirklichen Leben gipfelt bei der Wiederholung der SchluB3-Stretta in
einem schrillen Schrei Emmas, mit dem sie ihrer Beklemmung Luft macht. Der Schrei
verhallt ungehort in den Schlussakkorden.

Emmas Gewissensbisse miinden im Schlepptau der Biihnenhandlung schlieflich in eine
Mischung aus Reue und Selbstanklage: Die Identifikation mit Lucia und das in der Oper
vorgefiihrte Motiv der erzwungenen Ehe zwischen Lucia und Lord Bucklaw provoziert bei
ihr die Frage, warum sie damals die Ehe mit Charles Bovary — im Gegensatz zu Lucia —
widerstandslos eingegangen sei: «Pourquoi donc n'avait-elle pas, comme celle-1a, résisté,
suppli¢? Elle était joyeuse, au contraire, sans s'apercevoir de 1'abime ou elle se précipi-
tait...» (FB0:258).

Obschon sich Emma bemiiht, die «reproduction de ses douleurs» (FBo:259) auf der
Biihne als Gaukelspiel und das verklérte Liebesideal als Blendwerk abzutun, gelingt ihr
diese Distanzierung nicht — im Gegenteil: Sie erliegt vollends der Illusion, der Tenor
Lagardy, der seine leidenschaftliche Glut so grenzenlos verschwende, miisse eine unver-
siegliche Liebesfihigkeit haben, und malt sich ein Leben an seiner Seite aus: «llIs se
seraient connus, ils se seraient aimés!» Ein neuerlicher Traum steigt in Emma auf: als
Geliebte eines Opernstars durch alle Konigreiche Europas zu reisen und mit dem Angebe-
teten Glanz und Ruhm zu teilen. Das Wunschbild findet seinen Hohepunkt in Emmas
Vorstellung, der Tenor singe nur fiir sie alleine:

Mais une folie la saisit: il la regardait, c'est stir! Elle eut envie de courir dans ses bras pour
se réfugier en sa force, comme dans l'incarnation de l'amour méme, et de lui dire, de
s'écrier: <Enléve-moi, emmeéne-moi, partons! A toi, a toi! toutes mes ardeurs et tous mes
réves!> [FBo:259]

Der fallende Biihnenvorhang 16scht auch diese Illusion aus — Emma versinkt atemlos und
der Ohnmacht nahe im Polster ihres Sessels. Doch die ausgemalte Liaison mit dem Primo
uomo erhélt in der Romanrealitdt sogleich ihr Pendant: Léon taucht in ihrer Loge auf, der
ehemalige Notariatsangestellte aus Yonville, der um Emma geworben hatte, aber an ihrer
inszenierten Tugendhaftigkeit abgeprallt war. Charles Bovary hat ihn in der Pause zufillig
gesehen und ihn anschlieend in die Loge gebeten. Das Zusammentreffen mit Léon, fiir
Emma eine seltsame «combinaison d'aventures» (FBo:261), ist von Flaubert als realisti-
scher Zufall inszeniert. Die Oper dient dem Romanautor, wie zu Beginn dieses Kapitels
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beschrieben, als ideale Begegnungsstitte: Zwei Personen haben sich fiir drei Jahre aus den
Augen verloren und treffen sich nun in der Oper wieder — und das Wiedersehen 16st in der
Romanhandlung eine dramatische Wende aus.

Léon schliipft nun gleichsam in die Rolle des zuvor angebeteten Tenors. Die Opernhand-
lung samt Musik und Singer entschwindet in den Hintergrund — die Liebeshandlung
verlagert sich gleichsam in die Loge der Bovarys. Léon bleibt wéihrend des dritten Aktes in
der Loge und stellt sich hinter Emma auf, was ihre Phantasie ungemein befliigelt und sich
zu einer Szene von erotischer Schwiile verdichtet:

Mais a partir de se ce moment, elle n'écouta plus; et le cheeur des conviés, la scéne d'Ash-
ton et de son valet, le grand duo en ré majeur, tout passa pour elle dans 1'éloignement,
comme si les instruments fussent devenus moins sonores et les personnages plus reculés
[...]. I [= Léon] se tenait derriere elle, s'appuyant de 1'épaule contre la cloison; et, de temps
a l'autre, elle se sentait frissonner sous le souffle ticde de ses narines qui lui descendait dans
la chevelure. [FB0:261]

Als sich Léon zu Emma herabneigt und mit der Spitze seines Schnurrbarts ihre Wange
streift, wirkt das wie die Entladung einer ekstatischen Spannung. Léons Vorschlag, das
Theater mitten im dritten Akt zu verlassen, wird trotz Interventionen von Charles schlief3-
lich befolgt — weil Emma einen Hitzestau vortdauscht. Daf3 die drei sich notabene in Lucias
berithmter Wahnsinnsszene, dem Kulminationspunkt der Oper, aus der Loge schleichen,
unterstreicht die Illusionsverlagerung bei Emma auf eklatante Weise. Die Biihnenillusion
146t sie plotzlich kalt, ebenso ausgeblendet ist die ersehnte Affdre mit dem Tenor Lagardy,
stattdessen hat sich Emma gedanklich bereits in eine weitere Illusion gefliichtet: in eine
Liaison mit Léon, die nach dieser Begegnung in der Oper dann auch tatsidchlich zustande
kommt, indem Léon als gewiefter Taktiker vorschligt, den dritten Akt wegen der glanz-
vollen Besetzung doch noch ganz anzusehen, und der gutgldubige Charles seiner Gattin
nahelegt, noch einen Tag ldnger in Rouen zu bleiben.

Anders als geplant wird der Opernbesuch trotz des verpafiten Schlusses nicht wieder-
holt, und zwar weil Emma und Léon sich «verplaudern» und vergessen. Emma wird Léons
Geliebte und die neue Affdre, die sie unter dem Vorwand, in Rouen Klavierstunden zu
nehmen, aufrechterhalten kann, fiihrt abermals zu UberdruB und miindet nach der Auf-
deckung in Emmas Selbstmord. Das Versdumte der Opernfiktion wird mithin in die
Romanfiktion transferiert. Der Freitod des ungliicklichen Liebhabers Edgardo in Lucia di
Lammermoor, den Emma durch vorzeitiges Verlassen der Oper nicht mitbekommen hatte,
wird in der Romanhandlung gleichsam nachgeholt — jedoch auf geradezu zynische Weise:
Wahrend Edgardo sich den Tod gibt, um der toten Lucia nahe zu sein, endet Flauberts
Roman, nachdem sich Emma in der Ausweglosigkeit ihrer Lage vergiftet hat, statt in
einem verklirten Liebestod in nackter Desillusion und Ratlosigkeit. Die Folie der Opern-
handlung ist demnach Kontrast und Spiegelung zugleich.

In der Dramaturgie des Romans fungiert der Opernbesuch von Charles und Emma als

entscheidender Wendepunkt, als Peripetie vor der vernichtenden Katastrophe. Je nach
Blickwinkel kdnnte man freilich auch den ersten Ehebruch, die Affire mit Rodolphe, als
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Wendepunkt der Romanhandlung ansehen.””' Die vorgefiihrte Lesart hat indes gezeigt, daf
der sprichwortliche «Bovarysmey, das fatale Miflverhéltnis von Wunschbild und Wirklich-
keit, sich beim Opernbesuch nachgerade verdichtet. Als Ballungszentrum des «Bova-
rysme» wird die Opernszene damit auch erzdhlerisch zum Knotenpunkt. Wie aufgezeigt,
steigert sich Emmas Illusionsvermdgen in dieser Szene dreimal bis zum Ekstatischen: zu-
erst in der Biithnenillusion, dann in der ausgemalten Affdre mit dem Primo uomo, schlieB3-
lich in der Begegnung mit Léon.

Kontrastiert wird Emmas Flug der Phantasie jeweils durch die (Bodenhaftung ihres
Mannes. Charles bewegt sich in der Welt der Oper wie ein Fremdkorper, tollpatschig (er
verschiittet ein Glas Mandelmilch) und ohne jegliches Verstindnis fiir die Bithnenhand-
lung, der er wegen der Musik, «qui nuisait beaucoup aux paroles» (FB0:258), nicht zu
folgen imstande ist. In der satirischen Horertypologie der Leipziger [llustrirten Zeitung
wire Charles Bovary den «Pietdtlosen» zuzurechnen (vgl. oben S. 44ff.), die den Opern-
betrieb eher stéren als bereichern, wihrend Emma die Modehorerin und die bis zur Ekstase
neigende Enthusiastin in einer Person vereinigt. Eine Kategorie von Horern fehlt bei
Flaubert vollends: die Verstandeshorer. Musik ist bei ihm — einmal mehr — lautere
Gefiihlskunst. Der empfindungsstumpfe Charles, der von Emmas Reise durch die <Holle
der Gefiihle»> nicht das Geringste mitbekommt, kann daher nur ein vollstandig unmusikali-
scher Mensch sein.

Viel wichtiger als die nur in Ansdtzen vorgefiihrten musikalischen Rezeptionsmuster ist
bei Flaubert indes der Rezeptionsrahmen: Die Oper erscheint als Welt, die dem kleinbiir-
gerlichen Alltag diametral entgegengesetzt ist. Emma saugt sie auf als
«atmosphére d'un autre monde» (FBo0:256). Als Gegenwelt evoziert die Oper Phantasie-,
Wunsch- und Traumbilder. Die Verdichtung der Illusionen sei hier nochmals zusammen-
stellt:

(1) Die O per als Arena gesellschaftlichen Glanzes, eitler Selbstinszenierung
und Selbstiiberhohung.

(2) DieOpernstars alsIdole, ideale Liebhaber und Figurationen eigener
Triebwiinsche.

(3) DieOpernhandlung als vielschichtiger Evokations- und Identifikations-
rahmen.

(4) Die M usik als Darstellungs- und Steigerungsmittel emotionaler Regungen,
bis hin zum Ekstatischen.

(5) DieBihnenillusion als Scheinwelt und Projektionsfléche fiir eigene
Wunschbilder.

(6) Die L o ge als <abgesonderte Welt fiir sich selbsty, als Ort der Traume und
Phantasien.

(7) DerLogenbesuch als (scheinbare) Verwirklichung der Wiinsche.

631 . I
So argumentiert RINGGER: «Lucia di Lammermoory, S. 73.
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Summa summarum ist die Oper, als Gegenwelt zum (biirgerlichen) Alltag, ein Ort der
Selbstspiegelung und Selbstbespiegelung. In gesellschaftskritischer Hinsicht steht der
Opernbesuch bei Flaubert in der Nachfolge von Balzacs und Thackerays Opernszenen,
aber auch von E. T. A. Hoffmanns Don Juan, mit dem er die Motive des Ekstatischen und
des Logenbesuches als Moment der Erotisierung gemein hat. Wo bei Hoffmann die Kritik
am Uberspannten Enthusiasmus nur indirekt formuliert ist, wird sie bei Flaubert zum
Kristallisationspunkt des Romans. Damit nimmt Flaubert bereits Nietzsches Dekadenz-
Diagnose voraus, die ihrerseits wiederum in die Literatur einfliet (v.a. bei Thomas
Mann). Bedenkt man, daB3 das geniale Modell der literarischen Opernszene in Madame
Bovary etlichen Autoren direkt oder indirekt Pate gestanden hat, sollte man beziiglich der
Dekadenz-Thematik auch stets Flaubert als mogliche Quelle der Anregung in Betracht
zichen. Flaubert hatte hier jedenfalls einen Motivkomplex vorgefiihrt, der in seiner
Vielschichtigkeit MafBstébe setzen mufte.

Flaubert als Pate? Der Opernbesuch
in Theodor Fontanes Roman Cécile

Eine Opernszene bei Theodor Fontane — das mag zunéchst einmal irritieren. Bezeichnete
sich der Berliner Autor doch selbst als «unmusikalisch»* und zéhlte sich noch im Alter zu
den «Musikbotokuden»*”, also gewissermaBen zu den Wilden mit unzivilisierten Ohren.
DaB es sich bei diesen Einschétzungen um mehr als spottische Tiefstapelei handelt, legt der
immer wieder gern zitierte Besuch Fontanes 1889 in Wagners Bayreuth nahe: Noch bevor
das Parsifal-Vorspiel zu Ende war, brach Fontane seinen Opernabend ab und verlie3 das
Festspielhaus fluchtartig, hauptsichlich aus Griinden der Klaustrophobie,” aber auch weil
er die Musik anscheinend nicht ertrug. «Und nun geht ein Tubablasen los, als wéren es die
Posaunen des Letzten Gerichts»,”” berichtet er iiber das in religios-erhabenem Ton
gehaltene Parsifal-Vorspiel (das er trotz besserem Wissen als «Ouvertiire» bezeichnet). Ist
Theodor Fontane ein Musikbanause, ein <Musikfeind> (im Sinne der Kreisleriana) oder
aber ein blasphemischer «Kunsttempel-Beschmutzer?

“? Brief an Carl Witting vom 4. Feb. 1857, in: THEODOR FONTANE: Briefe, hg. von Otto Drude und Helmuth
Niirnberger (= Werke, Schriften, Briefe, Abt. IV), Bd. 1, Miinchen 1976, S. 558. — GERTRUD GEORGE-
DRIESSLER (Theodor Fontane und die «tonangebende Kunsty. Eine spdite Wiedergutmachung, Aachen 1990)
hat zwar versucht, Fontanes angebliche Unmusikalitit neu zu bewerten. Sie widmet ihre Studie jedoch in
erster Linie den zahlreichen Liedvortragsszenen in Fontanes Romanen sowie ausgewéhlten Fontane-
Vertonungen (was liber Fontanes eigenes Musikverstdndnis letztlich nichts aussagt). Weil die Arbeit sowohl
einen klaren methodischen Zugang wie eine geistesgeschichtliche Vernetzung vermissen 148t, bleibt sie im
Ergebnis diirftig.

63 Brief an Wilhelm Meyer-Stolzenau vom 17. Sept. 1898, in: FONTANE: Briefe; Bd. 4, Miinchen 1982,
S. 755.

“* Im verdunkelten Zuschauerraum, damals noch eine Besonderheit Bayreuths, fiihlte sich Fontane wie ein
«Kind in einer zugeschlagenen Apfelkiste» (Brief an Georg Friedldnder vom 20. Aug. 1889, in: Briefe, Bd. 3,
S.715). Mehr zu Fontanes Abstecher nach Bayreuth bei DIETER BORCHMEYER: Fontane, Thomas Mann und
das «Dreigestirny Schopenhauer — Wagner — Nietzsche, in: Theodor Fontane und Thomas Mann, hg. von
Eckhard Heftrich, Helmuth Niirnberger u. a., Frankfurt/M. 1998, S. 217-248, hier S. 230ff.

63 Brief an Carl Zollner vom 19. Aug. 1889, in: Briefe, Bd. 3, S. 713.
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Das apokalyptische «Tubablasen», das Fontane in dieser sphirisch-feierlichen, durch-
wegs getragenen Musik vernommen haben will, ist — selbst bei einem durchschnittlich
Unmusikalischen — kaum auf eine «akustische Einbildung» zuriickzufiihren, wie Dieter
Borchmeyer glaubt,”® sondern dient Fontane bei seiner brieflichen Schilderung zur
ironisch-musikalischen Untermalung seiner Platzangst. Freilich liest es sich wie eine
Persiflage auf die kunstreligiose Aura, wenn Fontane den erhabenen Blechblédserchoralteil
im Parsifal-Vorspiel (darauf scheint sich das «Tubablasen» zu beziehen) als Hollenmusik
bezeichnet — und Wagners musikalische Offenbarung damit sarkastisch als Apokalypse
verunglimpft. Der unfeierliche Fontane hat sich Wagners Musik ganz einfach verweigert,
lautet wohl die plausibelste These.”’ «Letztlich steht der alte Fontane dem Wagner-
Phinomen mit der Haltung eines amiisierten, aber skeptischen Geltenlassens gegeniiber, zu
der er sich um so leichter verstehen konnte, als die Musik selbst ihm eigentlich nichts
bedeutete», resiimiert Hans Rudolf Vaget in seinem Aufsatz iiber Fontane, Wagner und
Thomas Mann.”” Diese Mischung aus Amiisement und Skepsis spiegelt sich auch in den
zahlreichen Wagner-Anspielungen in Fontanes Romanwerk, die vor allem im Kapitel iiber
die Bildungshorer zur Sprache kommen sollen (siehe unten S. 235ff.).

Abgesehen von wenigen eigenen Opernerlebnissen scheinen Wagnerbild und Wagner-
rezeption bei Fontane zu groflen Teilen durch seine S6hne Theo und George vermittelt
worden zu sein. Deren Wagner-Schwiarmertum nahm Fontane offenbar mit besagter
Mischung aus Interesse und Befremden zur Kenntnis."” Uberdies ist Fontanes eigene Sicht
auf Wagner von der langjihrigen Arbeit als Theaterkritiker der Vossischen Zeitung (1870—
1890) geprigt. Den Blick des dramaturgischen Kenners verraten beispielsweise Fontanes
recht scharfsinnigen, und — trotz ablehnendem Gesamturteil — im Kern treffenden Bemer-
kungen iiber Wagners Ring-Dichtung.”"

Die Perspektive des Theaterkenners (der jedoch kein Musikkenner war) gilt es auch im
Auge zu behalten, wenn im Folgenden der Opernbesuch in Fontanes 1886 publiziertem
Roman Cécile analysiert und in motivgeschichtliche Kontexte eingereiht werden soll.
Einmal mehr ist auch in dieser literarischen Opernszene — notabene der einzigen in
Fontanes Romanen — von der Musik selbst nur am Rand die Rede.”" Stattdessen tauchen
die meisten der bereits im Zusammenhang mit Flaubert diskutierten Motive wieder auf.

Die Konstellation in Cécile ist derjenigen in Madame Bovary (und weiteren Ehebruchro-
manen des 19. Jahrhunderts) dhnlich. Ausgangspunkt ist eine schal gewordene Kon-
ventionsehe zwischen einem é&lteren Mann und einer jlingeren Frau. Wéhrend Emma
Bovary aus Langeweile und UberdruB8 von einer Illusion in die andere stiirzt, pendelt
Cécile zwischen Schwermut und Hysterie. Fiir beide ist die momentane Lebenssituation

636 Lo
BORCHMEYER: Fontane, Thomas Mann und das «Dreigestirny, S. 231.

o7 Vgl. HANS RUDOLF VAGET: Fontane, Wagner, Thomas Mann. Zu den Anfingen des modernen Romans in
Deutschland, in: Theodor Fontane und Thomas Mann, hg. Eckhard Heftrich, Helmuth Niirnberger u. a.,
Frankfurt/M. 1998, S. 249-274, hier S. 258f.
““Ebd., 8. 271

9
o Vgl. HUGO AUST: Fontane und Wagner, in: Fontane-Handbuch, hg. von Christian Grawe und Helmuth
Niirnberger, Stuttgart 2000, S. 334-345, hier S. 334f.
" Brief an Karl Zéliner vom 13. Juli 1881 (FONTANE: Briefe, Bd. 3, S. 154—157); dazu AUST: Fontane und
Wagner, S. 335ff; BORCHMEYER: Das Theater Richard Wagners, S. 316ff.
“! Die Oper (zuallererst diejenige von Wagner) liefert Fontanes Roman-Protagonisten ansonsten vor allem
Gespréachsstoff und dient dem Autor als Subtext fiir vielfdltige Anspielungen (siehe unten S. 235ff.).
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unbefriedigend, beide leiden und zehren sich auf — ohne aber ihre anziehende Schonheit,
ihr verfithrerisches Wesen einzubiiien. Emma bricht schlieSlich mehrmals aus, Cécile
wagt den Ehebruch aus gesellschaftlichen Griinden nicht, vollzieht ihn aber im Kopf.
Zugrunde gehen beide: sie vergiften sich. Die Schuldfrage ist hier wie dort nicht leicht zu
kldaren, hauptverantwortlich sind jeweils soziale Zwinge.

Wihrend in Flauberts Ehebruchroman zwei Verfiihrer Unheil anrichten (Rodolphe und
Léon) ist es in Cécile nur einer: der junge Ingenieur Robert von Leslie-Gordon, halb
Schotte, halb Deutscher, weltgereist und weltgewandt, ausgeschieden aus der Armee, in
der feinen preuBischen Gesellschaft halb verachtet und halb verehrt — kurz: ein heimatloser
Kosmopolit. Bei einem Kuraufenthalt im Harz faflit Gordon eine heftige Zuneigung zu
Cécile. Wie Léon in Madame Bovary stellt auch Gordon seine Avancen schlielich ein;
Léon, weil er seine Liebe als hoffnungslos erachtet, Gordon, weil er von der Vergangenheit
Céciles als Fiirstenmétresse erfahrt und sich nicht dariiber hinwegzusetzen vermag. In
beiden Féllen kommt es jedoch zu einem unverhofften Wiedersehen — in der Oper!

Gordon erhilt unerwartet die berufliche Weisung, nach Berlin zuriickzukehren, in die
Stadt, die er zwei Monate zuvor, von Cécile Abschied nehmend, verlassen hatte. Tristes,
frostiges Novemberwetter veranlaBt ihn zu einem Theaterbesuch. Der Gelangweilte
entscheidet sich fiir die Oper und gegen das Schauspiel, weil ihm die auf dem Programm
stehende, aus dem Jahr 1861 stammende Komddie Der Storenfried von Julius Roderich
Benedix «etwas antik» (FoC:193) vorkommt. Neuer, frischer und weit anziehender findet
er offenbar Wagners 1845 uraufgefithrten Tannhduser. Als Gordon sich wegen der
glinzenden Besetzung — «Niemann singt und die Voggenhuber» (FoC:193)*” — Karten im
ersten Rang (statt im Parkett) besorgen 14Bt, mag man zunichst das oben vorgefiihrte
«Virtuosenpublikum> (S. 39) assoziieren, das sich mehr fiir die Interpreten als das Werk
interessiert, was freilich in einem ldngst vom Historismus erfafiten Repertoirebetrieb nicht
weiter erstaunt. Gordon vermutet denn auch, der beriihmte Wagnertenor Albert Niemann
habe durch seinen glanzenden Ruf viel zum voll besetzten Haus beigetragen.

Als Bildungsbeflissener (vgl. unten S. 235) ist Gordon jedoch auch Bildungshdrer — und
zum Bildungsrepertoire gehort in den 1880er Jahren lingst auch Wagners Tannhduser.””
«Er kannte jeden Ton» (FoC:194), heift es tiber den sich aufspielenden Musikkenner, der
Ungebildeteren mit Arroganz begegnet. Zu Cécile, die seines Erachtens nur ein «Mini-
malmaBy» (FoC:60) an Bildung besitzt, meint Gordon in der Pause iiberheblich, Tannhdu-
ser sei eine Oper, die «nun schon dreiflig Jahre spielt und Jeder auswendig kennt». Es
handle sich beim Opernbesuch also lediglich um «Auffrischungen» aus alten Tagen
(FoC:195). In der Tat scheint Gordon die Musik eher rational statt emotional zu rezipieren,
wenn er der Ouvertiire «mit Verstdndnif3 und Freudigkeit» (FoC:194) folgt.

Mehr als das erfahren wir beim <unmusikalischen» Fontane iiber die unmittelbare Wirkung
der wagnerschen Musik nicht. Dafiir umso mehr iiber die Soziologie des Publikums. Das

“? Der Wagnertenor Albert Niemann (1831-1917) war von 1866 bis 1889 am koniglichen Schauspielhaus
Berlin verpflichtet. 1861 sang er in den drei skandalerschiitterten Pariser Auffithrungen den Tannhéauser,
konnte aber damals Wagners Vorstellungen (noch) nicht erfiillen. Seit seiner Mitwirkung bei den ersten
Bayreuther Festspielen 1876 gehorte er zu den fiihrenden Wagnersédngern. — Vilma von Voggenhuber (1841—
1888) wirkte seit 1869 in Berlin und galt ebenso als ideale Wagner-Darstellerin.

“® Die Romangegenwart entspricht Fontanes Gegenwart; der Roman spielt um 1884 (vgl. HUGO AUST:
Theodor Fontane. Ein Studienbuch, Tiibingen/Basel 1998, S. 107).

204



ritualisierte «Umschauhalten» im «glinzend besetzen» Haus (FoC:194) steht auch hier am
Anfang der Opernszene. Der erwéhnte Glanz geht indessen zum grof3ten Teil von preufi-
schen Offizieren aus. Die Verstrickung von Kunst und Militarismus, die sich im Wilhelmi-
nismus auf fatale Weise zuspitzt, wird hier wie in einem Brennpunkt erfafit. Der Armee-
<Deserteur» Gordon bekennt spdttisch, schon frither «halb als Kunst-Enthusiast, halb als
militdrisches Haus-Ornament» im Schauspielhaus verkehrt zu haben.

Uebrigens empfange ich den Eindruck, als ob Kamerad Hiilsen immer noch seine Gnaden-
sonne iiber Gerechte und Ungerechte scheinen lasse. Sehen Sie da driiben, meine Gné-
digste! Die reine Levée en masse, wie gewohnlich mit Regiment Alexander an der Téte.
[FoC:196]

Der verhohnte Militarkamerad ist niemand anderes als der damalige Berliner Theaterinten-
dant Botho von Hiilsen (1815-1886), der nach einer Offizierskarriere aufgrund seiner
Theaterliebhaberei 1853 zum Generalintendanten des Koniglichen Schauspielhauses
ernannt worden war. Dall seine Kompetenz unzulidnglich und seine Kunstauffassung
duBerst konservativ war, liegt bei diesem Karriereverlauf nahe.

Auch bei Fontane erweist sich die Oper als Ballungszentrum gesellschaftlicher Eliten
und bietet damit ein ideales Angriffsfeld fiir literarisch subtile Gesellschaftskritik. Bei
Balzac zielte diese Kritik auf die luxussiichtige Bourgeoisie, bei Flaubert auf die abge-
stumpften Geschiftsleute, bei Fontane gilt sie dem alles erdriickenden preuBlischen Militér.

Soweit das Dekor dieser fontaneschen Opernszene — vom Spektakel im Saal nun zum
Spektakel in der Loge: Gordon ist ndmlich nur so lange auf die Oper konzentriert, «bis er
plotzlich in einer ihm gegentiber liegenden Loge Céciles gewahr wurde». Und als er neben
ihr den Geheimrat Hedemeyer, einen vermeintlichen Nebenbuhler, entdeckt, vergeht ihm
vor lauter Sehen das Horen: «Aber er sah und horte nichts mehr und starrte nur, wiahrend er
Kinn und Mund in seine linke Hand vergrub, nach der Loge hiniiber, ganz und gar seiner
Eifersucht hingegeben.» Zumal er die beiden Worte und Blicke tauschen sieht, leidet
Gordon «Hollenqualen» und schmiedet Rachepléne, statt dem Biihnengeschehen zu folgen
(FoC:194).

Erinnert dies nicht an die Szenerie bei Flaubert? Auch Emma Bovary horte und sah
nichts mehr von der Oper, sobald sie von Léons Anwesenheit wulite. Freilich erblickte sie
ihren kiinftigen Geliebten erst beim Logenbesuch und nicht bereits beim Lorgnettieren,
doch der entscheidende Logenbesuch findet in Fontanes Roman ebenso statt: Gordon tritt
in der Pause zu Cécile und Hedemeyer in die Loge und schliipft nun selber in die Rolle des
«Storenfriedsy, dessen Auffiihrung er zuvor im Theater nicht sehen wollte. Er hat sich
vorgenommen, den «Mephisto» (FoC:194) zu spielen, und will Céciles Begleiter mit
spottischen Anspielungen verletzen." Die Oper dient ihm als Kocher fiir vergiftete
Wortpfeile. Ein Beispiel: «[Niemann] ist doch der geborene Tannhiuser und kein anderer
reicht da heran. Wenigstens nicht auf der Biihne.» (FoC:195) Mit diesem Nachsatz
bezeichnet Gordon seinen scheinbaren Nebenbuhler als frivolen Tannhiuser, der in der
«Venusberg-Loge» sein Unwesen treibt.

“* Eine detaillierte Analyse dieses Rededuells findet sich bei LIESELOTTE VOSS: Literarische Prdfiguration
dargestellter Wirklichkeit bei Fontane. Zur Zitatstruktur seines Romanwerks, Miinchen 1985, S. 110-116.
Als Diagnose resultiert eine handfeste Krise des aufrichtigen gesellschaftlichen Dialogs.
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Als Gordon danach beobachtet, wie Cécile und Hedemeyer mitten im zweiten Akt die

Loge verlassen, rast er vor Eifersucht: «Das war mehr, als er ertragen konnte; tollste Bilder
schossen in ithm auf und jagten sich, und ein Schwindel ergriff ihn.» (FoC:197) Das liest
sich wie eine Venusbergvision, die Gordon — notabene als «Mephisto» — zuvor malizids
heraufbeschworen hatte. Das Biihnengeschehen, das ihn kaum in den Bann gezogen hatte,
scheint nun mit doppelter Macht in seine Phantasie einzubrechen. Es folgt ein frithzeitiges
Verlassen der Oper und ein spétabendlicher Besuch im Salon von Cécile.
So wie die Biihnenfiktion in Madame Bovary gleichsam in die Romanfiktion transferiert
wurde, zeichnet sich hier etwas Ahnliches ab: Der knapp verpafite Siangerwettstreit auf der
Wartburg™ findet statt auf der Bithne nun gleichsam als Redewettstreit zwischen Hede-
meyer und Gordon zu Hause bei Cécile statt. Cécile will die angespannte Situation
entschiarfen und spielt torichterweise auf einen anderen Theaterbesuch an: «Nun, ich
entsinne mich eines Plauderabends mit dem Hofprediger, wo Sie [= Gordon] spiter kamen.
Auch aus dem Theater. Es war ein Don Juan-Abend, und Sie hatten den Schluf3 abgewar-
tet.» Damit steckt ein neuer Pfeil im Kocher — dessen sich Gordon bedient: «Ganz recht,
meine gnidigste Frau. Man will immer gern wissen, was aus dem Don Juan wird.» Worauf
Hedemeyer gleich zuriickzielt: «Und aus dem Masetto» (FoC:198). Hedemeyer als
(vermeintlicher) Don Juan, Gordon als eifersiichtiger junger Bauer (!) Masetto, Cécile als
verfiihrte Zerlina:*** Diese Anspielungen versteht auch die <ungebildete> Cécile, war doch
von Mozarts Don Juan bereits wiahrend des Kuraufenthaltes im Harz die Rede (womit
Fontane die Romanfiguren an diesem Sujet mehrfach spiegelt).””’

Lieselotte Voss hat indes zu Recht darauf hingewiesen, dal3 all diese Rollenzuteilungen
nur im Moment des Dialogs eine Bedeutung erlangen «und schon im néchsten Augenblick
durch eine andere Anspielung ersetzt werden konnen».”” Aus Distanz und iibers Roman-
ganze ergibt sich ndmlich eine andere Figurenkonstellation: Die Rolle des Tannhduser
ebenso wie die des Don Juan gehort Leslie-Gordon. Er ist der Verfiihrte und Verfiihrer in
einer Person. Mit seinem Besuch in der Loge und danach in Céciles Salon iibertritt er die
gesellschaftlichen Schranken, briiskiert Cécile und provoziert St. Arnaud am Ende zum
Duell. Genauso wie Tannhéduser mif3achtet er die gegebenen Normen und wird deswegen
gedchtet. Der Logenbesuch gilt als «Einbruch» (FoC:202) in die Privatsphire. «Schon Thr
Besuch in der Loge war eine Beleidigung; nicht Ihr Erscheinen an sich, aber der Ton, der
Ihnen beliebtey, riigt Cécile (FoC:200). Wie Tannhduser bei seinem Lobpreis der Venus
hat sich auch Gordon im Ton vergriffen. Genau diese Verfehlung bringt das Fal3 schlieB3-
lich zum Uberlaufen, wie St. Arnaud in seiner brieflichen Duellforderung betont: «DaB Sie
dies Spiel aber trotz Abmahnung und Bitte wiederholten und vor allem wie Sie's wieder-
holten, das, mein Herr von Gordon, ist unverzeihlich.» (FoC:208)649 Nicht nur in seinem
Tabubruch, sondern auch als schwankender, hin- und hergerissener Liebhaber, der Cécile
einerseits begehrt, andererseits verschmaiht, entspricht Gordon der Figur Tannhéusers. Die

“* Der noch mitverfolgte Einzug der Sénger auf der Wartburg ist bezeichnenderweise die einzige Stelle in
der Oper, die Gordon «eine Weile gefangen» nimmt (FoC:197).

“*® Damit sind auch die fir den tragischen Ausgang des Romans mitverantwortlichen Standesunterschiede
hervorgehoben. St. Arnaud wirft Gordon spéter vor, er habe «die gesellschaftlichen Scheidungen» miflachtet
(FoC:213).

7 FoC:54 und FoC:64; vgl. VOSS: Literarische Prifigurationen, S. 112ff.
““Ebd., S. 110.

o Hervorhebungen im Original.
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Begehrte und Verschmihte geht am Ende wie Elisabeth von Thiiringen an diesem Zwie-
spalt zugrunde. Der Tannhduser-Subtext trigt also mal3geblich zur Vertiefung der Perso-
nencharakteristik und letztlich zur Interpretation des Romans bei.””

Gehort die Technik vielschichtiger intertextueller Verweise zu den gédngigen Kunstgrif-
fen der Literatur, so ist die romandramaturgische Relevanz des geschilderten Opern-
besuchs im Fall von Cécile besonders hervorzuheben: Diese Szene leitet die unauthaltbare
Tragodie ein, sie ist der entscheidende Wendepunkt, der Anfang vom Ende, der Ausloser
einer katastrophalen Kaskade, die Fontane anschlieBend mit fast sarkastisch beschleunig-
tem Erzihltempo zu Ende fiihrt.”' Mit dem Opernbesuch als Ouvertiire zur finalen
Katastrophe ist eine weitere Parallele zu Flauberts Ehebruchroman genannt. Wiahrend
Flaubert die Tragddie mit retardierenden Momenten und akribischer Psychologisierung in
die Lénge zieht, entscheidet sich Fontane fiir eine schnelle SchluB-Stretta. Das &ndert aber
nichts am entscheidenden Wendepunkt dieser beiden <Prosa-Tragddien>: dem zweisamen
Opernbesuch, der zu dritt endet.

All die auffilligen Ubereinstimmungen zwischen Fontane und Flaubert lohnen ein
Hinterfragen, zumal sie der Fontane-Forschung bisher offenbar entgangen sind. Die
motivischen und strukturellen Parallelen zwischen den beiden literarischen Opernszenen
seien hier deshalb im Uberblick nochmals zusammengestellt:

(1) Die Oper als idealer Ort der zufélligen (und damit realistischen) Wiederbegeg-
652
nung.

(2) Das Opernpublikum als Mikrokosmos der gehobenen Gesellschaft.
(3) Die Loge als Ort intimer Offentlichkeit.

(4) Das «Umschauhalteny» / Lorgnettieren als gesellschaftliches Ritual und als
Ausgangspunkt sozialkritischer Bemerkungen des Erzihlers.

(5) Die Biihnenhandlung als Projektionsfliche fiir erotische Phantas(magor)ien,
die zu auBergewdhnlichen Taten befliigeln.””

(6) Die Ablenkung von der Oper, nachdem der «Geliebtey/ die «Geliebte> gesichtet
wurde.

(7) Die Oper als Ort der Einbildung: Emmas Illusionen und Gordons eingebildete
Affare zwischen Hedemeyer und Cécile.

(8) Spiegelung der Romanhandlung an der Opernhandlung und Profilierung der
Charaktere anhand der Opernfiguren.

% Uber den Roman ist ein ganzes Anspielungsnetz ausgebreitet, das hier aus Platzgriinden leider nicht
weiter referiert werden kann. Ebenso wichtige Deutungsangebote wie die Oper Tannhduser liefern dabei die
Dramen Maria Stuart, Wallenstein sowie Emilia Galotti (VOSS: Literarische Prdfiguration, S. 85ft.).

ol Wichtig ist dabei die Multiperspektivitit: Das letzte Kapitel besteht lediglich aus einer Zeitungsnotiz (iiber
das Duell), einem Brief St. Arnauds (als Nachricht fiir Cécile) und einem Schreiben des Pfarrers (iiber den
Selbstmord Céciles). Der auktoriale Erzédhler fungiert nur noch als Zitat-Arrangeur.

“? Emma spricht von einer «combinaison d'aventures» (FBo:261), Gordon vom «baren Zufally (FoC:201).

** Emmas Ekstase ist vergleichbar mit Gordons «Schwindel»-Gefiihl (FoC:197), ihr verldngerter Aufenthalt
in Rouen hat als auflergew6hnlicher Entschluf} sein Pendant in Gordons nichtlichem Salonbesuch.
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(9) Friihzeitiges, fluchtartiges Verlassen der Oper aufgrund einer entscheidenden
Begegnung.

(10) Fortfiihrung der Opernfiktion in der Romanwirklichkeit.
(11) Der Logenbesuch als Wendepunkt der Handlung.

(12) Der Opernbesuch als Ausloser einer irreversiblen Katastrophe.

Freilich gibt es neben diesem Biindel an Motivparallelen auch Unterschiede. So entfaltet
sich die Opernszene in Madame Bovary aus der Perspektive Emmas, in Cécile aus dem
Blickwinkel Gordons; wihrend Emma das Biihnengeschehen samt Musik zunichst
formlich in sich aufsaugt, bleibt Gordon relativ distanziert, usw. Dennoch scheinen mir die
Variationen insgesamt zu geringfiigig und die Ubereinstimmungen zu frappant, als daB sie
nur durch Motivtraditionen oder gar bloBen Zufall zu begriinden wiren. Die Wahrschein-
lichkeit ist groB3, da3 Fontane die Opernszene aus Flauberts berithmtem Roman vor Augen
gehabt hat. Ob aus erster oder zweiter Hand, ist dabei irrelevant.

Diese These ist auBerhalb der literarischen Beziige nicht so einfach zu verifizieren.
Denn die ansonsten kaum um ein Detail verlegene Fontane-Forschung ist sich bis heute
unschliissig, ob Fontane Madame Bovary gelesen hat. «Fontane hat den Roman [...]
anscheinend nicht gekannt», restimiert der Fontane-Experte Helmuth Niirnberger und
meint mit «gekannty» natiirlich gelesen (denn bekannt war Fontane der Roman auf jeden
Fall).”" Fontane selber schweigt sich iiber Flaubert beharrlich aus. In der bisher umfang-
reichsten Briefausgabe findet Flaubert keinerlei Erwihnung.”” Ist dieses Schweigen
Fontanes iiber seinen groflen und weit berithmteren Vorginger nicht verdachtig? Scheint
Flaubert wirklich so spurlos an Fontane vorbeigegangen zu sein, wie Hugo Aust im
Fontane-Handbuch bei der Durchleuchtung kultureller Traditionen meint?**’

Wo schriftliche Belege fehlen, konnen intertextuelle Indizien Aufschlufl geben: Wie im
Fall des Erfolgsromans Effi Briest (1895) kann demnach auch bei Cécile von einer
Beeinflussung durch Flaubert ausgegangen werden. Immerhin weilte Fontane 1856, als
Madame Bovary erstmals erschien, in Paris. Auch wenn er den Roman damals nicht
beachtet haben mag, hat er sich von Flaubert ein {iberliefertes Bonmot notiert: «L'amour
est comme 'opéra. On s'y ennuie, mais on y retourne.»” Zeichnet sich hier, beim Thema
Oper, eine weitere Briicke zwischen Flaubert und Fontane ab? Oder war dieses Zitat
vielleicht gar ein Anstofl zu Fontanes literarischer Opernszene?

Zehn Jahre nach der Publikation von Cécile erscheint in der Zeitschrift Das zwanzigste
Jahrhundert eine kurze Abhandlung zum Thema "Plagiat". Uber Madame Bovary heift es
dort:

*** HELMUTH NURNBERGER: Fontanes Welt, Berlin 1997, S. 235.

** THEODOR FONTANE: Briefe, hg. von Walter Keitel und Helmuth Niirnberger, Miinchen 1976ff. Im
erzdhlerischen Werk ist Flauberts Roman an zwei Stellen erwidhnt, wird jedoch beiderorts schnell
abgehandelt. In Quitt fallt Madame Bovary bei einer Lektiireauswahl fiir Leseabende zugunsten englischer
und deutscher Titel unter den Tisch (FONTANE: Sdmtliche Werke, hg. von Walter Keitel, Abt. I, Bd. 1,
Miinchen 1962, S.385). Bei einem Gespréch iiber Literatur in Graf Petofy bezeichnet der Graf sowohl

Balzac wie Flaubert als «iiberholt» (Ebd., S. 734).
*** GRAWE / NURNBERGER (Hg.): Fontane-Handbuch, Stuttgart 2000, S. 306.

7 THEODOR FONTANE: Scimtliche Werke, hg. von Walter Keitel, Abt. I1I, Bd. 4, Miinchen 1973, S. 647.
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Nun steht es gerade mit diesem Roman eigentiimlich, er nimmt eine Sonderstellung in der
europdischen Literatur der zweiten Jahrhunderthélfte ein, die es zweifelhaft macht, ob an
ihm ein Plagiat zu begehen iiberhaupt noch moglich ist. [...] <Madame Bovary> ist von
mehreren Literatengenerationen studiert worden wie die Bibel von Theologen studiert
wird. Thr Geist und Teile ihrer unvergleichlichen Lebensfiille sind in unzdhlige Biicher
iibergegangen. Das Werk ist dadurch gewissermallen objektiviert worden, es ist nicht mehr
das ausschlieBliche geistige Eigentum eines einzelnen. Man darf sich jetzt berechtigt fiih-
len, es als kulturhistorisches Denkmal zu betrachten und es demgemaiR zu benutzen, wie im
modernen «dokumentierten» Roman solche Denkmiler benutzt werden.””

Intendiert ist hier allerdings nicht explizit eine Entlastung Fontanes, dessen Effi Briest
mittlerweile erschienen war. Das Ganze liest sich eher, als hitte der Verfasser sich auch
eigenen Romanprojekten gegeniiber absichern wollen, indem er einen seiner literarischen
Lehrmeister sozusagen heilig spricht und dessen Werk biblischen Status verleiht. Die
Zeilen stammen nédmlich aus keiner geringeren Feder als derjenigen — Heinrich Manns.

Die Oper als Narkotikum in Heinrich Manns Fruhwerk

Klaus Matthias, der Heinrich Manns Schriften akribisch nach Musik abgelauscht hat,
bemerkt, dall in dessen Werk (ganz im Gegensatz zu dem seines Bruders Thomas) kaum je
von Musik allein die Rede ist, von absoluter Musik schon gar nicht. Musik ist bei Heinrich
Mann gebunden an AuBermusikalisches, zumeist an Politisches, selbst wenn sie scheinbar
leicht und siiffig einherklingt wie in seinem <gliicklichsten> Buch, dem Roman Die kleine
Stadt (1909), wo die Oper als Produkt der Volksseele erscheint, als harmonische und
inspirierende Begleitmusik eines demokratischen Gemeinwesens.”” Vorerst aber, in
Heinrich Manns Frithwerk, tritt die Musik als Narkotikum in Szene, als verfiihrerische
(und zerstorerische) Seelendroge.

Besonders aufschlufireich in diesem Zusammenhang ist ein pragendes Musikerlebnis
des angehenden Romanciers: Der Besuch einer Tannhduser-Auffithrung in der Semper-
Oper in Dresden. Dariiber berichtet er seinem Freund Ludwig Ewers am 16. November
1890:

Mit meinem Onkel, dem Komponisten, einem gerissenen GenuBmenschen, zusammen zu
speisen z. B., das ist schon 'ne Wollust [...] Und dann fahrt man ins Theater. Natiirlich kein

*** HEINRICH MANN: Ein Plagiat, in: Das zwanzigste Jahrhundert 6 (1896), zweiter Halbband, S. 371-373,
zitiert nach Ulrich Weisstein: Heinrich Mann und Gustave Flaubert. Ein Kapitel in der Geschichte der
literarischen Wechselbeziehungen zwischen Frankreich und Deutschland, in: Euphorion 57 (1963), S. 132—

155, hier S. 140f.
o Vgl. KLAUS MATTHIAS: Heinrich Mann und die Musik, in: Heinrich Mann 1871/1971, hg. von Klaus

Matthias, Miinchen 1973, S. 235-364. Die Ergebnisse dieser umfassenden und anregenden Studie sind ein
wichtiger Ausgangspunkt der vorliegenden Analyse. Ebenso als Grundlage dienen die luziden Kapitel iiber
das Frithwerk Heinrich Manns bei HEIDE EILERT (Das Kunstzitat, S. 891f.); konzis auch dies.: Reflexe des
zeitgenossischen Musiktheaters im Friihwerk Heinrich Manns, in: Heinrich Mann-Jahrbuch 12 (1994),
S. 157-173.
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gedankenschweres Schauspiel, sondern Oper. «Tannhduser» wiegt das empfingliche
«Gemiity prachtig ein, und die Liisternheit ist fabelhaft ansteckend.*”

Die <Ansteckungsgefahr), die von Wagners Tannhduser ausgeht, war bereits bei Fontane
ein Thema und spielt im Romanerstling von Heinrich Mann eine noch zentralere Rolle:
Der Opernabend gestaltet sich hier zu einer gro3en Szene von katastrophaler Tragweite.

In einer Familie

Bei dem 1892-1894 nach einer abgebrochenen Buchhéndlerlehre verfaliten Debiitwerk /n
einer Familie, von dem sich Heinrich Mann spiter distanzierte,”' handelt es sich eigentlich
eher um eine psychologische Studie als um einen Roman. Wie der Titel vorgibt, ist der
soziale Rahmen auf eine einzige Familie beschrinkt; das Geschehen ereignet sich zwi-
schen vier Charakteren, Nebenhandlungen gibt es so gut wie keine. In Anlehnung an
Goethes Wahlverwandtschaften und die groBBen Ehebruchromane des 19. Jahrhunderts wird
ein doppelter Ehebruch behandelt. Erich Wellkamp, der schwichliche Held des Romans,
betriigt seine Frau Anna mit der zweiten Frau seines Schwiegervaters, der jungen, nerven-
geplagten Dora von Grubeck. Ausgangspunkt des Verhdngnisses ist auch hier eine
Zweckehe: Der Vater von Anna, Major Grubeck, hat die rund zwanzig Jahre jlingere Dora
geheiratet, weil die begiiterte Frau ihm gelegen kam; Dora hat der Ehe zugestimmt, weil
sie Geborgenheit, Sicherheit und Ruhe zu finden hoffte.

Als narrative Leitlinie dient die psychologische Romantheorie des franzdsischen
Schriftstellers Paul Bourget, dem der Roman auch gewidmet ist. Bourget unterscheidet
zwei grundlegende Erzdhltypen, den «roman de meeurs» (der «la vie extérieure et sociale»
vorfithrt) und den «roman d'analyse» (dessen Darstellung sich auf «la vie intérieure et
morale» beschrinkt).””” Heinrich Manns Ziel war es offenbar, einen «roman d'analyse» in
Reinkultur vorzulegen."” Das Werk droht vor Analyse und Reflexion deshalb fast zu
tiberborden, es wird (und das ist die Hauptschwiche dieses Erstlings) zu viel umsténdlich
erklart und zu wenig anschaulich gezeigt. Im Mittelpunkt steht die Analyse der beiden
fragilen Charaktere von Dora und Wellkamp, zwischen denen besagte Wahlverwandtschaft
besteht,”* die der Erzihler (aus der Retrospektive Wellkamps) als eine Art seelischen
Zusammenklangs beschreibt:

Was ihn, unwiderstehlicher als irgend ein korperlicher Reiz oder Begehren, zu Dora gezo-
gen, war etwas wie der Kultus einer heimlichen Schonheit gewesen, die etwas im Alltags-

** HEINRICH MANN: Briefe an Ludwig Ewers. 1889—-1913, hg. von Ulrich Dietzel und Rosemarie Eggert,
Berlin 1980, S. 169.

ol Der Roman konnte 1894 dank eines finanziellen Zuschusses von Heinrich Manns Mutter in Miinchen
erscheinen, fand jedoch kaum Beachtung. 1924 iiberarbeitete der Autor seinen Erstling fiir den Ullstein-
Verlag, ohne dafl er das Werk im Riickblick billigte (vgl. dazu das distanzierende Nachwort des langst
arrivierten Schriftstellers). Im Jahr 2000 legte der S. Fischer-Verlag die Erstfassung neu auf und pries sie als
«Wiederentdeckungy an. Nach dieser Ausgabe wird hier zitiert.

002 Vgl. GERHARD LOOSE: Der junge Heinrich Mann, Frankfurt/M. 1979, S. 84-101.

““Ebd., S. 85

“* Der Erzihler erwiihnt Goethes Wahlverwandtschaften explizit als eines der «Lieblingsbiicher» [HMF:161]
Wellkamps.
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leben Verbotenes ist, auch wenn dieses sich in so giitiger und lieber Gestalt zeigt, wie Anna
ihm trotz allem im Innern stets erschienen war. In Dora hatte er etwas wie das Innewerden
seines eigenen tiefsten Wesens gesucht und zugleich {iiber sich selbst hinauszugreifen ge-
dacht in das libersinnliche Leben. Das iibersinnliche Bediirfnis, das in seinem Gefiihl eine
Art Neugierde nach den tiefsten Schauern, den letzten Geheimnissen und den intimsten
Grausamkeiten des Lebens war, hatte von Anfang an gleichsam die Saite gebildet, die aus
ihrer Seele in die seine hiniibergeleitet hatte. Er erinnerte sich nach der Reihe aller Anlésse,
bei denen sie berithrt worden war und sein ganzes Innere erzittern gemacht hatte; so an je-
nem Tage, als von dem in der Ausstellung gesehenen, wunderbaren Gemalde die Rede ge-
wesen, oder wihrend jenes « Tannhduser»-Abends. [HMF:218f.]

Zwei Kunsterlebnisse sind es also, welche die hier artikulierte Sehnsucht nach Ubersinnli-
chem zu erfiillen vermdgen: Der Besuch in einer Dresdner Gemildeausstellung® und ein
Wagner-Abend in der Semperoper. Als Durchbruch zum Ehebruch markiert der gemein-
same Opernabend nicht nur den Wendepunkt der Handlung, sondern ist ganz eigentlich
Kristallisationspunkt des Ganzen, vor allem was die psychologische Ausdeutung der
Charaktere anbelangt. Dies soll im Folgenden dargestellt werden.

Der Opernbesuch wird vom Erzéhler minutiés angesteuert und eingefiadelt. Zunichst
nimmt Dora nach Jahren das Klavierspiel wieder auf, stofBt zufillig auf Noten von
Schubert, findet in seinen Melodien «tiefe und ganz vergeistigte Melancholie» und
schauert bei den «schmerzlichen» Mollakkorden gelegentlich zusammen (HMF:154).
Musikerlebnisse bieten der nervosen, frustrierten Gattin des trdgen Majors eine emotionale
Fluchtmdglichkeit. Als ndchsten Schritt kann sie ihren dlteren Gatten zu gemeinsamen
Opernbesuchen tiberreden, wird durch dessen Werkauswahl jedoch gleich wieder ent-
tauscht: «Die paar klassischen, ihm aus seiner Jugend in der Erinnerung gebliebenen
Opern, in die er sie fiihrte, blieben [...] auf sie ohne Eindruck.» (HMF:156) Hingegen
entdeckt Dora die Oper als gesellschaftliches Parkett, als Ort der Selbstinszenierung,
wieder von neuem:

Sie war als eine der Gesellschaft bisher fast unbekannte und ungewdhnliche Erscheinung in
ihrer Loge viel beachtet worden. Sie hatte Gelegenheit, wieder die ihr ehemals so geldufige
Augen- und Féachersprache zu reden und, wie dies in grofer Gesellschaft der Fall ist, ohne
besonderes Interesse an der einzelnen Person, das groBBe Publikum auf sich wirken zu fiih-
len, ebenso wie sie den Eindruck verspiirte, den sie selbst auf den Saal machte. [HMF:156]

Dora labt sich hier am «SelbstgenuB3» (HMF:156), sie ist fiirs Erste nichts weiter als eine
Modehorerin. Dies édndert sich, sobald Wagner auf dem Programm steht. Doch der
Wagnerabend kommt nur durch geschicktes Taktieren zustande. Als Dora einen Tann-
hduser-Besuch anregt, kann sie annehmen, dal3 ihr Gatte dafiir nicht Feuer und Flamme
sein wird, und in der Tat lehnt er ab. Anna verzichtet ebenfalls, vordergriindig weil sie mit
Wagner nichts anfangen kann, vor allem aber deshalb, weil der Abend von ihrer Rivalin
Dora initiiert worden war. Dem gelangweilten Wellkamp ist die Gelegenheit hochwill-
kommen und so kommt es, wie es kommen muB}: «zufillig und wie absichtslos»

003 Vgl. hierzu EILERT: Das Kunstzitat, S. 89f.
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(HMF:168) gestaltet sich der Opernabend fiir Dora und Wellkamp zur <occasio>, zum alles
entscheidenden intimen Moment.* Bei ihren Vorbereitungen fiir den Abend ist Dora noch
durchwegs Modehorerin. In fast krankhafter Eitelkeit und fieberhafter Nervositit erstellt
sie eine ungemein aufwindige Toilette — obschon sie dann in der «dunkeln Loge»
(HMF:178) nicht einmal gesehen wird.”"’

So wie die Klaviermusik zuvor einen emotionalen Fluchtpunkt bot, wird die Oper nun
zum realen Fluchtort, sie dient — wie bei Emma Bovary — als Gegenwelt zum unbefriedi-
genden Alltag: Dora «fiihlte sich freier, je mehr sie sich vom Hause und den dort Zuriick-
gebliebenen entfernte, deren sie bedriickende Existenz sie wenigstens fiir diesen Abend
vergessen wollte an der Seite des Mannes, auf den zur Zeit ihr ganzes Leben gestellt war»
(HMF:178). Radikaler Subjektivismus beherrscht nun das Geschehen, die repriasentativen
und gesellschaftlichen Aspekte der fritheren Opernbesuche bleiben wie ausgeblendet. In
der Loge herrscht Dunkelheit, Dora wird vom Publikum nicht beachtet, der Erzihler betont
(als interessante Parallele zum einsamen Enthusiasten in Hoffmanns Don Juan) sogar die
«Einsamkeit» (HMF:178) in der Loge, obschon diese (analog zu Hoffmann) letztlich auf
eine intime Zweisamkeit hinauslduft. Die Biihnenhandlung macht auf Dora «nur den
Eindruck von etwas Traumhaftem, weit Heriiberkommenden» (HMF:178f.): «Es waren
nichts als wirre Begleiterscheinungen einer Musik, welche sie nach und nach in einen
Rausch versetzte, der vielleicht der erste und letzte ihres Lebens war.» (HMF:179)

«Rauschy ist das entscheidende Stichwort, denn was hier den Rausch auslost, ist Wag-
ners ekstatische Musik zur Venusbergszene. Die Tannhduser-Rezeption des "Fin de siecle"
tendiert nachgerade dazu, Wagners Oper auf diese aufreizende Szene zu reduzieren, wie
Erwin Koppen in seiner grundlegenden Studie zum Dekadenten Wagnerismus feststellt.””
In dieser Rezeptionsschiene wird der Fokus auf das Wolliistige und Rauschhafte in
Wagners Werk verengt, seine Musik als Ausdruck ungebandigter Lust, als Erotikon
sondergleichen wahrgenommen — oder «als Circe», wie dies Friedrich Nietzsche siiffisant
auf den Punkt bringt (NWa:43).

Die Zentrierung der Venusbergszene erfolgt auch in Heinrich Manns Roman. Dora und
Wellkamp kommen zu spét in die Oper und betreten die Loge im Moment des hochsten
Sinnestaumels. Sie werden von der Wirkung dieser Musik beinahe erschlagen. Auf
Wellkamp wirkt sie wie die Uberdosis einer Droge: «Es ist fast zuviel» (HMF:179), meint
er zu Dora.””

“* Die Vermutung, beim Opernbesuch werde etwas Entscheidendes geschehen, wird fiir das Lesepublikum
wie fiir die Protagonisten sehr schnell zur Gewi3heit. Damit verliert die Handlung eindeutig an Spannung,
obgleich Heinrich Mann, indem er die Schilderung der Vorbereitungen zum Opernabend stark in die Linge
zieht, offenbar genau das Gegenteil beabsichtigte.

667 . . . . L . . N . .
In ihrer ibersteigerten Eitelkeit, ihrem nervosen NarziBmus wére Dora durchaus mit der Figur des
Thomas Buddenbrook zu vergleichen.

KOPPEN: Dekadenter Wagnerismus, v.a. S.124-133. Ausschlaggebend fiir die erwihnte
Rezeptionstendenz ist die von Baudelaire hymnisch gefeierte Pariser Fassung des Tannhduser (1861), welche
die Venusbergszene zum Ballett ausweitet (die geldufige Bezeichnung «Bacchanal» stammt nicht von
Wagner), die Rolle der Venus stirkt und die Leidenschaftlichkeit durch die im Tristan-Stil nachkomponierte
Musik noch wesentlich steigert. Stellt man die verschiedenen Tannhduser-Fassungen von der Dresdner
Urauffithrung (1845) bis zu der von Wagner betreuten Wiener Inszenierung von 1875 in eine chronologische
Reihe, tritt die kontinuierliche Ausweitung und Intensivierung des Venus-Parts mitsamt seiner Szenerie
deutlich vor Augen. Wagners eigenes Interesse lag freilich schon immer bei dieser Verfilhrungsszene: Er
wollte seinem Werk urspriinglich den Titel Der Venusberg geben.

“” EILERT (Das Kunstzitat, S.98) hat hier eine Zitatparallele zum Tannhduser-Libretto gesehen: In der
2. Szene des 1. Aufzugs leitet Tannhduser mit den Worten: «Zu viel! Zu viel! O, dal ich nun erwachte!»
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Thatsédchlich brachte die Musik auf ihn eine formlich entnervende Wirkung hervor. In der
Begleitung der Venusbergszene mit den aus dem Brausen des Orchesters sich losringenden,
tollen Violinwirbeln, die durch einfallende Trompetenmotive immer maBloser gesteigert
wurden, erreichte am Ende die Leidenschaft einen Grad, wo sie fir ihn in seltsamer Weise
unertraglich wurde. Er muBlte sich in dem Augenblicke, wo er selbst im Begriffe stand, ein
Gliick an sich zu reiflen, machtlos fiihlen vor der Gewalt der Empfindung und der ungeheu-
ren Lebensenergie, die hier auf ihn eindrang. [HMF:179f.]

In der hier geschilderten Art der Musikrezeption gleicht Wellkamp den hoffmannschen
Musikenthusiasten, namentlich dem Kapellmeister Kreisler mit seinem «iiberreizbaren
Gemiite» (HKr:33).” Dieser Uberreiz beruht bei Wellkamp im Gegensatz zu Kreisler aber
nicht auf einem ausgeprdgten musikalischen Sensorium, sondern auf einer Nerven-
schwéiche. Wagner habe in der Musik «das Mittel errathen, miide Nerven zu rei-
zen» (NWa:23), schreibt Nietzsche und trifft damit genau die Befindlichkeit von Heinrich
Manns Décadent-Figur. Bevor der sich abzeichnende Ehebruch iiberhaupt stattgefunden
hat, sieht Wellkamp schon das Ende der Affdre: «das hochste Gliicksgefiihl verband sich
mit [...] Entmutigung» (HMF:180). Daraus entsteht, dhnlich wie bei Tannhduser auf der
Biihne, ein nervtotender Zwiespalt, «eine ungeduldige, unfruchtbar gereizte Stimmung»
(HMF:180). So hat Tannhiusers Schrei «mein Heil ruht in Marial»"' auf Wellkamp
dieselbe erlosende Wirkung wie auf die Biihnenfigur: Die nachfolgende Szene mit dem
Pilgerchor wirkt auf ihn «wie ein Balsam von heiliger Einfalty (HMF:181). Die Neigung
zu Dora flacht dadurch nicht ab, im Gegenteil, der oben angesprochene seelische Gleich-
klang, die verbindende «mystische Empfanglichkeit» (HMF:181), fiihlt Wellkamp in
diesem Moment bestimmter denn je.

Parallel zu dieser Selbstspiegelung an der Biihnenhandlung und angeregt durch die
Musik vollzieht sich — wie selbstverstindlich — der Ehebruch. Er entfaltet sich in subtiler
korperlicher Anndherung: Zunédchst fiihlt Dora — genau gleich wie Emma Bovary, wenn
Léon in der Loge hinter ihr steht’” — nur «seinen Hauch an ihrem Nacken wehen»
(HMF:179), dann folgt ein Gefiihl gemeinsamen Schauerns (HMF:181) und schlieBlich
kiiBt Wellkamp Doras Hand «wieder und wieder», «nicht stiirmisch, sondern mit leichter
Selbstverstiandlichkeity (HMF:181).

Die Identifikation mit Tannhduser endet verstindlicherweise im dritten Akt, wo Tann-
hiuser den Verlockungen der Venus endgiiltig entsagt und durch Elisabeths Fiirbitte erlost
wird. So ist es nur konsequent, da3 Dora und Wellkamp die Oper «kurz vor der abermali-
gen Verwandlung zur Venusbergszene [AktIII/3], die Beide in diesem Augenblick
scheuten», verlassen. Die Biihnenhandlung scheint ihrer eigenen Entwicklung sozusagen
voraus zu sein. Dora und Wellkamp wollen zunéchst ihren eigenen «Venusberg» verwirkli-

seinen Abschied von Venus ein. Wire diese Parallelfithrung von Heinrich Mann tatsichlich beabsichtigt, lage
sie jedoch schief. Denn das «Zu viel» bezieht sich im Libretto nicht auf die Venusbergvision, sondern auf ein
Traumbild, in dem Tannhduser von frommem Glockengeldute verlockt wird (vgl. RICHARD WAGNER:

Tannhduser [Textbuch], hg. von Egon Voss, Stuttgart 2001, S. 10f.).
o Vgl. oben S. 142.
o WAGNER: Tannhduser, S. 17.

72 oo .y . D .
«elle se sentait frissonner sous le souffle ti¢de de ses narines qui lui descendait dans la chevelure»
(FBo0:261).
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chen, obschon Wellkamp — die Opernhandlung vor Augen — das desillusionierende Ende
bereits ahnt.

Dementsprechend wirkt der Romanschlufl, weit deutlicher noch als bei Flaubert und
Fontane, wie ein Nachvollzug der Biihnenfiktion in der Romanwirklichkeit. Nach erfolg-
tem Ehebruch, der in seiner Décadent-Biographie nicht mehr als ein einzelner Gliicksmo-
ment ist, 143t Wellkamp — analog zu Tannhduser — seine herrschsiichtige «Venus) fallen. Er
sagt sich mit kaltbliitigstem Zynismus von Dora los — sie geht schlieBlich zugrunde, bevor
sie ihren Nervenpeiniger richten kann. Hier ergibt sich eine weitere Analogie zur Opern-
handlung: So wie «Elisabeth!»”” als rettendes Stichwort genau in dem Moment fallt,
wo Tannhduser den Lockungen der Venus endgiiltig zu erliegen droht, stellt sich Anna
mutig vor Wellkamp, als Dora ihn erschieen will. So wie Venus und ihr ganzer Zauber
alsdann verschwinden, hort Doras Herz, noch bevor sie Selbstmord begehen kann, zu
schlagen auf. Der Parallelen sind damit nicht genug: Wellkamp kehrt zu Anna zuriick,
sinkt vor ihr «auf die Kniee» (HMF:259), bittet um Vergebung, und stellt damit den
verpaliten Tannhduser-SchluB3 nach. In der Oper sinkt Tannhduser am Sarg von Elisabeth
nieder und spricht (Akt I1I/3): «Heilige Elisabeth, bitte fiir mich!» Mithin wird auch Anna
zur Heiligenfigur verklart. Wellkamp kniet vor ihr, «wie wohl ein Beter vor einer Ma-
donna, die ein Wunder gethan.» Sogleich folgt aber die entscheidende Kehrtwende: «Aber
er hatte ein Leben vor sich, um sich aufzurichten an der Stirke eines Frauenherzens,
welches liebt und vergibt.» (HMF:261) Anders als Tannh&user, der bei der Leiche
Elisabeths stirbt, findet Wellkamp im Diesseits zu einem neuen Leben. Damit wird der
verkldrende Erlosungsgedanke des Tanmnhduser — irritierend genug — in biirgerliche
Lebensbejahung umgemiinzt. Anna und Wellkamp finden ihr Gliick in der «Hafenruhe»
(HMF:298) des Ehelebens.

Dieser psychologisch wenig glaubhafte Schlufl wirft Fragen auf — auch beziiglich der hier
dargestellten Musikauffassungen. Heinrich Mann profiliert seine Charaktere namlich nicht
nur anhand von Wagners Tannhduser, sondern auch durch ihre unterschiedlichen Musik-
auffassungen. Und hierin ist Anna ihrem Gatten wie ihrer Rivalin Dora diametral entge-
gengesetzt.

Dora und mit ihr groBtenteils auch Wellkamp®™* werden bei ihrem Opernbesuch iiberdeut-
lich als emotionale Horer geschildert, die in der Kunst die «Riicksichtslosigkeit des
Gefiihls» (HMF:179), die im biirgerlichen Leben nicht moglich ist, nachgerade suchen. Die
Musik ist denn auch das entscheidende Stimulans, die aufreizende Droge, das entriickende
Narkotikum, das alle Hemmungen beseitigt und den Ehebruch schlieBlich in logischer
Konsequenz als «Selbstverstidndlichkeity (HMF:181) erscheinen 1d6t. Die beiden Déca-
dents (zu dieser Kategorie konnen Dora und Wellkamp, letzterer lediglich bis zu seiner
unglaubhaften SchluBwende, mit guten Griinden gezdhlt werden’”) rezipieren die

o7 WAGNER: Tannhduser, S. 56.

™ Trotz des musikalischen Uberreizes, den Wellkamp verspiirt, bewahrt er stets eine gewisse Distanz zum
Geschehen. Die Oper dient ihm als Folie zur Analyse seines eigenen Zustandes. KLAUS MATTHIAS (Heinrich
Mann und die Musik, S.247f.) hat darin das Beispiel einer «psychologischen» Musikrezeption gesehen.
Diese fuflt freilich ebenso auf Subjektivitit wie auf Emotionalitdt und wird in meiner Darstellung daher nicht

speziell von der Kategorie des emotionalen Horens unterschieden.
o Vgl. LOOSE: Der junge Heinrich Mann, S. §8.

214



wagnersche Oper in der Tat als «gesungenen und gegeigten Opiumrausch» (HaM:17), wie
es bei Hanslicks tiber Wagners Musik heif3t. In Hanslicks Terminologie gehoren sie zu den
<pathologischen> Horern, wobei (pathologischy hier schon im Sinne von Nietzsche gemeint
ist: Oper als Nervenkunst. Dora bemerkt wéihrend des zweiten Aufzugs, die «Musik habe
sie doch noch starker angegriffen als sie gemeint» (HMF:183) und bestétigt damit indirekt
Nietzsches Einschidtzung, wonach Wagners Erfolg «bei den Nerven und folglich bei den
Frauen» (NWa:99) in der hypnotischen Wirkung seiner Musik zu suchen sei.

Die enthemmende und erotisierende Wirkung der Musik evoziert hier neben dem Tann-
hduser noch ein anderes Werk von Wagner: Tristan und Isolde. In der Affinitit zu
nichtlichen Szenerien zeichnen sich aufschluBireiche Analogien ab. Es fillt auf, daB3 die
Stationen des Ehebruchs in Heinrich Manns Roman vorwiegend in diisterer bis dunkler
Atmosphire spielen. Das beginnt damit, dal Erich Wellkamp sich mit Vorliebe in Doras
ddmmerigem Boudoir aufhélt, das als geheimnisvolles Gegenreich seine Phantasie
befliigelt (HMF:35, 164). Die Fortsetzung spielt in der aufreizenden Dunkelheit der
Opernloge, der Hohepunkt schlieBlich in der «Dunkelheit des Wagens» (HMF:184), der sie
nach Hause fiihrt, wo sie «alles bereits dunkel» finden (HMF:185).

Dunkelheit beherrscht auch die eigentliche Ehebruchszene in Wagners Tristan: Be-
trachtet man den als groBartiges Nachtstiick angelegten zweiten Aufzug der Oper, wo die
Liebenden sich als «Nacht-geweihte»’”® verstehen, Nacht und Liebe im Einklang
verschmelzen («O sink hernieder, Nacht der Liebe»’), «Himmel-hochstes Welt-
Entriicken»’” und «hochste Liebes-Lust»*” hymnisch zueinander finden, so ist auch in
Heinrich Manns Romanerstling noch etwas zu spiiren von dieser Apotheose an das
«Wonnereich der Nacht»,” jenem romantischen Topos, der hier vor allem auf Novalis
Hymnen an die Nacht zuriickgeht.

Die mit Dunkel assoziierte, gefiihlsgeleitete Musikrezeption von Dora und Wellkamp
stellt Heinrich Mann in scharfen Kontrast zur hellen, klaren Musikauffassung Anna von
Grubecks. Erstens distanziert sich Anna deutlich von den Modehdrerinnen: Bei einem
gemeinsamen Theaterbesuch auf der Hochzeitsreise in Berlin glaubt sie die «laxe Moral»
(HMF:109) der Gesellschaft in nuce bereits in den verflihrerisch hin- und herwehenden
Parfiimdiiften des Publikums zu erkennen. Zweitens dufert sich ihre nur in Umrissen
gezeichnete ruhige und eher kithle Verstandesnatur”™ auch in ihren kiinstlerischen
Vorlieben: Das «gedankenschwere»” Schauspiel — das man laut Hanslick im Gegensatz zu
einer Arie bekanntlich «nicht schliirfen» (HaM:130) kann — liegt Anna viel nédher als die
Oper. So heiflit es iiber die Hochzeitsreise in Berlin:

Die Oper besuchten sie selten. Anna verstand es wenig, Musik zu genieBen. Sie kannte
durchaus nichts von der Hingabe an eine Phantasie und Empfindung anregende und auch

*" RICHARD WAGNER: Tristan und Isolde [Textbuch], hg. von Egon Voss, Stuttgart 2003, S. 59.
677
Ebd., S. 60.
" Ebd., S. 51.
“” Ebd., S. 69.
" Ebd., S. 58.

! Loosk (Der junge Heinrich Mann, S. 87) bemingelt zu Recht die unscharfe Charakterzeichnung der Figur
Anna von Grubecks.

o8 Vgl. Heinrich Manns Formulierung in der oben (S. 209) zitierten Briefpassage.
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wohl aufreizende Musik. So konnte ihr die Mehrzahl der in Opern gehorten Vokal- und
Orchesterkompositionen nichts sagen. Doch fand sie Geschmack an einer gewissen schwe-
reren Gattung von Konzertmusik; vor allem liebte sie Beethoven. Die Art ihres Musikge-
nusses bestand vorzugsweise darin, die Tonreihen zu verfolgen, ihre Wiederkehr und ihre
Abstufung, gleichsam ihre Logik zu studieren, wodurch auch hier wieder ihr Vergniigen
ein mehr geistiges wurde, als man im allgemeinen aus der Musik zu schopfen pflegt.
[HMF:109]

In Anna hitte Hanslick eine — beinahe {ibereifrige — Musterhorerin gefunden: Sie nimmt
Musik wirklich als «tonend bewegte Formen» (HaM:75) wahr, ihre Rezeption ist vor-
nehmlich geistiger Art, emotionalem oder gar <pathologischem» Musikgenul3 steht sie fern.
Dal} sie gerade der absoluten Musik, insbesondere Beethovens Sinfonien, zugeneigt ist,
erstaunt weiter nicht. Diese bilden gegen Ende des 19. Jahrhunderts ldngst das Fundament
der institutionalisierten Sinfoniekonzerte. Und es ist in erster Linie die <schwere> Sinfonik
in der Nachfolge Beethovens, die Hanslicks Formaldsthetik entspricht und an der sich —
neben der Kammermusik — die Idee des logisch-strukturellen Horens ausbildet.

Bedenkt man, dal Anna im <Duell> mit ihrer Antipodin am Ende als iiberlegene Siege-
rin hervorgeht und vom Erzéhler gleichsam auf eine hohere Stufe gehoben wird, lieBe sich
dies konsequenterweise auch als Sieg ihrer Musikauffassung deuten. Ist Heinrich Manns
Roman mithin ein Plddoyer fiir Hanslicks Formaldsthetik? Hier wiirde man zweifellos
Einspruch erheben, denn das obenstehende Zitat 148t erkennen, dal Annas Musikrezeption
vom Erzdhler als unzuldnglich, sozusagen als Schrumpfform des Musikerlebnisses,
eingestuft wird."”

Wenn damit einer von vielen Widerspriichen in diesem Jugendwerk von Heinrich Mann
zutage tritt, darf man freilich auch nicht den Umkehrschluf3 ziehen, hier werde rauschhaft-
dekadentes Musikhoren propagiert, nur weil diese Rezeptionsform bei weitem dominiert.
Heinrich Mann demonstriert in seinem Roman nur, was er bei einem eigenen Opernbesuch
selbst erkannte: Da3 die «Liisternheity in Wagners Tannhduser «fabelhaft ansteckend»
sein kann.

Hochst aufschlufreich fiir vorliegenden Zusammenhang ist indessen, daf sich in diesem
Roman eine deutliche Bipolaritdt der Musikauffassungen abzeichnet. In einer Familie
liefert also einen weiteren Beleg dafiir, dal emotionale und rationale Musikrezeption gegen
Ende des 19. Jahrhunderts als deutliche Gegensitze wahrgenommen werden. Notabene als
Gegensitze, die aus dem Charakter der jeweiligen Rezipienten hervorgehen. Bedenkt man,
daB hinter dieser Deutung ein Autor steckt, der ein durchschnittlich gebildeter Musikhorer,
aber alles andere als ein Musikexperte ist, so diirfte seine Sichtweise fiir groe Teile der
kiinstlerisch interessierten Gesellschaft représentativ sein.

Die beiden entgegengesetzten Musikauffassungen, psychisch-emotionale versus formal-
strukturelle Rezeption, dekadenter Wagnerismus contra intellektuellen Formalismus, wie
sie in diesem Romanerstling skizziert sind, weichen bei Heinrich Mann alsbald einem
dritten Weg, der nach Italien fiihrt: Statt lasziver Dekadenz und lebensferner Vergeistigung

o Vgl. hierzu MATTHIAS: Heinrich Mann und die Musik, S. 246.
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propagiert der von der musikalischen Italianita begeisterte Autor eine populdre, auf
(vermeintlicher) Natiirlichkeit beruhende Musikvorstellung. Diese nicht unproblematische
Musikutopie duBert sich am deutlichsten im Roman Die kleine Stadt (1909), der weiter
unten (S. 257ff.) zur Sprache kommen wird, zeichnet sich aber bereits in fritheren Werken
ab, wo nun an die Stelle Wagners die Werke Puccinis treten: Manon Lescaut in Die Jagd
nach Liebe (1903), Tosca in Zwischen den Rassen (1907). In seiner Lebensriickschau, Ein
Zeitalter wird besichtigt (1945), bezeichnet der deutsche Autor den italienischen Opern-
komponisten als seine «geistige Liebe» und verklart ihn als «vollkommenen Darsteller des
leidenschaftlichen Lebensgefiihls jener Tage: seinem Schmelz, Aufschwung, Todesverlan-
684
gen.»

Freilich klingt der Wagnerismus in diesen Worten nach, doch Wagner ist ldngst suspekt
geworden, fiir die Schonheit einer untergegangenen Epoche steht nun der Name Puccini.
Entdeckt hat Heinrich Mann den «Maestro» im November 1900 in Florenz, nach eigenen
Angaben zuerst in Form von Leierkastenmusik, die ihn derart in den Bann zog, da3 er von
der Strafenbahn absprang.” Diese Anekdote (<Se non & vero, & ben trovatoy) wirft ein
deutliches Licht auf Heinrich Manns eigene Musikauffassung: Wer sich «entziicken»*™
146t von ein paar mechanischen Tonen aus einem Leierkasten, flir den kann nur der Primat
der Melodie gelten. Dal3 diese vorherrschende Melodie quasi wie ein Naturgesetz aus dem
<singenden Volk> hervorgeht, ist ein Topos, der als Gegenthese zum Wagnerismus
aufgestellt und auch im Verdi-Roman von Franz Werfel eine Rolle spielen wird.”"’

Die Jagd nach Liebe

Der Ubergang vom deutschen Wagnerismus zur musikalischen Italianita vollzieht sich bei
Heinrich Mann schrittweise. In Die Jagd nach Liebe, dem 1903 publizierten Roman {iber
die Miinchner Boheme, spielt jene Oper von Puccini eine zentrale Rolle, die Wagner
beziiglich Musiksprache und Thematik am néchsten steht: Manon Lescaut (UA 1893). Die
dem Libretto zugrunde liegende Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut
von Abbé Prévost (1731) dient Heinrich Mann wiederum zur Spiegelung und Kontrastie-
rung der Romanhandlung sowie zur Profilierung der Charaktere; der Einsatz des narrativen
Subtextes erfolgt indes kunstvoller und ausgereifter als in seinem Romanerstling.*”

Der schwiichliche, verfeinerte Asthet und Décadent Claude Marehn, ein Spitgeborener und
frith Sterbender, hegt eine «Sehnsucht nach dem schonen, starken Leben» (HMJ:186), das

*** HEINRICH MANN: Ein Zeitalter wird besichtigt, hg. von Peter-Paul Schneider, Frankfurt/M., S. 309-317,

hier S. 311.
685

Ebd., S. 310f.
““Ebd. 8. 311.
**" Dazu mehr im Panorama 111, S. 2511ff. Zur Kritik an dieser reaktiondr anmutenden Musikauffassung vgl.
das Resiimee von KLAUS MATTHIAS (Heinrich Mann und die Musik, S. 332): «So bleibt festzuhalten, daf3
Heinrich Mann die moderne Musikentwicklung und ihre soziologisch-philosophische Verlaufsbestimmung
offenbar gar nicht mehr wahrgenommen hat.» In dieser Formulierung scheint Matthias freilich dem Adorno-
Zeitgeist und dessen anfechtbarer Fortschrittsideologie verpflichtet.
* Fiir eine ausfiihrliche Darstellung dieses Anspielungsnetzes vgl. EILERT: Das Kunstzitat, S. 143—155;
sowie dies.: Reflexe des zeitgendssischen Musiktheaters, S. 165-170.
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er vor allem in der ehrgeizigen, aber kiihlen und liebesunfahigen Schauspielerin Ute Ende
zu erkennen glaubt. Claude jagt unauthorlich nach <echtery, leidenschaftlicher Liebe und
stlirzt sich von einer Illusion in die andere. Im Fall von Puccinis Manon geht er so weit, die
rasende Liebesleidenschaft, die im Zentrum der Handlung steht, zum idealen Selbstbild zu
stilisieren. Er versucht Des Grieux nachzuspielen, scheitert aber immer wieder an der
eigenen Feigheit.

Das Handlungsmuster, der Wechsel von Illusion und Desillusion, der schlieBlich in eine
finale Katastrophe miindet, entspricht — sogar in einzelnen Details — Flauberts Madame
Bovary.”” Auch in der Gestaltung der Opernszene folgt Mann in vielerlei Hinsicht seinem
Vorbild: Bei Claudes (verspitetem!) Besuch einer Manon-Lescaut-Auffiihrung in Florenz
kommt es zur zufilligen (!) Wiederbegegnung mit der Schauspielerin Gilda Franchini,
Utes Biithnenrivalin, mit der er zuvor eine Liebesnacht verbracht hatte. Claude zieht die
Opernfiktion gleich selbst in die Romanwirklichkeit hinein, wenn er seine damaligen
Gefiihle mit dem Biihnengeschehen parallelisiert: «es war so wirklich wie der Sturm von
Empfindung, der heute nacht iiber eine Biihne gestrichen hatte» (HMJ:394). Bei einer
Folgeauffiihrung der Manon sitzt nun seine <eigene> Manon, die Franchini, neben ihm —
die Biihnenhandlung ist wie ausgeblendet (!), sie hat sich in der Romanwirklichkeit
verselbstindigt.””

Der Romanschluf3 konterkariert allerdings das Ende der Opernhandlung: Der Wagners
Tristan evozierende Liebestod in Puccinis Manon Lescaut verkommt bei Heinrich Manns
Protagonisten zu Travestie und Heuchelei: Zunéchst verlangt ihn die Franchini von Claude,
und zuletzt ist es Ute, die kurz vor Claudes Tod die Liebende mimt — um in den Besitz
seines Vermogens zu gelangen.

Die Opernfiktion als Kontrast- und Spiegelfldche der Romanhandlung, das Theater als Ort
der Zusammenfiihrung von Romanfiguren — dieser Motivkomplex wird auch hier in reicher
Variation durchgespielt. Die Musik selbst tritt in Die Jagd nach Liebe indessen deutlich
zurlick. Die Charaktere werden nur noch an der Opernhandlung, nicht mehr an unter-
schiedlichen Musikauffassungen gespiegelt. Die wenigen Musikbeschreibungen, die im
Roman vorkommen, sind mit Handlungskommentaren und subjektiver Identifikations-
Metaphorik der Figuren iiberfrachtet und bilden eine motivische Anspielungskette.”' Beim
erstmaligen Erklingen von Puccinis Musik (wéhrend des Fests in Claudes Villa) heif3t es:
«Drauflen entstand Musik; eine schwere, siile Melodie wogte auf einmal ins Zimmer, eine
Melodie vom Duft des Jasmins, mit dem Wogen eines lauen Sturms, eine Melodie, die
jung machte, iiber die Welt einen roten Schein stiirzte, und die zu Sehnsucht hinrif3.» Und
weiter: «Die Melodie drauBlen schwoll schmerzlich an zu einem ganzen Leben voll
Hingerissenheit bis zum Verbrechen um sie, die eine, voll jaher Stiirze und voll Elend, bis
zum Sterben, die Arme um sie.» (HMJ:207) Bei einem gemeinsamen Ferienaufenthalt von
Claude und Ute erfolgt der Verweis auf Puccini nur noch iiber die identische Metaphorik:

o Vgl. EILERT: Das Kunstzitat, S. 149. Vor lauter (nicht immer nachvollziehbaren) Detailparallelen 143t
Eilert die auffilligen Analogien in der Gesamtkonzeption des Romans aufler Acht.

*® Der Erzihler bemerkt nur noch lakonisch: «Auf der Biihne schluchzte und starb Manon» (HMJ:398).

! EILERT (Das Kunstzitat, S. 147) spricht von der aus der Musik iibernommenen Technik des «Leit- und
Erinnerungsmotivs», was mir bei den wenigen Anspielungen (und gerade im Hinblick auf Thomas Mann, wo
die Leitmotivtechnik strukturbildend wird) allerdings {iibertrieben scheint, abgesehen davon, daf
"Erinnerungsmotiv" und "Leitmotiv" analog zur Musik begrifflich klar getrennt werden sollten (Ersteres ist
eine Vorstufe von Letzerem).
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«Claude ging an das alte Tafelklavier, er suchte [...] nach einer Melodie, von der eine
Erinnerung schwer und siil ihn manchmal anwehte, wie eine Welle von Jasminduft, wie
ein Sto3 von einem lauen Sturm» (HMJ:242). Und beim eigentlichen Opernbesuch steht
als weitere Variante: «Die Musik schlug in den Saal, heifl und sii. Und ganz oben, auf
ihrer leidenschaftlichen Schwellung schwebten die beiden Stimmen, wie zwei Engel auf
einer geballten Wolke.» (HMJ:392)

Damit zeigt sich deutlich, was bereits zu Beginn dieses Unterkapitels vorausgeschickt
wurde: Es ist das AuBermusikalische, das Heinrich Mann an der Musik interessiert.
Deshalb das bleibende Interesse an der Oper (und am Theater!), deshalb das Desinteresse
an musikimmanenten Strukturen (und am Konzert!). Fiir Letzteres vermag sich nur Anna,
eine frilhe Romanfigur, zu begeistern. Die Musik ist bei Heinrich Mann zuallererst ein
emotionales Stimulans,”” das im Roman psychische und emotionale Vorginge ans Licht
bringt und diese kommentiert. Der Rausch der Tone bleibt auch hier — ein Rausch der
Gefiihle.

Vom Aphrodisiakum zum Accessoire:
Die Oper im Fruhwerk Thomas Manns

...Was verdanke ich dem Theater? Das Erlebnis der Kunst Richard Wagners; ein Erlebnis,
das ich dem Theater abgewinnen muflite und ohne das ich mein Wollen und mein geringes
Vollbringen nicht denken kann.””

Fiir Thomas Mann, als Schriftsteller {iberhaupt kein Mann des Theaters, hie3 Theater in
erster Linie Wagnertheater. Dies geht aus dem 1908 verfaliten Versuch iiber das Theater
hervor, dem die oben zitierten Sitze entstammen.” «Wunderbare Stunden tiefen, einsamen
Gliicks inmitten der Theatermenge»’” verdanke er Wagners Musiktheater, schreibt der
bekennende <Ohrenmenschy. Wahrend Wagner bei Heinrich Mann — abgesehen vom
Romanerstling — nur in Episoden aufblitzt und durch die <schongeistige» Begegnung mit
Puccini allmihlich verdringt wird, bleibt er fiir den jiingeren Bruder zeitlebens die
tiberragende kiinstlerische Zentralgestalt.

So heifit "Thomas Mann und die Musik" beinahe so viel wie "Thomas Mann und Wag-
ner". Denn selbst dort, wo Werke anderer Komponisten zur Sprache kommen (z. B.
Mozarts Zauberflote in Konigliche Hoheit oder Beethovens op. 111 in Doktor Faustus) ist
Wagner nie vollends ausgeblendet und stets mitzudenken. Wagners Orchestersatz ist die

2 Selbst dann, wenn sie, wie im Untertan, der ideologischen Agitation dient (dazu unten S. 245ff.).

*® THOMAS MANN: Versuch iiber das T heater, in: ders.: Essays 1. 1893—-1914, hg. von Heinrich Detering,

Frankfurt/M. 2002, S. 143.
®* Zu Thomas Manns Erfolglosigkeit als Dramatiker und zu seiner problematischen Beziehung zum

Sprechtheater vgl. den Artikel von HEIDE EILERT: Thomas Mann und das Theater, in: Thomas-Mann-
Handbuch, hg. von Helmut Koopmann, Stuttgart 1990, S. 358-361.

. THOMAS MANN: Gesammelte Werke in dreizehn Bdnden, Frankfurt/M. 1974, Bd. 10, S. 841.
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michtige Begleitmusik zu Thomas Manns (Euvre — andere Komponisten konnen hochstens
eine Nebenstimme beisteuern.”

Thomas Manns Beziehung zu Wagner ist eine lebenslange, trotz oder gerade wegen seiner
Wagner-Krise um 1910, der ein schwieriges Abwagen zwischen Pro und Contra folgt. Der
Autor blieb seinem kiinstlerischen Idol treu, daran konnten auch die braune Schlamm-
schlacht um seinen Wagner-Essay von 1933, die ihn letztlich zur Exilierung bewog, und
die unheilvollen Wagner-Miflbrduche im Dritten Reich nichts dndern. Selbst die vermeint-
liche Wagner-Ferne im 1947 publizierten Roman Doktor Faustus, assoziiert durch den
unwagnerischen Zwolftonkomponisten Leverkiihn, ist bei genauerem Hinsehen eigentlich
eine Wagner-Nihe.”® Wagner ist fir Thomas Mann Leitstern und Fixstern; er war in
seinem Schaffen eigentlich immer présent, wie die von Hans Rudolf Vaget herausgegebene
Dokumentensammlung mit dem vielsagenden Titel Im Schatten Wagners eindriicklich
belegt. Das beginnt mit einem Fragebogen von 1895, wo Wagner die Rangliste der
Lieblingskomponisten anfiihrt, und reicht bis zu letzten Tagebuch-Notaten (1954/55), wo
von der unbeschreiblichen Liebe zur Musik des Lohengrin oder von einer neuen Deutung
des Tristan-Akkordes die Rede ist.””

Dies mag als Orientierungsrahmen geniigen, wenn es hier darum geht, den Opernbesuch
als literarischen Motivkomplex bei Thomas Mann weiterzuverfolgen. In dessen Frithwerk
sind vier Opernszenen zu erwédhnen: Ein Lohengrin-Besuch mit fatalen Folgen in Der
kleine Herr Friedemann, eine von Gounods Faust untermalte Zufallsbegegnung in Der
Bajazzo, abermals ein Lohengrin-Abend in den Buddenbrooks und schlieBlich der durch
Wagners Walkiire initiierte Geschwisterinzest in Wdlsungenblut. In Betracht zu ziehen
wire allenfalls noch die sehr ausfiihrliche Musikbeschreibung in der 7ristan-Novelle, wo
das Musikdrama zwar nur von zwei Personen am Klavier nachvollzogen, aber die Klang-
wirkung eines ganzen Orchesters imaginiert wird.""

Im Folgenden sollen nur die Friedemann-Novelle, deren Konzeption bis 1894 zuriick-
reicht”' und die 1905 entstandene’” Erzihlung Wilsungenblut genauer betrachtet werden.

0% Das Thema "Thomas Mann und die Musik" fiillt mittlerweile eine halbe Bibliothek. Erwdhnt seien
hier — quasi als Forschungsrahmen — nur die friihe, noch immer lesenswerte Studie von VIKTOR ZMEGA | :
Die Musik im Schaffen Thomas Manns, Zagreb 1959, und die kiirzlich erschienene, biographisch orientierte
Monographie von CLAUDIUS REINKE: Musik als Schicksal. Zur Rezeptions- und Interpretationsproblematik
der Wagnerbetrachtung Thomas Manns, Osnabriick 2002. Im Ubrigen verweise ich auf den bibliographisch
reichhaltigen Artikel Thomas Mann und die Musik von WALTER WINDISCH-LAUBE in: Koopmann: Thomas-
Mann-Handbuch, S. 328-342.

®7 Leiden und Grésse Richard Wagners ist die umfassendste Wagnerschrift in Thomas Manns Werk. Der
Essay basiert auf einem Vortrag zu Wagners 50. Todestag, der den blamablen, aber folgenschweren Protest
der Richard-Wagner-Stadt Miinchen ausloste.

" Dazu REINKE: Musik als Schicksal, S. 381ff.

*” HANS RUDOLF VAGET (Hg.): Im Schatten Wagners. Thomas Mann iiber Richard Wagner. Texte und
Zeugnisse 1895-1955, Frankfurt/M. 1999, S. 15, 227. Vgl. auch die «Horstatistiky bei REINKE: Musik als
Schicksal, S.105, sowie KLAUS KROPFINGER: Thomas Manns Musik-Kenntnisse, in: Thomas Mann-
Jahrbuch 8 (1995), S. 241-279.

" Dazu EILERT: Das Kunstzitat, S. 260-268; RAINER SCHONHAAR: Beschriebene und imagindre Musik im
Friihwerk Thomas Manns, in: Gier/Gruber: Musik und Literatur, S. 237-268, hier S. 242-250.

! VAGET: Thomas-Mann-Kommentar, S. 55.
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Diese beiden Werke markieren die Eckpunkte einer Entwicklungsphase, die mit "Thomas
Mann und der dekadente Wagnerismus" iiberschrieben werden konnte, wobei die Déca-
dence-Thematik zunehmend unter negativem Vorzeichen steht.

Bei dieser exemplarischen Auswahl kann es nicht darum gehen, den unzéihligen Ein-
zelinterpretationen zwei neue anreihen zu wollen. Der Fokus ist nur auf die jeweilige
Opernszene gerichtet, um deren motivisch-thematischen Einsatz und deren strukturelle
Funktion genauer zu beleuchten. Freilich diirfte dies bisweilen, so hoffe ich zumindest,
auch ein neues Licht auf das Werk und seine bisherigen Deutungen werfen.

Der kleine Herr Friedemann

Die 1897 in der Neuen deutschen Rundschau erstmals verdffentlichte Friedemann-
Erzdhlung ist vor allem als Titel von Thomas Manns erstem Novellenband (1898) bekannt
geworden. Sie ist insofern eine typische Novelle, als sie auf ein zentrales Ereignis hin
angelegt ist: Die «melancholische Geschichte des kleinen Buckligen»,” wie Thomas
Mann seine frithe Erzdhlung nannte, steuert ohne Umschweife auf die Schluflkatastrophe
zu. Sie gestaltet ein Grundmotiv von Manns Gesamtwerk, ndmlich «den Einbruch der
Leidenschaft in dieses behiitete Leben, die den ganzen Bau umstiirzt und den stillen
Helden selbst vernichtet.»'"~ Der Durchbruch dieser Leidenschaft vollzieht sich in
mehreren Stationen, wovon der Opernbesuch die zentrale ist. Bereits die biographischen
Angaben zu Friedemann zeigen die Richtung des Geschehens an. Der korperlich behin-
derte Patriziersohn wird — nicht ohne mannsche Selbstironie — als beflissener und leicht
verschrobener Bildungsbiirger gezeichnet, zu dessen Dilettanten-Repertoire auch die
Musik gehort:

Und daB zur GenuB3fdhigkeit Bildung gehort, ja, daB Bildung immer nur gleich Genuf3fa-
higkeit ist, — auch das verstand er: und er bildete sich. Er liebte die Musik und besuchte alle
Konzerte, die etwa in der Stadt veranstaltet wurden. Er selbst spielte allmahlich, obgleich
er sich ungemein merkwiirdig dabei ausnahm, die Geige nicht iibel und freute sich an je-
dem schonen und weichen Ton, der ihm gelang. [MFr:81]

Zur Ausstattung des Bildungsbiirgers und selbsternannten Epikureers (MFr:81) Friede-
mann gehdrt auch ein Theaterabonnement: Als Teil des elitiren Stammpublikums im
Stadttheater ist der bucklige AuBenseiter im Kunsttempel mit «den ersten Kreisen der
Stadt» (MFr:79) vereint, zu denen er von der Familie her gehort.

Die Hauptneigung aber des Herrn Friedemann, seine eigentliche Leidenschaft, war das
Theater. Er besall ein ungemein starkes dramatisches Empfinden, und bei einer wuchtigen
Bithnenwirkung, der Katastrophe eines Trauerspiels, konnte sein ganzer kleiner Korper ins
Zittern geraten. Er hatte auf dem ersten Range des Stadttheaters seinen bestimmten Platz,

" Zur verwickelten Publikationsgeschichte von Wilsungenblut vgl. ebd., S. 155-169. Hier sei lediglich

erwahnt, dal der von Thomas Mann zundchst unterdriickte Text zwar 1921 in einem Privatdruck erschien,
aber erst 1958 im Rahmen der Gesamtausgabe einem breiten Publikum zugénglich wurde.

70 THOMAS MANN: Gesammelte Werke, Bd. 13, S. 135.

704

Ebd.
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den er mit RegelmiBigkeit besuchte, und hin und wieder begleiteten ihn seine drei
Schwestern dorthin. [MFr:82]

In Umkehrung von Thomas Manns eigenen Vorlieben beriihrt das Schauspiel den kleinen
Herrn Friedemann emotional weit mehr als die Musik. Es ergreift ihn sogar korperlich. Das
hier beschriebene «Zittern» des Korpers, durch intensives kiinstlerisches Miterleben
ausgelost, ist ein Vorbote jener triebhaften Regungen, die bei der Begegnung mit Gerda
von Rinnlingen durchbrechen werden.”” Kunst iibernimmt fiir den Trieb-Asketen hier
zundchst eine kompensatorische Funktion — bevor sie im Verlauf der Novelle zum
erotischen Stimulans mutiert.

Die eigentliche sexuelle Eruption erfolgt konsequenterweise durch die Vereinigung der
beiden kiinstlerischen Hauptvorlieben’” des Buckligen in hoherer Potenz: im Musiktheater.
Zwar hatte Friedemann die Frau von Rinnlingen zuvor bereits auf der Strale gesehen, war
sofort von ihr eingenommen, erkannte die gefidhrlichen Regungen und vermied eine zweite
Begegnung bei sich zu Hause. Doch der Opernbesuch erzwingt hier gleichsam die
Wiederbegegnung: Das Ehepaar von Rinnlingen sitzt bei der Lohengrin-Auffiihrung in der
gleichen Loge wie Herr Friedemann.

Etliche geldaufige Motive aus den Opernszenen seiner literarischen Vorgénger tauchen
auch in Manns frither Novelle auf: die Oper als Begegnungsstitte, als Ort der Selbstinsze-
nierung und des Voyeurismus durch die Lorgnette. Bezeichnend ist indes, dafl der Erzéhler
hier den Bildungsdiinkel des Publikums hervorhebt:

Am folgenden Abend gab man im Stadttheater den <Lohengriny, und alle gebildeten Leute
waren anwesend. Der kleine Raum war besetzt von oben bis unten und erfiillt von sum-
mendem Gerdusch, Gasgeruch und Parfiims. Alle Augengliser aber, im Parkett wie auf den
Réngen, richteten sich auf Loge dreizehn, gleich rechts neben der Biihne, denn dort waren
heute zum ersten Male Herr von Rinnlingen nebst Frau erschienen, und man hatte Gele-
genheit, das Paar einmal griindlich zu mustern. [MFr:88]

Das AuBenseitertum des kleinen Herrn Friedemann offenbart sich bei diesem gesellschaft-
lichen Ritual der Musterung besonders drastisch: Ebenfalls in Loge dreizehn sitzend, wird
der Bucklige aus dem Bild der Beobachter weggeschnitten und wagt es selber nicht, an
diesem Ritual teilzunehmen, weil er direkt neben der Person sitzt, die alle Blicke auf sich
zieht. Erst nach dem Beginn der Ouvertiire erlaubt sich Friedemann einen «Seitenblick»
(MFr:88). Die einsetzende Musik hat hier beinahe eine erlosende, jedenfalls ablenkende
Funktion. Thomas Mann, von dem man ausgiebige Musikbeschreibungen erwarten wiirde,
146t es an dieser Stelle mit einer einzigen lakonischen Schilderung bewenden:

Die Geigen sangen, die Posaunen schmetterten darein, Telramund fiel, im Orchester
herrschte allgemeiner Jubel, und der kleine Herr Friedemann sal unbeweglich, bla3 und

" Das «Zitterny, erzéhlerisch hier bereits als Erinnerungsmotiv verwendet, taucht bei Friedemanns erstem
Besuch bei Gerda (MFr:93) ebenso auf wie beim selbstvernichtenden Kniefall vor seiner Peinigerin
(MFr:104). Demgegeniiber bemerkt Friedemann ein unheimliches Zittern in Gerdas Augen (MFr:95, 96). Es
gibt also durchaus Entsprechungen zwischen diesen beiden so gegensitzlichen Charakteren: Beide, er als
schwachlicher Décadent, sie als nervose Femme fatale, sind auf ihre Art Leidende.

706 . . . . o .
Friedemanns Interesse an Literatur und belletristischen Neuerscheinungen sei hier nur nebenbei vermerkt.
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still, den Kopf tief zwischen den Schultern, einen Zeigefinger am Munde und die andere
Hand im Aufschlage seines Rockes. [MFr:89]

Der Musikliebhaber Friedemann ist also tiberhaupt nicht bei der Musik, sie rauscht an ihm
vorbei, die Opernhandlung lduft nebenher, Friedemann ist durch und durch eingenommen
von seiner Sitznachbarin und droht in seiner Beklemmung und Verklemmtheit beinahe zu
erstarren. Das Motiv ist bekannt: Auch Emma Bovary horte von der Musik nichts mehr,
nachdem Léon in der Loge aufgetaucht war, und Leslie-Gordon wurde vollstindig von der
Oper abgelenkt, als er Cécile in einer gegeniiberliegenden Loge erblickte hatte.

Die Absenz lingerer musikalischer Beschreibungen und die despektierliche Beildufig-
keit, mit der das Ende des ersten Lohengrin-Aufzugs («Telramund fiel») abgehandelt wird,
hat also narrative Methode: Der Handlungsverlauf und die Personencharakteristik wird
dadurch akzentuiert; das dramatische Spektakel vollzieht sich — im Unterschied zu
Madame Bovary und Cécile — von Anfang an statt auf der Biihne in der Loge und verlagert
sich nicht erst dorthin. Friedemann muf3 eine Kaskade von Demiitigungen {iber sich
ergehen lassen: Zunéchst wird er vollig ignoriert, dann schligt er vor Gerda von Rinnlin-
gen die Augen nieder und schlieBlich 148t sie, um seine Horigkeit zu priifen, ihren Facher
entgleiten, den sie, obschon er sich biickt, dann doch selber aufhebt: «Ihre Kopfe waren
ganz dicht beieinander gewesen, und er hatte einen Augenblick den warmen Duft ihrer
Brust atmen miissen.» (MFr:89)"" Das ist dem sensiblen Gemiit zuviel: Friedemann verl4Bt
die Oper vorzeitig.

Wie in Cécile, wo Gordons vor Eifersucht rast, spitzt sich der Opernbesuch in der Frie-
demann-Novelle bis zum emotionalen Eklat zu, und der frithzeitige Aufbruch wird zu
einem Ausbruch aus einem Gefiihlsgefingnis. Dabei spielt die Musik, wenn auch unter-
schwellig, eine stimulierende bis erotisierende Rolle, die sich mit Gerdas Attraktivitét
vergleichen laft: Wie vom «Duft ihres Korpers» (MFr:91) wird Friedemann ebenso von
der nachklingenden «Lohengrinmusik» bis in seinen «fieberdumpfen Schlaf» (MFr:68)
hinein verfolgt. Interessanterweise ist gerade die Musik das verbindende Element zwischen
der verfiihrerischen Frau und dem verfiihrten Mann. Er spielt «ein wenig Violine»
(MFr:95) und sie «kann etwas begleiten» (MFr:96), was Gerda auf die (peinigende) Idee
bringt, gemeinsam zu musizieren, obschon sie im Voraus weil3, dal dieses Musikrendez-
vous nie zustande kommen wird. Wie bereits in der Oper scheint Friedemanns Musikalitét
geldhmt zu sein, sie ist nur mehr dumpfes oder — um mit Hanslick zu reden — pathologi-
sches Nachklingen. Friedemann ist sich dieser Léhmung durchaus bewuf}t, mit einem Rest
von Verstand stellt er fest, da} er allmdhlich seinen Verstand, auch seinen musikalischen,
zu verlieren droht. Genau mit dieser selbstquélerischen Einsicht scheint Gerda zu spielen,
wenn sie spottisch bemerkt, daB3 er in der Opernloge «ein andédchtiger Nachbar» gewesen
sei, «obgleich die Auffiihrung nicht gut war, oder nur relativ gut» (MFr:95).

In ihrem Zwang zur Verfilhrung und Erniedrigung der Ménner entspricht Gerda in
vielen Ziigen dem Typus der Femme fatale. Sie ist denn auch mit Ortrud, der ddmonischen

T RascH (Die literarische Décadence, S.79f.) hat auf eine wahrscheinliche Anregungsquelle zu dieser
Szene hingewiesen: In Turgenjews Erzdhlung Friihlingsfluten (1871) kommt es in einer Opernloge zwischen
Sanin und Marja zu einer sehr dhnlichen Annédherung. Der Korperduft der Verfiihrerin ist dort ebenfalls
erwihnt.
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Femme fatale in Lohengrin, parallelisiert worden.”” In der Tat gibt es viele Entsprechun-
gen: Sowohl Gerda wie Ortrud erscheinen als Auflenstehende, die in eine (vermeintlich)
heile Welt einbrechen und Unheil stiften. Gerda von Rinnlingen ist aus Berlin in die nicht
weiter benannte «mittelgroBe Handelsstadt» (MFr:78) gezogen — Vorlage ist unzweifelhaft
Liibeck — und erregt als (zu) junge Gattin des neuen Bezirkskommandanten sogleich
negatives Aufsehen. Sie fillt aus der gesellschaftlichen Norm; man bezeichnet sie als
«burschikos» (MFr:84) und ist emport, wie sie sich ihrem Mann gegeniiber «eiskalt»
(MFr:85) benimmt. In Lohengrin ist Ortrud vor allem wegen ihres altgermanischen
Glaubens eine AuBenstehende, die triebhaft andere vernichten muf3, um selbst befriedigt zu
sein. Die selbsternannte Seherin tritt als verfiihrerische Zauberin, als ddmonische, <eis-
kalte> Intrigantin auf. Im Gegensatz zu Gerda von Rinnlingen geht von ihr zwar keine
besondere erotische Ausstrahlung aus, aber auch Gerda wird ja von der biirgerlichen
Gesellschaft als wenig reizvoll und «nicht kokett» (MFr:84) bezeichnet. Die <Macht der
Schlange» siegt aber in beiden Féllen. Auch Telramund fiihlt sich selbst dann, wenn er das
Ausmal von Ortruds Machenschaften langst erkannt hat, immer noch «wie unheimlich von
ihr angezogen», wie Wagner in einer Regieanweisung vermerkt (Akt I1/1);"” der «wolliis-
tige HaB» (MFr:91, 105), den Friedemann Gerda gegeniiber empfindet, entsprache wohl
auch seiner Gemiitsverfassung. Telramund wie Friedemann sind der Femme fatale
machtlos ergeben, "’ Telramund verliert seine gesellschaftliche Ehre, Friedemann seinen
Lebenshalt und am Ende sogar die Menschenwiirde,”' ihr beider Tod ist eine Folge eigener
Willensschwéche und heilloser Unterwerfung. Die nicht zu Ende <erlebte> Opernhandlung
wird damit auch hier teilweise in die Romanwirklichkeit transferiert.

Hélt man sich die Parallelen zwischen Text und Subtext vor Augen, wird auch klar,
weshalb in der Opernszene bei Thomas Mann nur gerade der oben zitierte Ausschnitt aus
der Biihnenhandlung wiedergegeben ist. «Telramund fiel» bezieht sich auf den Zweikampf
zwischen Telramund und Lohengrin (Akt I/3), wo Ortruds Gatte seine erste groBe gesell-
schaftliche Demiitigung erfdhrt: Lohengrin besiegt ihn nidmlich, schenkt ihm aber das
Leben. Eine dhnliche Demiitigung muf3 Friedemann kurz darauf in der Loge {iber sich
ergehen lassen, wenn Gerda, indem sie ihren Fécher fallen 14Bt, ihre erotische Macht
erprobt.

So gesehen fungiert die Opernszene in der Erzdhlung — in doppelter Optik — als Unter-
werfungsszene. Zuvor war Friedemann ndmlich durchaus standhaft, bei Gerdas Besuch im
Hause Friedemann war er ihr ausgewichen. Die Erotik der Loge, die Dramatik der
Bithnenhandlung und die Macht der Musik rauben Friedemann die Macht iiber sich selbst.
Die Oper, das paradoxe Kunstwerk, wirkt beklemmend und enthemmend zugleich. Von
diesem Moment an ist der Bucklige nur noch ein Getriebener. Deutlicher kdnnte der
Opernbesuch die Peripetie in dieser gradlinig erzéhlten Novelle kaum markieren.

Die in das Erzéhlgeschehen hineinprojizierte Folie der Opernhandlung hat in der Erzih-
lung des jungen Thomas Mann also dieselbe Funktion wie im Romanerstling seines

" So zunichst von RASCH (Die literarische Décadence, S. 81f.), dann ausfiihrlicher von EILERT (Das
Kunstzitat, S. 2471f.).

7 RICHARD WAGNER: Lohengrin [Textbuch], hg. von Wilhelm Zentner, Stuttgart 1999, S. 29.

" Erkenntnis hilft in beiden Fillen nichts, wie Telramund im zweiten Aufzug (II/3) bestitigt: «Vollfiihre,
Weib, was deine List ersonnen; / dein Werk zu hemmen fiihl ich keine Macht!» (Ebd., S. 35).

" In der SchluBszene liegt er am Boden und fiihlt sich behandelt «wie ein Hund» (MFr:105).
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Bruders Heinrich — und wie schon bei Flaubert oder Fontane: Das Kunstzitat akzentuiert
den Handlungsverlauf, hat eine poetologisch strukturierende Funktion, dient der Personen-
charakteristik und bietet jenen Leserinnen und Lesern, welche die Parallelen erkennen,
nicht zuletzt dsthetischen Genuf3.

Freilich birgt der Einsatz solch subtil eingesetzter Intertextualitdt auch Gefahren: Er
verleitet Interpreten mitunter zu vorschnellen Deutungen. So hat James Northcote-Bade in
seiner Studie tiber Wagner-Mythen im Friihwerk Thomas Manns die ganze Friedemann-
Novelle als Lohengrin-Travestie begriffen, indem er Gerda die Rolle des Lohengrin (!)
zuteilt und in Friedemann eine ironische Verkdrperung Elsas (!) sieht. Dies wirkt umso
abstruser, als der Autor zuvor Manns besondere Vorliebe fiir Wagners Lohengrin hervor-
hebt, dessen Kritik an unzulinglichen Auffiihrungen allerdings als grundsétzliche Kritik an
Wagners Werk miBversteht.”

Walsungenblut

Bei der Erzéhlung Wilsungenblut liegt der Verdacht schon ndher, dal Thomas Mann hier
Wagner parodieren oder mindestens travestieren wollte. Da besucht ein im Luxus beinahe
versinkendes jlidisches Zwillingspaar in Berlin eine Auffithrung der Walkiire und stellt den
Geschwisterinzest aus dem ersten Akt der Oper anschlieBend zu Hause nach. Und zufillig
heiBen sie auch noch Siegmund und Sieglind. Und so wie die «germanische> Sieglinde’" in
der Walkiire ihren Gatten Hunding betriigt, hintergeht die ¢ldische> Sieglind ihren
«germanischeny Verlobten Beckerath.”* Da beide Ehen — die erzwungene in der Walkiire
und die bevorstehende in Wilsungenblut — mehr mit Hall als mit Liebe zu tun haben,
scheint der Ehebruch bzw. der Quasi-Ehebruch bis zu einem gewissen Grad sogar gerecht-
fertigt.

Wenn die Geschwister Aarenhold den Inzest zu Hause nach dem Opernbesuch — eher
bewuBt als unbewult — nachspielen, gehen die Parallelen zwischen Opernhandlung und
Erzdhlhandlung bis ins Detail. Darauf ist in der Forschung eingehend hingewiesen worden,
weshalb hier auf eine ausfiihrliche Gegeniiberstellung verzichtet werden kann.”” Die
Transformation des auffilligsten Requisits ist indes besonders aufschluflreich: Das
Bérenfell, auf dem Siegmund zu Beginn der Walkiire erschopft niedersinkt, wird bei den

"% JAMES NORTHCOTE-BADE: Die Wagner-Mythen im Friihwerk Thomas Manns, Bonn 1975, S. 11ff. Die
interpretatorischen Verirrungen fuBlen auf der «dée fixe>, wonach Thomas Mann in seinem Frithwerk
Nietzsches Anregung, Wagners Mythen ins Biirgerliche zu {ibersetzen, streng gefolgt sei. Hier liegt jedoch
ein grundsitzliches MiBverstindnis der literarischen Opernszene im Besonderen und des Kunstzitats im
Allgemeinen vor. Text und Subtext laufen nie vollstindig parallel (was aulerdem auch miilig und langweilig
wire). Dem Subtext, hier dem Kunstzitat, kommen ganz bestimmte Funktionen zu; ignoriert man diese und
versteift sich auf eine enge Parallelfithrung, fithrt dies frither oder spiter ad absurdum (vgl. zu dieser Kritik
auch EILERT: Das Kunstzitat, S. 244).

" Das Endungs-e tragt, anders als man zunéchst meint, nicht zur Unterscheidung zwischen Biithnenfigur und
Romanfigur bei; Thomas Mann benutzt beide Formen fiir beide Frauen.

T Siegmund Aarenhold bezeichnet Beckerath explizit und veréchtlich als «Germanen» (MW4&:395).

" NORTHCOTE-BADE: Die Wagner-Mythen, S. 62ff; BORCHMEYER: Das Theater Richard Wagners, S. 3271f;
vgl. auch CHRISTINE EMIG: «Wagner in verjiingten Proportionen...». (Wilsungenblut) als epische Wagner-
Transkription, in: Thomas Mann Jahrbuch 7 (1994), S.169-185. Emigs These, daB Thomas Manns
Erzéhlung den ersten Walkiire-Aufzug insgesamt dreimal durchspiele (zuerst an der Familientafel, dann in
der Oper selbst und schlielich wieder zu Hause) finde ich nicht unplausibel, aber interpretatorisch mitunter
doch recht iiberstrapaziert — vor allem was (angebliche) Analogien im Detail anbelangt.
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Aarenhold-Zwillingen zum «Eisbarfell» (MWa:394, 408), auf dem am Ende der Erzidhlung
der <bréutliche> Akt stattfindet. Im Milieu des "Fin de si¢cle" ist dieses archaische braune
Fell des Mythos also quasi reingewaschen und kultiviert — evoziert aber zugleich
(Eises-)Kailte und Leidenschaftslosigkeit. Das Fell steht symbolisch fiir die Transformation
und Verfremdung des Wagnerschen Mythos, der im Zentrum dieser Erzdhlung steht.
Archaisches Germanentum wird mit einer iiberzivilisierten Gesellschaft vertauscht, wo das
Germanische nur noch in einzelnen Relikten fortlebt.”"
Ein solches mythisches Relikt sind auch die Namen der Zwillinge. Wie kommt ein
neureicher jiidischer Unternehmer auf die Idee, seine Kinder nach wagnerschen Opernfigu-
ren zu benennen? Hier liegt zweifellos ein parodistisches — obwohl nicht unrealistisches —
Element vor. Doch worauf zielt die Parodie? Auf Wagner selbst, der seinem Sohn Sieg-
fried den Namen der groBBen Lichtgestalt im Ring des Nibelungen gab — oder wohl eher auf
jene (Pseudo-)Wagnerianer, die es dem groen Meister gleichtun wollen? Was fiir
Wagnerianer sind denn Aarenholds {iberhaupt? Dieter Borchmeyer hat zu Recht betont,
dafl Siegmund und Sieglind Aarenhold in ihrer Rezeptionshaltung «sternenweity vom
teutomanischen Wagner-Kult entfernt sind und auf diese Weise das (Schein-)Paradox eines
«jiidischen Wagnerianismus» erfiillen.”"’

Damit ist hinreichend angedeutet, da3 diese Geschichte so einfach nicht zu interpretie-
ren ist: Falls hier liberhaupt eine Parodie vorliegt, was oder wer wird parodiert? Gestiitzt
auf die bisherige Forschung bieten sich folgende Deutungsmoglichkeiten an:

- Weil der wagnersche Mythos hier nach Anleitung von Nietzsche ins «Biirgerli-
che» (NWa:34) iibersetzt wird, sind die Opernhelden der Lacherlichkeit preisgege-
ben, was einer Parodie von Wagners Werk gleichkommt.”"*

- Wenn Siegmund auf der Biihne als «rosiger Mann mit brotfarbenem Bart»
(MW4i:398) erscheint, Hunding «bauchig und x-beinig wie eine Kuhy ist, sein Bal}
«rostig und kolossal» klingt (MW4&:399) und das romantische Vollmondlicht als
«Flut von weilem elektrischen Lichty (MW4:402) daherstrahlt, liegt hier statt einer
Wagner-Parodie vielmehr eine Persiflage auf die unzulingliche Auffiihrungspraxis

719
VOor.

- Die Aarenhold-Geschwister sind iiberfeinerte Décadents, Vertreter eines zeittypi-
schen «Dilettantismusy, zu deren pseudokultureller Luxuswelt der dekadente
Wagnerismus wie ein Accessoire gehdrt.”” Sie inszenieren sich — schon durch die

e Vgl. dazu EMIG: « Wagner in verjiingten Proportionen...», S. 1711f.

""" BORCHMEYER: Das Theater Richard Wagners, S. 324f.

e Vgl. NORTHCOTE-BADE: Die Wagner-Mythen, S. 53—67. Abgesehen von seiner einseitigen Deutung ist
Northcote-Bade duBert ungenau, wenn er resiimiert, die Walkiire werde bei Thomas Mann «genau [...] ins
Biirgerliche {iibersetzty (S.67), stammen doch die Protagonisten in Wdilsungenblut aus der obersten
Gesellschaftsschicht, die sich wohl kaum mehr mit dem schwammigen Begriff «biirgerlich» etikettieren 1a6t.
Wenn Nietzsche als «verjiingte> Operngestalten einen Theologiestudenten und die Figur der Madame Bovary
vorschldgt, so hat seine Transformation einen vollig anderen Effekt, als wenn Wagners Figuren in eine

iiberquellende Luxuswelt iibersiedelt werden.
19
’ Vgl. JENS MALTE FISCHER: Fin de siecle. Kommentar zu einer Epoche, Miinchen 1978, S. 240;

BORCHMEYER: Das Theater Richard Wagners, S. 325f.
20 Vgl. KOPPEN: Dekadenter Wagnerismus, S. 144—154.
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identischen Namen - selbst als fragwiirdige Wagner-Karikaturen. Wagners
urspriingliches Werk bleibt dabei unangetastet. Es handelt sich nur um eine Parodie
einer verfehlten Wagner-Rezeption und -Imitation.

Angesichts solch auseinanderdriftender Thesen lohnt es sich, den im Zentrum stehenden
Opernbesuch erneut unter die Lupe zu nehmen. Dabei setze ich bewulit andere Akzente als
Heide Eilert, die den Fokus in ihrer vorziiglichen Darstellung vor allem auf die Funktion
des Kunstzitats im Erzdhltext richtet.””' Meine Analyse geht der Frage nach, in welchen
Einzelmotiven der Opernbesuch in Wilsungenblut seinen literarischen Vorldufern folgt
und wo er von ihnen abweicht.

Ahnlich wie in Heinrich Manns Romanerstling ist der Opernbesuch in Wilsungenblut
taktisch eingefédelt, es findet keine Zufallsbegegnung statt (wie bei Flaubert, Fontane oder
in Thomas Manns Friedemann-Novelle), Ziel ist vielmehr, Zweisamkeit in moglichst
stimulierender Atmosphére ausleben zu konnen. Die Aarenhold-Zwillinge bitten Becke-
rath, den zukiinftigen Gemahl Sieglinds, die Walkiire vor der Heirat «noch einmal
zusammen horen» zu diirfen — «allein», wie Siegmund betont, nachdem Beckerath seine
Begleitung angeboten hat (MWi4:389). Dem <ungebildeten» Beamten, laut Siegmund eine
(Trivialexistenz», ”” bleibt wohl verborgen, daB sich Siegmund und Sieglind im ersten Akt
dieser Oper spiegeln wollen, weil dort ihre Namenstrager auftauchen und sich als <bréutli-
che Geschwister» finden. Vor diesem Hintergrund mufl das inzestudse Liebesspiel der
Aarenhold-Geschwister wie ein kalkulierter Plan erscheinen, zumal auch die beiden
Opernkarten «langsty (MW4&:390) besorgt worden sind. Der weitere Erzdhlverlauf spricht
jedenfalls fiir eine sorgfiltig eingefddelte Sache: Nach ihrem exzessiven Ankleidungsritual
(die krankhafte Eitelkeit erinnert ebenso an Dora von Grubeck wie an Thomas Budden-
brook) inszenieren die Zwillinge ndmlich gleichsam ihre private Inzest-Ouvertiire:

Sie kiiflite ihn auf seine geschlossenen Augen; er kiifite sie auf den Hals, zur Seite des Edel-
steins. Sie kiiiten einander die Hiande. Mit einer siien Sinnlichkeit liebte jedes das andere
um seiner verwohnten und kostlichen Gepflegtheit und seines guten Duftes willen.
SchlieBlich spielten sie wie kleine Hunde, die sich mit den Lippen beilen. [MW4&:396]

Diese Passage kehrt im Inzest-Finale, gefolgt von einer Stretta, fast wortlich wieder
(MW3i:410). Der inzestudse Rahmen, den die Oper ausfiillen und {iberhdhen wird, ist also
schon im Voraus mit Bedacht gesetzt.””

Weil dieser Theaterbesuch vollumfinglich auf Zweisamkeit ausgerichtet ist, spielt das
Sehen-und-gesehen-Werden, die eitle Selbstinszenierung nur zwischen dem Geschwister-
paar. Die beiden kommen so spét in der Oper an, da3 ihnen die «Freitreppe», der Publi-
kums-Laufsteg par excellence, ganz alleine gehdrt. Bezeichnenderweise verweilen sie
«eine Sekunde nebeneinander vor einem hohen Spiegel» (MW4&:397). "Narzifitische

"' EILERT: Das Kunstzitat, S. 268-280.
" Fiir Siegmund ist Beckerath «die trivialste Existenz, in die ich Einblick gewonnen habe» (MW4:395).

* Als Kontrapunkt zur Deutung von EMIG («Wagner in verjiingten Proportionen...»), die hier einen
dreifachen Kursus erblickt (sie spricht von Oper I, IT und III) benutze ich absichtlich andere Sprachbilder, um
zu zeigen, wie wenig zwingend solche Formmodelle letztlich sind.
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Modehorer" wire hier eine addquate Typisierung. Die Interaktion mit anderen Zuschauern
tendiert ndmlich gegen Null: Zu einem minimalen Austausch kommt es wéhrend des ersten
Aufzugs, wo Siegmund einmal so laut spricht, «dall mehrere Kopfe sich gehéssig gegen sie
kehrten» (MWi4:401), und dann in der Pause, wo die beiden mechanisch ein paar Bekannte
griiflen, aber sonst hdufig «Hand in Hand» gehen (MW4:403, 404). Um nicht ins Gedrénge
zu geraten, treten sie immer erst im letzten Augenblick in ihre Loge. Sie fiihlen sich der
groBen Menge weit iiberlegen und verachten die «Tausend Leute», die wie instinktiv
applaudieren, «den Kdorper schon zum Ausgange, den Kopf noch zur Biihne gewandt»
(MW4i:403). Man mull unweigerlich an den hoffmannschen Enthusiasten in Don Juan
denken, der die Oper moglichst abgeschirmt von den Philistern genieBen will — nur dal3 der
Riickzug dort aus kiinstlerischer, hier jedoch aus sozialer Arroganz geschieht.

Eine abrupte Konfrontation mit der <prosaischen» Wirklichkeit haben die Aarenhold-
Zwillinge nicht zu beflirchten; sie nehmen die Ambiance der Opernloge sozusagen in ihr
luxuridses Coupé mit: In der Dunkelheit des Wagens, der sie nach Hause fiihrt (eine
weitere Parallele zum Opernbesuch in Heinrich Manns Romanerstling!), genie3en sie das
«zértliche Bewahrtsein vor dem schrillen Leben ringsum. Sie schwiegen, abgeschlossen
vom Alltag, noch ganz wie auf ihren Sammetstiihlen gegeniiber der Biihne und gleichsam
noch in derselben Atmosphéare» (MW4a:406).

In der Oper selbst geht der (zweisame) Subjektivismus so weit, dall die Geschwister auch
das Biihnengeschehen wie durch eine verzerrende Brille wahrnehmen. Die Erzdhlperspek-
tive ist hier eindeutig personal und entspricht vor allem der Sicht Siegmunds. Die einge-
blendete Bithnenhandlung wird derart eng mit dem Erzédhlgeschehen verkniipft, dal — nicht
nur aufgrund der Namensgleichheit — mitunter Irritationen entstehen. Dabei kommt es
nicht nur zu Spiegelungen der Erzdhlfiguren, sondern auch zu (ironischen) Kontrastierun-
gen, wie der Beginn der Opernschilderung zeigt:

Sturm, Sturm... Auf leichte und schwebend begiinstigte Art hieher gelangt, unzerstreut, un-
abgenutzt von Hindernissen, von kleinen verstimmenden Widrigkeiten, waren Siegmund
und Sieglind sofort bei der Sache. Sturm und Gewitterbrunst, Wetterwiiten im Walde
[MW4a:3971].

Mit dem absichtsvoll inszenierten, ironiegespickten Verwirrspiel gelingt Thomas Mann
zweierlei: Er macht die problematische Identifikation Siegmunds mit dem Biihnen-
Siegmund anschaulich und unterstreicht den himmelweiten Abstand zwischen der kimpfe-
risch-triebhaften Welt der Walkiire und der iiberfeinerten Samt-Welt der Aarenholds. An
einer Stelle zeigt sich dies besonders schon:

Hierauf bedeutete er [= Hunding] Sieglinden rauh, ihm drinnen den Nachttrunk zu wiirzen
und im Bette auf ihn zu warten, stieB noch zwei oder drei Drohungen aus und ging dann
fort, indem er alle seine Waffen mit sich nahm und Siegmund in der verzweifeltsten Lage
allein lieB.

Siegmund, aus seinem Fauteuil {iber die Samtbriistung gebeugt, stiitzte den dunklen Kna-
benkopf in die schmale und rote Hand. Seine Brauen bildeten zwei schwarze Falten, und
der eine seiner Fufle, nur auf dem Absatz des Lackstiefels stehend, war in einer fortwah-
renden nervdsen, rastlos drehenden und nickenden Bewegung. [MW4:4001.]
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Der nervose Décadent, durch dessen Brille erzdhlt wird, rezipiert die Oper auf durchaus
eigene Weise: Vor allem Heide Eilert hat auf eklatante Abweichungen gegeniiber dem
Libretto hingewiesen und unter anderem gezeigt, dal Hunding als Pendant des verhalten
Beckerath weit negativer gezeichnet ist, als er in der Oper erscheint.””* Dort gehért er zu
den dunkel-trotzigen, etwas diimmlichen, aber durchaus respekteinfloBenden Figuren, in
Wilsungenblut ist er «x-beinig wie eine Kuh», steht da, «finster und plump auf seinen
Speer gelehnt», und wird sogar als «Tdlpel» bezeichnet (MWa:399).

DaB hier nicht (nur) eine Satire auf unzuldngliche Rollenbesetzungen intendiert sein
kann, wird spidtestens dann klar, wenn es iiber den betdubenden Nachttrunk heifit: «Sie
freuten sich miteinander, da3 der schwere Dummkopf iiberlistet war» (MW4a:401). Das
Paar auf der Biihne spricht hier ebenso die Gedanken des Paars in der Loge aus: Beckerath,
der <Dummkop®, ist durch diesen Opernbesuch iiberlistet worden — der Racheakt kann nun
vollzogen werden. Das Motiv der Rache, das in der Walkiire vor lauter Liebestaumel
beinahe untergeht, wird in Wilsungenblut derart akzentuiert, dal die Geschwisterliebe
insgesamt als Racheakt erscheint — was im Libretto nur beildufig erwidhnt wird. Dort singt
Siegmund:

Littest du Schmach,

und schmerzte mich Leid;
war ich geédchtet,

und warst du entehrt:
freudige Rache

ruft nun den Frohen! >

In der Aarenhold-Rezeption heiflit es hingegen: «In Schmach lag sie wie er im Leide,
entehrt war sie wie er in Acht, und Rache — Rache sollte nun ihre geschwisterliche Liebe
sein!» (MW4:401f.). Der Rachegedanke ist in der SchluBlszene der Erzdhlung der eigentli-
che Ausloser des Inzests. Siegmund betont in seiner Verwirrung: «im ganzen ist es...
dasselbe, besonders, was das betrifft... sich zu richen, Sieglind...» (MWi4:410). Und als
Sieglind nach dem Liebesspiel fragt: «Aber Beckerath [...] was ist nun mit ihm?», antwor-
tet Siegmund in der urspriinglichen (von Thomas Mann spiter entschérften) Schlulpointe
der Erzdhlung: «Nun, [...] was soll mit ihm sein? Beganeft [= betrogen] haben wir ihn —
den Goy [= Nicht-Juden].»* Mit diesen jiddischen Einsprengseln ist die StoBrichtung
allzu deutlich: Zwei {iberhebliche Juden haben einen dummen Nicht-Juden an der Nase
herumgefiihrt und der Erzgermane Hunding muBlte als Spottfigur fiir den gehdrnten
Verlobten herhalten. Ohne auf den latenten Antisemitismus dieser Erzdhlung hier niher
eintreten zu konnen,”’ sei auf die paradoxe Situation hingewiesen, daB die jiidischen

[ EILERT: Das Kunstzitat, S. 272ff.
" RICHARD WAGNER: Die Walkiire [Textbuch], hg. von Egon Voss, Stuttgart 1997, S. 25.
72 Zitiert nach VAGET: Thomas-Mann-Kommentar, S. 156.

2 Vgl. dazu: BERND M. KRASKE: Thomas Manns Wilsungenblut — eine antisemitische Novelle?, in: Thomas
Mann. Erzdhlungen und Novellen, hg. von Rudolf Wolff, Bonn 1984, S.42-66, sowie HANS RUDOLF
VAGET: «Von hoffnungslos anderer Art.» Thomas Manns « Wilsungenbluty im Lichte unserer Erfahrung, in:
Thomas Mann und das Judentum, hg. von Manfred Dierks und Ruprecht Wimmer, Frankfurt/M. 2004,
S.35-57. Das Thema der jiidischen Assimilation, wie sie sich in Wilsungenblut prasentiert, behandelt
EILERT: Das Kunstzitat, S. 273ff.
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Rezipienten Wagners Germanenmythos sowohl als Spottfolie wie als Identifikationsmuster
benutzen.

In der vollends subjektivierten Schilderung der Opernhandlung springt nebst dem {iberak-
zentuierten Rachemotiv und dem abgeénderten Bericht iiber Siegmunds Herkunft™ die
Zentrierung des anschlieBend nachvollzogenen Geschwisterinzests besonders ins Auge.
Wihrend der zweite Aufzug, wo Siegmund stirbt (!), verstindlicherweise ganz ausgeblen-
det und der dritte nur kurz zusammengefal3t ist, nimmt die Schilderung des ersten Aufzugs
auffillig viel Raum ein. Das im Inzest gipfelnde Bithnengeschehen dieses ersten Akts ist in
einer Zuspitzung wiedergegeben, indem der Liebesakt auf dem Tierfell bereits vorausge-
nommen ist. In Wagners Libretto <kauerty (MWi4:402) das Liebespaar nirgends auf dem
Bérenfell — der Liebesakt vollzieht sich dort nach einer glutvollen Umarmung hinter dem
«schnelly fallenden Vorhang bzw. als musikalischer Taumel im Orchester.”

Wihrend des erzihlerisch ausgesparten zweiten Aufzugs, wo der hadernde Gott Wotan
sein ganzes Werk aufgeben will, setzt bei Siegmund Aarenhold ein Bewuftseinsprozef3
ein. Er bemerkt, daB8 er — anders als Wotan" — nicht einmal fihig ist, iiberhaupt ein Werk
in Angriff zu nehmen. Interessanterweise wird diese Reflexion weder durch die rezipierte
Musik noch durch die Opernhandlung, sondern durch einen Blick in den Orchestergraben
ausgelost:

Der vertiefte Raum war hell gegen das lauschende Haus und von Arbeit erfiillt, von fin-
gernden Hénden, fiedelnden Armen, blasend geblédhten Backen, von schlichten und eifrigen
Leuten, die dienend das Werk einer gro3en leidenden Kraft vollzogen, — dies Werk, das
dort oben in kindlich hohen Gesichten erschien... Ein Werk! Wie tat man ein Werk?
[MWa&:404]

Das mit dem Schopfertum gekoppelte Schaffensethos, das Thomas Mann an Wagner so
sehr bewunderte und dem er erfolgreich nacheiferte,”" wird hier als Ideal hingestellt, iiber
das Siegmund Aarenhold nur mutmaBlen kann. Er wird sich seiner Charakterschwéiche
ausgerechnet in der Oper bewuBt, die hier fiir einmal — zweifellos aullergewohnlich fiir
eine erzdhlte Opernszene — einen rationalen statt emotionalen Proze in Gang setzt.
Siegmund kommt ndmlich zum SchluB3, es fehle ihm an Schopfertum, weil er keine echte
Leidenschaft besitze. Diese Erkenntnis veranlaBt ihn zu einer Lebensbetrachtung in
begrifflichen Gegensatzpaaren, die schlieBlich in purer Ratlosigkeit endet:

Er sah sein eigenes Leben an, dies Leben, das sich aus Weichheit und Witz, aus Verwoh-
nung und Verneinung, Luxus und Widerspruch, Uppigkeit und Verstandeshelle, reicher
Sicherheit und tindelndem Hal3 zusammensetzte, dies Leben, in dem es kein Erlebnis, nur
logisches Spiel, keine Empfindung, nur tétendes Bezeichnen gab, — und ein Brennen oder

[ Dazu EILERT: Das Kunstzitat, S. 271ff.
"’ WAGNER: Die Walkiire, S. 33.

70 Trotz der Aussparung ist die Opernhandlung hier im Hintergrund mitzudenken (vgl. auch EILERT: Das
Kunstzitat, S. 277).

731 . . . .
VAGET (Im Schatten Wagners, S.319) bemerkt: « Wagners Bekenntnis: <ganz bin ich nur, was ich bin,
wenn ich schaffe> konnte auch von Thomas Mann stammeny.
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Zehren war in seiner Brust, irgend etwas wie eine siiBe Drangsal — wohin? wonach? Nach
dem Werk? Dem Erlebnis? Der Leidenschaft? [MWa:404]

Das stlirmisch liebkosende Zwillingspaar als helle Verstandesmenschen, denen es an
Emotionalitdt mangelt? Was zunichst paradox klingt, riihrt an den Kern dieser Erzidhlung:
das Leiden an Leidenschaftslosigkeit, den UberdruB im Uberfluf.

Diese Diagnose ist auch fiir die Musikauffassung der Protagonisten hochst aufschluB3-
reich. Aarenholds sind ndmlich keineswegs ekstatisch mitfiebernde, mit «ganzer Seele»
lauschende Horer, Musikenthusiasten im Sinne Hoffmanns oder Wagnerianer im Sinne
Baudelaires. So wie ihr ganzes Leben eigentlich nur aus Accessoires besteht, gehort zu
dieser Luxusausstattung auch <etwas) Musik und Oper — ebenso wie eine extravagante,
tadellose Toilette, eine (ldcherlich) manierierte Sprache, oder all die Biicher, in denen
Siegmund nur schmokert, bevor er sie prachtvoll in Leder binden 1a6t.

So begegnen die Zwillinge nicht nur dem Publikum, sondern auch dem Kunstwerk und
dessen Auffiilhrung — abgesehen von oben erwdhntem Augenblick der Erkenntnis — mit
Uberheblichkeit und zeitweiligem Hohn. Spéttische Arroganz ist fiir diese Luxusmenschen
Lebenshaltung und Selbstschutz zugleich. Beim Opernbesuch duBerst sich dies folgender-
maflen: Schon zum Voraus weill man, da3 die Besetzung schlecht sein wird, und tatsich-
lich dreht sich das erste knappe Pausengespriche um den Biihnen-Siegmund, den
Siegmund Aarenhold «nahezu schwach» findet, worauf Sieglind ergénzt, das Orchester
habe sich «bewogen» gefiihlt, «bei dem Friihlingslied schrecklich zu schleppen»
(MW4i:403).

Die Schilderung der Opernhandlung aus der Perspektive Siegmunds spart — wie bereits
an mehreren Passagen gezeigt — nicht mit ironischen Bemerkungen iiber die schlechten
Biihnendarsteller. Zudem wird die Biihnenillusion stdndig durchbrochen: Zum Beispiel,
wenn es mitten in der Opernhandlung heif3t, die blauen Augen des Siegmund-Darstellers
seien «wie bittend, auf den Kapellmeister gerichtety (MWi4:398), oder von seiner Biihnen-
geliebten Ahnliches bemerkt wird: «Aber dann sah Sieglind verstohlen den Kapellmeister
an und erhielt ihren Einsatz, stellte formend die Lippen ein und sang ausfiihrlich, wie alles
stand und lag» (MW4&:401).

Die wenigen Musikbeschreibungen sind ebenso ironisch durchbrochen, was einige
Interpreten erstaunlicherweise nicht wahrhaben wollten:”” «Eine Minute verging, ausge-
fiillt von dem singenden, sagenden, kiindenden Flu8 der Musik, die zu Fiilen der Ereig-
nisse ihre Flut dahinwilzte» (MW4:398). Dieser Satz — mit integriertem
Stabreim (!) — liest sich gewil} nicht wie eine Lobeshymne auf Wagners Orchestersprache
mit ihrer feinziselierten Kunst des Ubergangsy. Oder: «wieder zog und sehnte sich drunten
die tiefe Melodie» (MW4&:399). Weiter: «Es lautete leise, der Dirigent reckte die Arme, und
der erhabene Lérm, dem er befahl, erfiillte wieder die Ohren, die ein wenig geruht hatten»
(MWi:404). Und wenn man schlieBlich von einem «berauschenden Klingklangy»
(MW3i:405) liest, ist der <Feuerzauber> aus dem Ende der Walkiire gemeint...

" BORCHMEYER (Das Theater Richard Wagners, S. 325f.) behauptet: «Die parodistischen Akzente werden
im iibrigen ausschlieBlich auf die Schilderung des Bithnengeschehens verteilt, wihrend in der Beschreibung
der Musik jedes Ironiesignal fehlt.» Diese Formulierung iibernimmt REINKE (Musik als Schicksal, S. 1591.)
beinahe wortlich, ohne aber die Quelle hier genau zu vermerken — ein unrithmliches Beispiel dafiir, wie sich
Ungenauigkeiten bei der Lektiire in der Forschungsliteratur fortpflanzen...
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Zwar lassen sich diese Seitenhiebe wiederum als Satire auf eine unzuldngliche Auffiih-
rungspraxis verstehen. Aus der Optik der Aarenhold-Zwillinge sind sie jedoch vor allem
Zeugnis kultureller Arroganz.

Damit ist hinreichend verdeutlicht, dal Thomas Mann hier zwei hoffnungslos {ibersittigte
Kulturkonsumenten in die Oper schickt. Sie sind Modehorer, Bildungshorer, in ihrer
Besserwisserei und ihrem Spott auch skeptische Verstandeshorer, aber ganz sicher keine
echten Gefiihlshorer. Hierzu sind sie gar nicht fahig. Zur addquaten Musikrezeption fehlt
thnen (wie Anna von Grubeck!) die Féhigkeit, sich emotional gehen zu lassen. An der
Familientafel strauben sie sich sogar gegen Emotionalitit und verhohnen «den Fehlgriff
der Leidenschafty (MWai:388). Wenn sie aber, wie in ihrem inszenierten Inzest, selbst
einmal nach Emotionalitdt und Leidenschaft streben, so sind sie nur zu einem aufgesetzten
Affekt fahig (wie Siegmund in der Oper bitter erkennen muf3).

Der liebeswiitige Ausruf des Walkiiren-Siegmunds «so blithe den Wilsungen-Blut!»”
ist fiir den nachgestellten Inzest der Aarenholds nur mehr ein Ansto3 zu einem dekadenten
Spiel, bei dem jemand hiibsch betrogen wird. Selbst die Décadence ist fiir die Aarenhold-
Zwillinge zu einem Tummelfeld geworden, zu einer Requisitenkiste, aus der man sich nach
Belieben bedienen kann. Der dekadente Wagnerismus ist hier keine glaubwiirdige
Kunstauffassung mehr, sondern nur noch Staffage und Karikatur.”™" «Die Renaissance der
Wilsungen gerdt zum Abklatsch des Mythos», resiimiert Christine Emig.”” Wagners
Mythen sind zum wohlfeilen <Muster> verkommen, das sich oberfldchlich adaptieren
148t — was sich mit Thomas Manns Intention deckt, der mit seiner Erzédhlung vorhatte, «die
Geschichte zweier Luxuswesen, jiidischer Zwillinge des iiberfeinerten Berliner Westens,
zu improvisieren, deren iippig-spottisches Einsamkeitspathos sich den Ur-Inzest von
Wagners Wilsungen-Geschwisterpaar zum Muster nimmty. >’

3

Mit dieser 1905 &uflert virtuos «improvisierten» Erzdhlung verabschiedet sich Thomas
Mann vom dekadenten Wagnerismus ebenso wie vom Fin de siécle.””’ Die Frage stellt sich,
ob hier auch ein Abschied von der literarischen Opernszene vorliegt. Wilsungenblut liest
sich in der Reihe der fiktiven Opernbesuche nédmlich wie eine Parodie auf ebendiesen
Motivkomplex. Die Anspielungen, die bei Flaubert, Fontane oder Heinrich Mann nur subtil
gesetzt waren, die Analogien zwischen Romanfiguren und Biihnenfiguren, die in den
fritheren Beispielen zuerst erschlossen werden muflten, kurz: die wechselseitige Erhellung
zwischen Text und Subtext, dieses kunstvolle Spiel der Intertextualitét, ist in Wdlsun-
genblut bereits durch den Titel und die identischen Namen derart offensichtlich und
aufdringlich gestaltet, dal} sich dieses Kunstmittel ganz eigentlich von selbst erledigt.

Die Folge ist — und das wurde bisher nie beachtet — ein Verlust an narrativer Spannung;:
Von Hoffmann bis zu Heinrich Mann waren die Opernbesuche allesamt ein zentrales
Spannungselement. «Es wird etwas geschehen», wufite man als Leserin oder Leser — aber
was geschehen wird, wullte man nicht. Meist ahnte das <geneigte> Lesepublikum kaum

" WAGNER: Die Walkiire, S. 33.

" Meine Deutung setzt sich also im Endergebnis von derjenigen KOPPENs ab (Dekadenter Wagnerismus,
S. 144-154).

™ EMIG: « Wagner in verjiingten Proportionen...», S. 184.
73 THOMAS MANN: Gesammelte Werke, Bd. 11, S. 558f.
"7 Vgl. REINKE: Musik als Schicksal, S. 160; FISCHER: Fin de siécle, S. 241.
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mehr als die Protagonisten selbst.”” In Welsungenblut jedoch wird die Ahnung zur
GewiBheit, zumal der Inzest bereits im Titel und dann im héuslichen Vorspiel der briutli-
chen Geschwister vorweggenommen ist. Das erotische Geheimnis der Loge schwindet
damit betrichtlich.

«Gesellschaftsfieber» und «6ffentliche Intimitat» —
zwei Zitate anstelle einer Zusammenfassung

Die Erotik der Loge, gleichsam der rote Faden in diesem literarischen Opernpanorama,
beruht auf einem ganz besonderen Charakteristikum, das sich (wie schon angedeutet) am
besten in einem Oxymoron erfassen 146t: Die Loge als 6ffentliche Privatsphire oder intime
Offentlichkeit. Daf es sich dabei um keine Erfindung der Literatur handelt, wie man nach
diesem motivgeschichtlichen Langsschnitt vermuten konnte, belegt eine Passage aus Oskar
Bies 1913 erstmals erschienenem Buch Die Oper, jenem fulminant geschriebenen Best-
seller mit seinem beriihmten Eroffnungssatz: «Die Oper ist ein unmogliches Kunstwerk.»
Die Paradoxie der Oper spielt flir Bie auch in den Zuschauerrdngen und insbesondere in
der Loge. Folgende Zeilen lesen sich wie eine Zusammenfassung der in diesem Kapitel
vorgestellten Motiv-Variationen. Selbst die Moglichkeit der Zufallsbegegnung in der Oper,
die fiir die Literatur von ganz besonderem Reiz ist, wird kurz angeschnitten:

Die Loge bestimmt den gesellschaftlichen Charakter. Sie gibt dem Abonnenten Freiheit
und Benehmen, Haltung und Ungeniertheit, sie kultiviert eine besondere Art von Verkehr
unter der Einstellung auf den scheinbaren Zweck der Biihne und doch mit aller Offentlich-
keit der leicht abgetrennten Interessen. Man besucht sich, man verbindet die befreundeten
Logen, man beobachtet sich vis-a-vis, man zieht sich zuriick, geht und kommt nach
Wunsch — eine 6ffentliche Intimitdt, um die die Musik ihre gesellschaftlichen [!] Zauber
schlingt. Man darf schweigen und ist doch beeinander. Man darf sich treffen und hat sich
doch nicht verabredet. Man simuliert eine Absicht und hat doch keinen anderen Tic als den
der Geselligkeit. Man verdeckt seine eigenen Augen mit dem Opernglas, um die fremden
desto sicherer zu verfolgen. Die Paradoxie des Kunstwerks schldgt auf die Paradoxie der
Gesellschaft zuriick.”

Thomas Mann, der den Zauber der Oper in Wilsungenblut ein Stiick weit entzaubert hatte,
lieB sich vom Musiktheater, und insbesondere von der Musik selbst, nur allzu gern
verzaubern. Trotz fragwiirdiger gesellschaftlicher Rituale und Absurdititen in der Inszenie-
rung ist fiir ihn die Oper letztlich eine «nicht zu iiberbietende Kunst», wie der folgende
Abschnitt aus seinem Versuch iiber das Theater von 1908 darlegt. Es sind die Paradoxien
selbst, die den Reiz des Musiktheaters ausmachen, konnte man mit Oskar Bie auch hier

”* Der in Anm. 137 angesprochene Spannungsabfall in Heinrich Manns Roman In einer Familie scheint
nicht intendiert zu sein.

™ BIE: Die Oper, S. 67. Die anschlieBende Stichelei gegen das unkultivierte deutsche Publikum a8t das
19. Jahrhundert bereits hinter sich und stiitzt ex negativo Bies These, wonach die Oper ein «Kind der
Feudalzeit» (S. 63) sei : «Der Deutsche sitzt mit sachlicher Begeisterung in der Oper, haf3t seinen Nachbar,
verdammt das Zuspitkommen, entriistet sich iiber unzeitgeméBe Gespriche, sieht mit dem Opernglas auf die
Biihne und beldchelt den Frack. Er ist ein Arbeiter und Ernstnehmer.» (S. 67)
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resiimieren. Die zum Teil wortlichen Ubernahmen aus der ironiegetrinkten Opernschilde-
rung in Wilsungenblut scheinen jedenfalls zu bekriftigen, dal die Oper bei allen «Un-
moglichkeiten» und Unzulinglichkeiten eine Verfiihrungskunst ohnegleichen bleibt:

Und so macht man sich denn auf zur Tempelbude, diesem musischen Staatsinstitut. Man
wirft sich in Schwarz, man hat Gesellschaftsfieber. Es trifft sich moglicherweise schlecht,
man ist vielleicht miide, verstimmt, ruhebediirftig; aber man hat sechs Tage vorher unter
bedeutenden Opfern an Zeit und Bequemlichkeit sein Billett von einem Beamten erstanden
und ist gebunden. Man wallfahrtet per Droschke zur Gnadenstelle. Man kdmpft den Kampf
der Garderobe, legitimiert mehrmals, das Billett in der Hand, sein Recht auf Kunst und be-
kommt seinen Sammetsitz in der Menge angewiesen. Parfums, Geschwitz, Atlastaillen, die
in den Nihten krachen, schlechte Menschengesichter, — Gesichter von Menschen, denen
man es ansieht, daB3 sie weder eines guten Satzes noch einer guten Handlung fahig wéren.
Und dann dort oben das Ideal, zu dem man, rasch trunken von Musik, emporstarrt, die
Scham und Frage im Herzen: Ist das gut, ist es hoch, da es all denen auch gefillt? — Das
Ideal hat seine komische Seite. Hunding ist bauchig und X-beinig wie eine Kuh. Sieglin-
dens gepuderter Busen wogt in der Dekolletage ihres Fellgewandes, einer Art prahistori-
scher Balltoilette. Siegmund, knapp und gespannt auf der Kante des Sessels, 148t die
Besorgnis erkennen, seinen Trikots mdchte etwas Fiirchterliches begegnen. Dal} dieser ro-
sige und dralle Mann geradeswegs aus Wildnis, Wetter und tiefstem Elend kommt, ist {ib-
rigens nicht zu glauben. Das Herdfeuer strdubt Funken gegen die Kulisse: einen
Augenblick verstort dich die Erinnerung an Schreckensberichte von Theaterbrdanden. Spéter
laufen Frickas Widder, eine Glanznummer der Regie, ein groBes Spielzeug mit Uhrwerk,
wirklich iiber die Biihne, und ihre Beine klappern in den Scharnieren. Warum bldken sie
nicht? Man kann heute verlangen, daB sie bloken!... Und zwischen all dem Schauer und
kurze Seligkeiten, Wonnen der Nerven und des Intellekts, Einblicke in wundervolle Bezie-
hungen, in rithrende und grofe Bedeutsamkeiten, wie nur diese nicht zu iiberbietende

Kunst sie gewéihrt...740

70 THOMAS MANN: Versuch iiber das Theater, S. 140-141.
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Streiflicht Il

Von der Aushohlung der Bildungsidee zum ideologischen Miss-
brauch von Musik

Die noch jugendlich wirkende, {iberaus schone Frau gefillt ihm zwar, doch das «naive
Minimal-MaB} ihrer Bildungy stoBt ihn ab. Sie spricht recht gut franzosisch und versteht
«ein Weniges von Musik». Aber sie liest kaum Zeitung und hat von Literatur keine
Ahnung, nicht mal den Namen Klopstock kennt sie, skandalds, ja: «Was nicht in franzdsi-
schen Romanen und italienischen Opern vorkommt, das weil3 sie nicht». Wenn sie sich
wenigstens mit den Opern Richard Wagners abgeben wiirde statt mit solch minderwerti-
gem italienischem Flitterwerk...

...s0 konnte man diesen Gedankengang fortspinnen — denn hier spricht ein liberzeugter
Wagnerianer. Die Zitate stammen aus einem Brief des Ingenieurs Leslie-Gordon, einem
Kosmopoliten mit deutschnationalem Hintergrund, der in Theodor Fontanes Roman Cécile
als Verfiihrer auftritt. In den genannten Passagen (FoC:60f) urteilt er iiber die Titelheldin
Cécile von St. Arnaud. Diese ist eine AulBenseiterin, eine Fremde von zweifelhafter
Herkunft und mit zwielichtiger Vergangenheit. Mangelnde Bildung triibt ihre glanzende
Erscheinung. In der preuBlischen Gesellschaft jedoch, in der Cécile seit ihrer Heirat mit
dem Obersten a. D. Pierre von St. Arnaud verkehrt, ist ein solides Bildungsrepertoire fiir
den gesellschaftlichen Verkehr und die «Conversation» unerléBlich, ansonsten gibt man
sich, wie Cécile, «BloBen tiber BloBen» (FoC:61).

Zu diesem Bildungskanon gehort selbstverstindlich auch die Musik — doch was genau
mufl man gegen Ende des 19. Jahrhunderts davon wissen? Mit Kenntnissen iiber die
italienische Oper 148t sich in Preulen zur Zeit Fontanes offenbar nicht auftrumpfen. Was
mull man gehort haben, um mitreden zu konnen? Welche Tone gehdren zum guten Ton?

Damit ist ein wichtiger Aspekt der Kategorie jener Bildungshorer, von denen dieses
Streiflicht handelt, bereits genannt: Man hort Musik, um mitreden zu kdnnen. Man geht in
die Oper, ins Konzert, weil es zur Allgemeinbildung und zum guten Ton gehort. Musikali-
sches Wissen ist ein Statussymbol: Wer iiber die musikalische Hochkultur Bescheid weil3,
kann sich gegeniiber Unwissenden abgrenzen. Und diese Abgrenzung gegen unten ist eines
der wenigen griffigen Kriterien, um die schillernde Schicht des viel zitierten "Bildungs-
biirgertums" {iberhaupt erfassen zu kénnen.”'

Die fiir das 19. Jahrhundert zentrale Idee der Bildung wird also dem unbeschwerten
Musikgenuss gewissermallen iibergestiilpt. Musik ist damit weder in volliger Autonomie
einem L'art-pour-l'art-Konzept verpflichtet, noch primér von alltiglichen 6konomischen

™ Zur begrifflichen Problematik siehe oben S. 32ff.
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Zwingen abhingig.”” Das bedeutet gleichzeitig, da Musik der puren Unterhaltungs- und
Zerstreuungsfunktion enthoben ist. Das Reich der Kunst ist gemidl dem im spéten
18. Jahrhundert ausgepréigten Bildungskonzept ein <Reich der Freiheity, das sich vom
<Reich der Notwendigkeit> abhebt und die <hohere Weisheity befordert. Oder kiirzer
formuliert: Kunst ist die Kiir nach der Pflicht. Aber nur wer die Kiir auch meistert, kann
ganz vorne mithalten.

Bezeichnend ist nun, dal} sich das elitdre Biirgertum (in Verbund mit dem Adel) seine
musikalische <Bildungsration»> selbst holt, indem es Konzertgesellschaften griindet und
Opernhduser baut. Dafl die dort aufgefiihrten Werke in der Folge den gesellschaftsrele-
vanten Bildungskanon groftenteils bestimmen, mu3 doch etwas irritieren: Wo bleibt der
Anteil der schulischen Musikpddagogik? Damit ist ein spezifisch deutscher Mif3stand
angesprochen, den der MGG-Artikel iber Musikpddagogik als «unbegreiflichen Abstand
zwischen einer Musikkultur von Weltgeltung und einer halbherzigen und kunstverschlos-
senen Schul- und Bildungspolitik» beschreibt.”” Der musikalische Horizont wird also zu
einem kleinen Teil durch die Schule, zu einem unterschiedlichen Teil durch private
Ausbildung (vor allem in Gesang und Klavierspiel) und zu einem betrichtlichen Teil durch
eigene Opern- und Konzertbesuche bestimmt.

Bedenkt man, da3 das Konzert- und Opernwesen vornehmlich in den Hénden der ge-
sellschaftlichen Eliten liegt, so kann man — je nach Bewertung — von einem autonomen
oder «inzestudsen> Kunstbetrieb sprechen, der fiir das Selbstverstindnis dieser Eliten derart
bedeutend ist, daB3 er den Status einer Religion erlangt. Die Entwicklung der Musik zur
Kunstreligion fufit demnach auf der Idee der Bildung. Diesen Zusammenhang betont auch
Thomas Mann, wenn er in seinem Versuch iiber das Theater (1908), nicht ohne Ironie, das
Typische am deutschen Theater — einschlieflich des Musiktheaters — zu ergriinden
versucht:

Uns Deutschen ist eine Ehrfurcht vor dem Theater eingeboren, wie keine andere Nation sie
kennt. Was dem {ibrigen Europa eine gesellige Zerstreuung ist, ist uns zum mindesten ein
Bildungsfaktor. Noch neulich hat der deutsche Kaiser gegen eine franzdsische Schauspiele-
rin geduBert: Wie die Universitit die Fortsetzung des Gymnasiums sei, so sei uns die Fort-
setzung der Universitdt das Theater. Das ist, wie gesagt, das Mindestmall von Respekt. Nur
bei uns konnte eine Schrift wie «Die Schaubiihne als moralische Anstalt betrachtet» ans
Licht treten. Nur bei uns konnte «Bayreuth» konzipiert und verwirklicht werden. Dal3 das

Theater als Tempel moglich sei, ist ein nicht zu entkrdftender deutscher Glaube [...]744

Was hier iiber Theater und Musiktheater gesagt wird, gilt fiir das Konzert, den Tempel der
absoluten Musik, in noch ausgeprigterem Mal}, wenn man sich etwa der Worte Paul
Bekkers erinnert, wonach der Konzertsaal «Kirche, aristokratischer und akademischer
Gesellschaftsraum» in einem sei.”” Doch keine Kirche kommt ohne Rituale und keine

"™ Zur musikalischen Bildung vgl. DAHLHAUS: Das deutsche Bildungsbiirgertum und die Musik, v. a.
S. 228ft.

™ KARL HEINRICH EHRENFORTH: [Artikel] Musikpddagogik, in MGGZ, Sachteil, Bd. 6, Kassel usw. 1997,
Sp. 1491.

™ THOMAS MANN: Versuch iiber das Theater, S.153; die zitierte Passage erdffnete urspriinglich den
kiirzeren Essay Das Theater als Tempel (THOMAS MANN: Essays 1. 1893—1914,S. 117).

" BEKKER: Das deutsche Musikleben, S. 66 (vgl. oben S. 24).
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Religion ohne Inhalte aus. Was in den Tempel der Kunstreligion gehort, gilt es zu definie-
ren. Was ist wiirdig, dort aufgefiihrt zu werden?

An der musikalischen Kanonbildung entziinden sich dsthetische Debatten, die wiederum
Teil des Bildungsgutes werden und sich in der Erzdhlliteratur vielfiltig niederschlagen.
Wie an der Eingangspassage zu diesem Kapitel ablesbar (und unten noch ausfiihrlicher
gezeigt), treten in Fontanes Werk beispielsweise Wagnerianer und Nicht-Wagnerianer
gegeneinander an. Wihrend sich die Gemiiter iiber den Wert der wagnerschen Kunst
erhitzen, befindet sich der verhandelte Komponist ldngst im Bildungsolymp. Denn man
kann in groBeren gesellschaftlichen Zirkeln nur {iber jemanden debattieren, den die meisten
kennen — und zwar nicht nur vom Horensagen, sondern vor allem vom <Hoérenspieleny. Das
mag banal klingen, sagt aber iiber die Klasse der Bildungshorer, wie sie am Ende des
19. Jahrhunderts erscheinen, viel aus: Diese sind Gralshiiter eines historistischen, oder
positiver formuliert: klassischen Werkkanons. Sie sind grundsétzlich riickwirts orientiert
und stehen neusten musikalischen Entwicklungen skeptisch oder uninteressiert
gegeniiber.* Bevor das Neue ins Blickfeld riickt, gilt es, iiber das Alte Rechenschaft
ablegen zu konnen, damit man beim «Namedropping> nicht im Abseits steht und sich — wie
Cécile von St. Arnaud — gehorig blamiert.

Musikhoren um einer derart verstandenen Bildung willen kann das Korsett des Zwanghat-
ten nicht abstreifen — und birgt liberdies eine groe Gefahr: die der Oberflachlichkeit. Das
musikalische Bildungswissen droht in Fragmente zu zerfallen, die man zwar in die
<richtige>» Schublade einordnen kann, sie aber nicht in groBerem Zusammenhang zu
verstehen vermag. Fiir die Eintrittskarte in die gehobenen Gesellschaftszirkel ist dies auch
nicht vonnéten, wie in den grofBen Gesellschaftsromanen des 19. Jahrhunderts nachzulesen
ist. Julia Encke spricht in ihrer Arbeit tiber Flaubert und Fontane zu Recht von einer
«Zitierkultur», die das eigentliche Geriist der gesellschaftlichen «Conversations bildet.”"’ So
schwirren um 1900 neben Biichmanns berithmten Gefliigelten Worten ™" auch massenhaft
«gefliigelte Musikzitatey umher. Ein schones Beispiel hierfiir gibt Thomas Mann in
Wiilsungenblut: Als Siegmund seinen zukiinftigen Schwager Beckerath augenzwinkernd
um die Einwilligung bittet, Sieglind fiir eine gemeinsame Walkiire-Auffithrung «frei-
zugeben>, trommelt Siegmunds Bruder Kunz sogleich den prignanten Rhythmus des
Hunding-Motivs auf dem Tischtuch (MW4:389). Der <ungebildete> Beckerath hat freilich
keine Ahnung, dal es sich dabei um eine boswillige Anspielung auf seine eigene Person
handelt. Da er den musikalischen Zitiercode nicht beherrscht, bleibt er ein AuB3enseiter und
wird unbemerkt zur Zielscheibe des Spotts.

" Nur auf den ersten Blick liegt hier ein Widerspruch zu den vorher erwihnten Wagnerianern vor. Diese
apostrophieren sich zwar gern als fortschrittlich, hingen jedoch einem Komponisten an, der bereits zu
Lebzeiten ein Klassiker war. Klassizitdt wird hier also nicht so verstanden, dafl ein Kiinstler, um zu den
Klassikern zu gehdren, nicht (mehr) umstritten sein darf. Klassizitit meint hier lediglich dauerhafte Prisenz
im Repertoire.

7 JULIA ENCKE: Kopierwerke. Biirgerliche Zitierkultur in den spdten Romanen Fontanes und Flauberts,
Frankfurt/M. 1998. Vgl. auch LINKE: Sprachkultur und Biirgertum.

7 Georg Biichmanns Zitatensammlung Gefliigelte Worte erschien erstmals 1864 und erreichte im Jahr 1900
bereits die 20. Auflage.
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In diesem Zusammenhang entwirft Adorno in seiner Horertypologie (vgl. oben S. 36f.) mit
dem Typus des «Bildungskonsumenten»'* ein treffendes Signalement (auch dann, wenn
man die erwéhnten «Schallplatten» wegdenkt):

Er [= der Bildungskonsument] hort viel, unter Umstédnden unersittlich, ist gut informiert,
sammelt Schallplatten. Musik respektiert er als Kulturgut, vielfach als etwas, was man um
der eigenen sozialen Geltung willen kennen muf; diese Attitude reicht vom Gefiihl ernst-
hafter Verpflichtung bis zum vulgéren Snobismus. Das spontane und unmittelbare Verhélt-
nis zur Musik, die Fahigkeit des strukturellen Mitvollzugs, wird substituiert dadurch, dafl
man soviel wie nur moglich an Kenntnissen {iber Musik, zumal iiber Biographisches und
iiber Meriten von Interpreten anhortet, {iber die man stundenlang nichtig sich unterhélt.
Dieser Typus verfiigt nicht selten iiber ausgebreitete Kenntnis der Literatur, aber derart,
dal man die Themen berihmter und immer wiederholter Musikwerke summt, das Ver-
nommene sogleich identifiziert.”"

Adornos scharfe und entlarvende Kritik eines musikalischen Bildungs-Snobismus™" findet
sich in Ansétzen bereits bei E. T. A. Hoffmann, der die musikalische Bildung insgesamt
sehr ambivalent beurteilt, wie oben (S. 149ff.) gezeigt wurde. Milo, der Affe, steht in den
Kreisleriana fir den arroganten Bildungskonsumenten, dem es nur um das gesellschaftli-
che Prestige zu tun ist. Buchstidblich konsumierende Musikhorer kommen in der von
Kreisler karikierten Teegesellschaft vor, wo «neben dem Tee, Wein, Punsch, Gefronen [...]
auch immer etwas Musik [...] eingenommen wird» (HKr:35). In Wilsungenblut ergibt sich
eine schone Entsprechung: Statt beim Tee kommt man im Hause Aarenhold «beim
Gefliigel» auf die Kunst zu sprechen, vornehmlich «auf Literatur und Theater»
(MW4i:387), worin auch das Musiktheater eingeschlossen ist. Das Opern-Repertoire dient,
wie gezeigt, als Fundus fiir entlarvende <Insider>-Anspielungen. So wird Unwissenheit in
Sachen Mode mit dem Etikett «Parsifaly (MWa:387) versehen. Eine ganze Kette solch
malizidser Opern-Anspielungen formiert sich — um noch ein Beispiel aus einem anderen
Werk anzufiigen — beim oben (S. 206) beschriebenen Schlagabtausch zwischen Gordon
und Hedemeyer in Fontanes Cécile. Ohne entsprechendes musikalisches Bildungsarsenal
wiren die Protagonisten dort sofort entwaffnet.

Bevor auf Fontane zuriickzukommen ist, soll an dieser Stelle ein kleines Intermezzo
eingeschoben werden. Es ist ndmlich hochst aufschluBreich, wie dieser musikalische
Bildungstempel von ganz unten betrachtet wird, aus der Perspektive des Unwissenden und
Ausgeschlossenen, oder im Jargon der Aarenholds: aus der «Parsifal»-Optik. Einen
solchen Blickwinkel vermittelt Wilhelm Raabe in seinem Frithwerk Der Hungerpastor

™ ADORNO: T ‘ypen musikalischen Verhaltens, S. 184.
70 bd

! Adorno iibersieht dabei freilich, daf sein Konzept des formal-strukturellen Musikhorens, das er einzig als
adédquat billigt, genauso snobistisch ist.
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(1863/64). In der als Entwicklungs- oder Bildungsroman” konzipierten Lebensgeschichte
des Schuhmachersohns Hans Jakob Unwirrsch spielt die Hunger-Metapher eine vieldeutige
Rolle, unter anderem steht sie auch fiir den Hunger nach Wissen und Bildung (obwohl eher
die Metapher des Wissensdurstes gebriuchlich ist). Wihrend der Schulkollege von
Hans Unwirrsch, der jiidische Trodlersohn Moses Freudenstein, in steiler Karriere sich
rasch einem gefiihlskalten Bildungssnobismus verschreibt und schlieBlich zum Gegen-
spieler seines einstigen Freundes wird,” verliuft Unwirrschs Bildungsweg in kleiner,
stetiger Stufenfolge.

Eine neue Welt im doppelten Sinne erdffnet sich dem vertrdumten Theologiestudenten
in der «groflen Allerweltsstadt» (RHP:189) Berlin, wo er eine Stelle als Erzieher im Haus
des Geheimrats Gotz antreten soll. Am ersten Tag des Berlin-Aufenthaltes agiert der
Bruder des Geheimrats, Leutnant Gotz, als weltgewandter mephistophelischer Fremden-
fihrer. Unwirrsch ist von der Fiille des Grof3stadtlebens schon halb berauscht, als ihn der
Leutnant am Abend ins Schauspielhaus fiihrt. Auf dem Programm steht Mozarts Don Juan.
Neben Besuchen in Museen, Galerien, Kneipen, Konditoreien und zwielichtigen Kellerlo-
kalen gehort dieser Opernabend zur frivolen Bildungstour, die der reichlich entddmoni-
sierte Mephisto hier mit dem «Kandidaten der Gottesgelahrtheit» (RHP:219) unternimmt.
Die erste Beriihrung des Schustersohns mit der Welt der Oper beschreibt der auktoriale
Erzéhler nicht ohne spottische Seitenhiebe:

Don Juan! — — — Wenn der Mensch mit Miihe und Not in dunkeln, engen Stralen, hinter
wackelnden Tischen in Kélte und Hunger, grofifem Hunger, aufgewachsen ist, und es end-
lich — endlich zum Kandidaten der Theologie gebracht hat, wenn der Mensch dazu noch
gar Johannes Unwirrsch heifit und so viel im Innern und so wenig nach auflen hin erlebt
hat, dann ist es ein merkwiirdig Ding, wenn er, zum erstenmal in ein grofles Schauspielhaus
tretend, sich diesem Bruchstiick menschlicher Unsterblichkeit gegeniiberfindet.

Der préachtige Saal, die Menschen, die Lichter berauschten den Theologen mehr, als das der
Wein am vergangenen Abend vermochte. Wie war es moglich, daB3 solch ein reiches, far-
benprichtiges Leben rauschen konnte, ohne dal Tausend, Hundertausende, Millionen eine
Ahnung davon hatten? [RHP:213f.]

Abgesehen davon, dall hier eine der wenigen Romanpassagen vorliegt, wo die Ausge-
schlossenheit der unteren Gesellschaftsschichten von der Elitekultur der Oper explizit zur
Sprache kommt, ™ steht der Fremdenfiihrer dem gesellschaftlichen Spektakel mit beinahe
aggressiver Verachtung gegeniiber. «Lallt Euch nicht verfilhren durch das nérrische
Gewimmely, gebietet er seinem Schiitzling und sieht dabei aus, als ob er vom dritten Rang
«sehr gern in die Tiefe hinabgespuckt haben wiirde». Er versucht, den staunenden Un-
wirrsch vom «Flitter» des Publikums abzulenken, indem er ihn mit pathetischem Gestus
auf die unsterbliche Musik aufmerksam macht: «Da ist die Ouvertiire, nun sind wir alle tot

2 Vgl. HANS KOLBE: Wilhelm Raabe. Vom Entwicklungs- zum Desillusionierungsroman, Berlin 1981;
KARIN WIRSCHEM: Die Suche des biirgerlichen Individuums nach seiner Bestimmung. Analyse und Begriff
des Bildungsromans, erarbeitet am Beispiel von Wilhelm Raabes « Hungerpastory und Gustav Freytags «Soll
und Habeny, Frankfurt/M. usw. 1986.

™ Zur problematischen Typisierung des Jiidischen sieche HORST DENKLER: Das «wirkliche Juda» und der
«Renegat». Moses Freudenstein als Kronzeuge fiir Raabes Verhdltnis zu Juden und Judentum, in: German
Quarterly 60 (1987), S. 5-18.

" Vgl. oben S. 30.
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und nichts, und lebendig ist allein Wolfgang Amadeus Mozart.» (RHP:214) Aus dem
Mund eines Leutnants auler Dienst hort sich das hier beschworene Kunst-Ethos freilich
wenig glaubhaft an — und entbehrt nicht einer gewissen Komik. Denn was nun folgt, liest
sich wie eine im Zeitraffer verfalite, burleske Kontrafaktur des hoffmannschen Don Juan:

Der Vorhang ging auf: Leporello greinte und grinste, Don Juan lésterte, Donna Anna er-
schien in Verzweiflung, Wut und im Nachtrock auf der Biihne, der Komtur wurde ersto-
chen, um spéter im Lapidarstil den Wiistling zu {liberzeugen, dall es sehr gefdhrlich sei,
Leute von rachgierigem Gemiit, mit denen man nicht auf dem besten FuB} steht, zum Sou-
per einzuladen. Wenn der Komtur im letzten Akt eine fiir Sandstein oder Marmor etwas
ungewohnliche Lebendigkeit zeigte, so saB Hans Unwirrsch wirklich wie versteinert dabei
da und erwachte nicht eher zum BewuBtsein seiner selbst, bis der lebenslustige, heitere
junge Spanier kopfiiber in den feurigen Pfuhl gestiirzt und der Vorhang niedergerollt war.
[RHP:214]

Der Erzdhler iibernimmt den «Lapidarstil» des Komturs sozusagen filir seine eigene
Schilderung, durchbricht die Biihnenillusion aber lediglich fiir die Leser und 146t seinen
Romanhelden darin gefangen, indem er ihn als steinernen Gast quasi mit der Bithnenfigur
vertauscht.”™

Stoffgeschichtlich von Bedeutung ist, dal Raabe dem mozartschen Don Giovanni hier
das Buffoneske zuriickgibt, das ihm Hoffmann in seiner Deutung entzogen hatte. Gleich-
zeitig entddmonisiert und entzaubert er Hoffmanns «Oper aller Opern» (HDJ:90), zumal
die Musik mit keinem Wort erwidhnt wird. Diese Entzauberung der Opernwelt ist in der
Bildungstour des Johannes Unwirrsch jedoch Programm. Zunéchst verspottet der Leutnant
die Magie des Opernpublikums und vergleicht die «Musenbude» am Ende gar mit einem
«Schlachtfeld» (RHP:214f.). Und im Nachhinein gelingt es ihm doch noch, den sprachlo-
sen Unwirrsch aus der Biihnenillusion zu reilen. Er fiihrt ihn ndmlich in die unweit vom
Schauspielhaus gelegene (bereits von E.T.A. Hoffmann mit Vorliebe besuchte)
Weinstube Lutter und Wegner,””* wo alle Bithnendarsteller friedlich versammelt sind:

Nicht wenig wunderte sich der Kandidat der Theologie, als er in dieser Weinstube den
Komtur ohne eine Spur von Mehlstaub im Gesicht an einem Tisch mit dem Verfiihrer sei-
ner reizenden Tochter sitzen sah. Ohne den Leutnant wiirde Hans nimmer darauf gekom-
men sein, dall es diese beiden behaglichen Herren mit dem prachtvollen Appetit waren, die
thm vorhin die Seele halb aus dem Leibe gesungen hatten. [RHP:215]

Das in Hoffmanns Don Juan eingefiihrte Nachspiel an der Wirtstafel findet also auch hier
statt, hat aber gerade eine umgekehrte Funktion. Wéhrend es dem romantischen Dichter
um eine Konfrontation der Kiinstlerwelt mit der Philisterwelt zu tun war, aus der die Kunst
umso geweihter und erhabener hervorging, zieht der Realist die Kunst ins Weltliche hinab:
Der Opernrausch wird gegen den Weinrausch ausgespielt. Die Verbindung der Musik mit
kulinarischen Geniissen spiegelt sich deutlich im Verhalten des Leutnants, der auf dem

755 . . . . . . .
Das erzéhlerische Spiel mit dem steinernen Gast findet seine Fortsetzung in der Weinstube. Dort taucht
Unwirrschs Jugendfreund Moses Freudenstein auf, der sich nun Theophile Stein nennt. Auf Hans wirkt er

wie eine «aus dem Boden gestiegene Erscheinung» (RHP:220).

76 Vgl. den Kommentar in RHP:536.
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Weg in die Weinstube «allerlei Melodisches aus der eben gehorten Oper mit allerlei
Hindeutungen auf die Annehmlichkeiten und Zutréglichkeiten von Kaviar und Riideshei-
mer» vermischt (RHP:215). In das Programm der Entromantisierung wird auch die
Dichtkunst einbezogen, indem Unwirrsch in der Weinstube einen «geliebten, beriihmten,
lyrischen Dichter»” sieht, der an furchtbarem Katarrh leidet, unter dem Pantoffel seiner
Frau steht und deshalb vom Dienstmddchen nach Hause «abgefiihrty wird. «Hans Un-
wirrsch horte ihn drauflen unter dem Fenster voriiberniesen und las von diesem Moment an
die Lieder des geweihten Séngers mit ginzlich verdnderten Gefiihlen.» (RHP:216)

Die Kunst wird hier ihrer sakralen Sphire beraubt und profanisiert, die romantische
Gegenwelt der Oper als eitles Gaukelspiel enttarnt. Entweihung der (biirgerlichen)
Kunstreligion, lieBe sich schlagwortartig restimieren. Es fragt sich, warum die Oper dann
iiberhaupt noch in die Bildungstour des jungen Theologen einbezogen wird. Um den
triumerischen, flir Illusionen empfanglichen Unwirrsch ein fiir allemal zu heilen? Oder
weil ein Opernbesuch trotz aller Verfiihrungsgefahr zur Allgemeinbildung gehort? Den
Eindruck, dal man <es) mindestens einmal gesehen und erlebt haben mufl, um in der
Gesellschaft bestechen und mitreden zu konnen, wird man jedenfalls auch in Raabes
kunstkritischem Bildungsroman nicht los.

Um wieder zu Fontane zurlickzukehren: Bei ihm ist das Opernrepertoire Teil der gro3biir-
gerlichen Konversationskultur und dient narrativ der indirekten Personencharakterisierung.
Bereits in seinem frithen Gesellschaftsroman L'Adultera (1880) ziehen sich die Wagner-
Anspielungen wie ein feiner roter Faden durch die dialogreiche Handlung. Das Haus des
Kommerzienrats van der Straaten teilt sich in «bilderschwidrmende Montecchi und
musikschwidrmende Capuletti» (FoA:55), wobei die Musikschwirmer hier — wie selbstver-
standlich — Wagnerianer sind. Zu diesen gehort zundchst Melanie (die Dame des Hauses),
das «Musikfraulein» (FoA:54) Anastasia Schmidt sowie der Hausfreund Elimar Schulze,
ein Maler, der sich als «enthusiastischer Wagnerianer» gebardet und von Melanie deshalb
in die «Tafelrunde» (FoA:25) aufgenommen wird.

Hochst bezeichnend ist nun, wie Wagners Musik zwischen Melanie und dem neuen
Logiergast Ebenezer Rubehn sofort eine feste Briicke schldgt. Bei seiner Ankunft ver-
nimmt Rubehn auf der Veranda — dem Leser schwant Unheil — ausgerechnet die Musik zu
«Wotans Abschied»™ und ist auf der Stelle «hingerissen» (FoA:53). Die Wagner-
«Schwérmerei» bringt Melanie und Rubehn sogleich ndher zusammen. Mit wagnerschen
Werken als Subtext 148t Fontane nun eine ganze Décadence-Landschaft entstehen, die in
einer wolllistigen Treibhausszene kulminiert — Wagners Venusberg und Baudelaires
<paradis artificiel> sind hier zweifellos mitzudenken. Schliellich erweist sich Fontanes

" Modell stand vermutlich Friedrich Riickert, wie der Kommentar (RHP:536) ausweist.

e So wie Wotan in der Walkiire sich von Briinnhilde verabschieden muf}, wird van der Straaten sich
schlieBlich auch von Melanie trennen miissen. In beiden Fillen spielen iiberkommene Normen und
Konventionen eine ausschlaggebende Rolle.
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Romankonzept, wie Heide Eilert scharfsinnig gezeigt hat, als «eigentiimliche Kombination
von Wagners Tristan und T annhduser».”

Van der Straaten, Bilderschwirmer und Wagner-Spdétter, erkennt den nach der Ankunft
von Rubehn «in eine neue, gesteigerte Phase tretende[n] Wagner-Kultus» sehr wohl, heif3t
ihn aber als «unerschopflichen Stoff fiir seine Lieblingsformen der Unterhaltungy sogar
willkommen:

Siegfried und Brunhilde, Tristan und Isolde, welche dankbaren Tummelfelder! Und es
konnte, wenn er in Veranlassung dieser Themata seinem Renner die Ziigel schieen lieB3,
mitunter zweifelhaft erscheinen, ob die Musicierenden am Fliigel oder er und sein Ueber-
muth die Gliicklicheren waren. [FoA:56]

Solche Zeilen sagen iiber die Gesprachskultur der Fin-de-siécle-Gesellschaft und ihre
Mode-Themen sehr viel aus. Wagner gehort dazu — ob man ihn mag oder nicht. Wer die
Musik Wagners als «anspruchsvollen Larm» (FoA:56) einstuft, sie wegen ihrer medizini-
schen Wirkung sogar mit «Pillenschachteln» in Verbindung bringt und in den Biithnenwer-
ken nichts als «faule[n] Zauber» zu erkennen glaubt, fiir den bietet der «Ritter von
Bayreuth» (FoA:35), dieser «Hexenmeister» (FoA:36), wenigstens ausgiebigen Gespréchs-
stoff. Wagner ist, das belegt dieser Roman, noch vor seinem Tod (L'Adultera erschien
1880) zum Bildungsgut geworden. Die Konversationszitate bezeugen, «wie stark der
einstige Biirgerschreck Wagner seit den siebziger Jahren ins biirgerliche BewuBtsein
integriert worden ist» — bei Fontane derart stark, daB Musikschwirmer in dessen
Romanen fast automatisch Wagnerschwirmer sind,” wobei diese nicht unbedingt musika-
lisch sein miissen, wie das Beispiel des Barons von Innstetten in Effi Briest zeigt.”

Wenn Oper und Konzert die Allgemeinbildung wesentlich bestimmen und Komponisten
wie Wagner zum Bildungsrepertoire gehoren, dann erstaunt es wenig, dafl die interpretie-
renden Kiinstler ebenso in diese elitdren Zirkel integriert werden. Sie werden zum Presti-
geobjekt der Bourgeoisie. So ist der ehemalige Opernsinger Adolar Krola in Fontanes
Roman Frau Jenny Treibel (1892) ein exklusiver Hausfreund der groBbiirgerlichen
Berliner Familie Treibel, die besonders darauf erpicht ist, adlige Lebensmuster und Alliiren
von Herrschaftshdusern zu imitieren, was sich gerade am Beispiel der Oper und des
hiuslichen Musizierens deutlich zeigt. Man wire beinahe geneigt, von Hofhaltung zu
sprechen, wenn Krola als Kiinstler vom Hause Treibel in Form eines Mézenatentums
unterstiitzt wiirde — dem ist aber nicht so: Krola ist im preulischen Jargon gewissermaf3en
ein Kiinstler auler Dienst und nur dank seines Vermdgens in die Bourgeoisie aufgestiegen.
Der Erzidhler gibt drei Griinde an, weshalb Krola im Hause Treibel ein- und ausgeht:

™ HEIDE EILERT: Im Treibhaus. Motive der europdischen Décadence in Theodor Fontanes Roman
«L'Adulteray, in: Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft 22 (1978), S. 496517, hier S. 512.

7 BORCHMEYER: Fontane, Thomas Mann und das «Dreigestirny, S. 237.

! Bs wirft Fragen auf, wenn das Gegenbild zu den Wagnerianern in Fontanes Romanen meist nur ex
negativo formuliert ist und keine Namen trégt. Der in der Musikgeschichte vielfach akzentuierte Gegensatz
zwischen Wagner- und Brahms-Anhéngern hat bei Fontane jedenfalls keinen Niederschlag gefunden.

" Uber Innstettens A ffinitit zu Wagner bemerkt der Erzéhler dort: «Was ihn zu diesem hiniibergefiihrt hatte,
war ungewil}; einige sagten seine Nerven, denn so niichtern er schien, eigentlich war er nervds; andere
schoben es auf Wagner's Stellung zur Judenfrage. Wahrscheinlich hatten beide recht.» (THEODOR FONTANE:
Effi Briest, in: ders.: Sdmtliche Werke, hg. von Walter Keitel u. a., Bd. 4, Miinchen 1963, S. 120).
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Anspruch darauf gab ihm «sein gutes Aufere, seine gute Stimme und sein gutes Vermo-
gen. Er hatte sich ndmlich kurz vor seinem Riicktritt von der Biihne mit einer Millionérs-
tochter verheiratet.» (FoT:315)

Als Romangestalt bleibt Krola indessen vollig farblos, und ziemlich klischeehaft wirkt
seine Portritierung als Frauenschwarm aus dem Mund des Kommerzienrats: «Ja, sehen
Sie, Krola, Sie sind nun ein so gescheiter Kerl und kennen die Weiber, ja, wie soll ich
sagen, Sie kennen sie, wie sie nur ein Tenor kennen kann. Denn ein Tenor geht noch weit
iibern Leutnant.» (FoT:407) An der Konversation nimmt Krola fast nur kopfnickend oder
mit verschmitztem Lécheln teil, in Szene tritt er lediglich beim treibelschen Hauskonzert,
wo er als kiinstlerisches Hausornament stets gute Miene zum bdsen Spiel machen muf3:

Aus seinem ganzen Wesen sprach eine Mischung von Wohlwollen und Ironie. Die Tage
seiner eigenen Berithmtheit lagen weit zuriick, aber je weiter sie zuriicklagen, desto hoher
waren seine Kunstanspriiche geworden, so daB3 es ihm, bei dem totalen Unerfiilltbleiben
derselben, vollkommen gleichgiiltig erschien, was zum Vortrage kam und wer das Wagnis
wagte. Von Genul3 konnte keine Rede fiir ihn sein, nur von Amiisement [FoT:336f.]

Vom Standpunkt eines strengen kiinstlerischen Ethos aus miiflite Krola in seiner {iberhebli-
chen Resignation als reichlich feiger und verlogener Kunstverriter bezeichnet werden. Er
hat es sich bequem gemacht und hegt bei der aufgesetzten Frohlichkeit der bourgeoisen
Runde nur ab und zu «eine stille Sehnsucht nach Siechen oder dem schweren Wagner»
(FoT:402), wie der Erzéhler malizids bemerkt.

Der Figur des Adolar Krola begegnet man sozusagen in einer fritheren Lebensphase — auf
dem Hohepunkt des Ruhms némlich — in Frank Wedekinds 1899 uraufgefiihrten Einakter
Der Kammersdnger. Der Wagner-Tenor Gerardo, der Held dieses Stiicks, teilt mit Adolar
Krola die Verlogenheit, nicht aber dessen Harmlosigkeit. Ein Frauenschwarm ist er nicht
aus Klischee, sondern aus Kalkiil: Seine Begehrtheit steigert seinen kiinstlerischen
Marktwert, eine feste Liebesbindung wiirde die Nachfrage allerdings sofort zunichte
machen. Gerardo durchschaut die Mechanismen der kulturellen Geldherrschaft sehr wohl,
spielt das Spiel jedoch skrupellos mit — am Ende geht er sogar iiber eine Leiche. Ahnlich
wie Krola anerkennt er seine Position und macht es sich darin bequem — selbst dann, wenn
er den geplagten und bedringten Kiinstler mimt, denn das gehdrt zu seiner Rolle. Die
16-jahrige Miss Ceeurne, den Prototypus eines «Groupiey, weist er ab mit dem Rat, sie solle
mehr Interesse fiir die Oper als fiir die Ménner entwickeln, denn er, der gro3e Tenor, sei ja
nur das «unwiirdige Werkzeug in der Hand eines erhabenen Meisters»
(WKa:401)." DaB Gerardo dieses Kiinstler-Ethos selber nie und nimmer lebt, beweist er
wenige Augenblicke spiter, indem er den «<verkannten» Komponisten Diihring
abzuwimmeln versucht. Als dieser die Kunst als das «Hdchste auf Erden» (WKa:412)
preist, entgegnet ihm der Starsdnger scharf und selbstentlarvend:

Die Ansicht besteht nur bei Leuten wie Sie, die ein Interesse daran haben, diese Ansicht
zur Geltung zu bringen. Sonst glaubt [hnen kein Mensch daran! — Wir Kiinstler sind ein
Luxusartikel der Bourgeoisie, zu dessen Bezahlung man sich gegenseitig iiberbietet.

7 Alle Hervorhebungen im Original.

243



Wenn Sie recht hitten, wie wire denn dann zum Beispiel eine Oper wie die «Wal-
kiire» moglich, die sich um Dinge dreht, deren BloBstellung dem Publikum in tiefster
Seele zuwider ist. Singe ich aber den Siegmund, dann fithren die besorgtesten Miitter
ihre dreizehn- und vierzehnjihrigen Tochterchen hinein. Und ich auf der Bithne habe auch
die absolute GewiBheit, dafl nicht ein Mensch im Zuschauerraum mehr auf das achtet, was
bei uns oben gespielt wird. [WKa:412]

Die Sentenz «Kiinstler als Luxusartikel der Bourgeoise» bringt den oberflachlichen Kunst-
Snobismus, wie er auch im Hause Treibel vorherrscht, konzis zum Ausdruck. Im Gegen-
satz zu Wilsungenblut, wo die aufgefiihrte Oper nicht nur genaustens zur Kenntnis
genommen wird, sondern sogar zur Imitation anregt, ist das Werk nach der Auffassung des
Kammersdngers ldngst in den Schatten der glanzvollen und eitlen Interpreten getreten, die
das Spektakel fiir sich allein entscheiden.”* In dieser Kunstauffassung sind die
reproduzierenden Kiinstler jedoch alles andere als frei, Gerardo bezeichnet sie sogar als
«Sklaven» des zahlenden Publikums: «kMan gehdrt mit jedem Atemzuge dem
Publikum; und weil wir uns fiir Geld dazu hergeben, weill man nie, ob man uns hoher
vergottern oder tiefer verachten soll.» Der Kunstbetrieb ist hier nur noch Geldmaschine
und Zuschauerspektakel, ein Réderwerk, dessen Doppelmechanismus Gerardo in einer
Zwillingsformel zusammenfallit: «Das Geld kommt in Umlauf. Das Blut kommt in
Umlauf.» (WKa:413)

Noch drastischer tritt dieser Kulturkapitalismus in Wedekinds 1901 uraufgefiihrter
Hochstapleraffiare Der Marquis von Keith in Szene. Dort 148t sich die Miinchner Bourgeoi-
sie fiir ein Kunsttempel-Projekt von luxuridsester Uberrissenheit kddern. Der geplante
«Feenpalasty — Venusberg und «paradis artificiel> der Finanz-Elite — ist ein Objekt reiner
Selbstreprisentation. Die Kunst ist in diesem Mekka der Modehorer nur noch Mittel zum
Zweck, und Werke, die nicht zum Kanon gehdren, sind im Voraus zum Scheitern verur-
teilt, wie das Theaterstiick am Beispiel einer symphonischen Dichtung des fiktiven
Komponisten Zamrjaki vorfiihrt.”

Trotz aller Unterschiede im Einzelnen lassen sich die diskutierten Passagen von Raabe
tiber Fontane bis zu Wedekind und Thomas Mann auf einen gemeinsamen Nenner bringen:
die Erstarrung des Repertoires, die Sanktionierung eines Werkkanons. Die Dominanz der
wagnerschen Opern ist bei Fontane und Thomas Mann vollig selbstverstindlich und wird
bei Wedekind als derart erdriickend geschildert, daB der Wagnertenor dem verkannten
Komponisten rét, doch einfach Wagner zu kopieren, um wenigstens aufgefiihrt zu wer-
den.” Damit wird Nietzsches Kritik am Wagnerismus und seinen paradoxen Auswiichsen

764 . oy . . .
In einer anderen Lesart 148t sich Wedekinds Stiick auch als «Tristan-Groteske» deuten (vgl. CHRIS
RAUSEO: Der Heldentenor und seine Rolle. Wagners «Tristany und Wedekinds «Kammersdngery, in:

Euphorion 88 (1994), S. 156—-168, hier S. 158.
" Die Bemerkung des GroBkaufmanns Casimir iiber die Urauffithrung wirkt vor diesem Hintergrund rein

sarkastisch: «Ubrigens zweifle ich gar nicht daran, daB wir mit der Zeit auch dazu kommen werden, den
Larm, den dieser Herr Zamrjaki verursacht, als eine gottliche Kunstoffenbarung zu verehren.» (FRANK

WEDEKIND: Werke in drei Bdnden, Dramen I, hg. von Manfred Hahn, Berlin/Weimar 1969, S. 491).
7% (Ich kann Thnen nur das eine sagen, daf seit Wagners Tod noch nirgends ein Bediirfnis nach neuen

Opern besteht. Mit neuer Musik haben Sie von vornherein sdmtliche Kunstinstitute, simtliche Kiinstler und
das gesamte Publikum zu Feinden. Wenn Sie an die Biithne gelangen wollen, dann schreiben Sie eine
Musik, die der heutigen zum Verwechseln dhnlich sieht; kopieren Sie einfach; stehlen Sie Ihre Oper aus allen
Wagnerschen Opern zusammen. Dann konnen Sie mit ziemlicher Wahrscheinlichkeit darauf rechnen, da3 Sie
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mehrfach unterstrichen: Wagner bietet Gesprachsstoff und Spektakel, er hat jene riesige
Geldmaschinerie angekurbelt, die er in seinen Werken, insbesondere im Ring, an den
Pranger stellt.

Wenn der Gehalt eines Werkes irrelevant wird und nur noch der Akt der Reproduktion
zahlt, wenn Kunst nur noch der Konversation und Sensation dient, kann man ohne
Ubertreibung von einer Aushdhlung der Bildungsidee sprechen. Von Bildungshérern, wie
sie Hanslick (und bereits Hoffmann) idealiter vorschwebten (vgl. S. 73f.), ist hier jeden-
falls keine Spur zu entdecken. Der Diskurs dreht sich nur um Konzerttoiletten, ausiibende
Kiinstler oder allenfalls — wie bei Fontane — um die vorherrschende Asthetik.””” Die
Kunstwerke werden nie einer formal-strukturellen Analyse unterzogen, wie dies Hoffmann
und Hanslick zur Ausbildung des <guten Horens) gefordert hatten, sie werden emotional
und assoziativ rezipiert. Der Kammersénger Gerardo empfiehlt zwar seinem <«Groupie»,
notabene in reichlich ironischem Kontext, Wagners «Leitmotive empfinden» (WKa:401)
zu lernen, unterstreicht mit dem Verb «empfinden» aber die vorherrschende Asthetik
nachgerade — und stiitzt nebenbei Wagners eigene Musikauffassung, der die Leitmotive als
«Gefiihlswegweiser» verstanden haben wollte (vgl. S.58f). Auch im Bildungsdiskurs
bleibt das Gefiihl somit die einzig addquate Rezeptionsinstanz — Hanslick zum Trotz.

-1V -

Es kommt aber noch <schlimmer>: Die Erzéhlliteratur um 1900 zeigt nicht nur, wie die
Bildungsidee des 19. Jahrhunderts trivialisiert und ausgehohlt wird, sie flihrt auch vor, wie
Musik als Mittel politischer Agitation mi3braucht werden kann. So zumindest kann die
kontrovers diskutierte Lohengrin-Episode in Heinrich Manns 1906 bis 1914 entstandenem
Roman Der Untertan gelesen werden.”” Diederich HeBling, der preuBische Emporkomm-
ling, erkennt in Wagners Oper von 1850 ganz genau «die Kunst, die wir brauchen». Denn
hier scheinen ihm, «in Text und Musik, alle nationalen Forderungen erfiillty (HMU:353).
Wie kann es zu einer derart verkiirzten Lesart einer Oper kommen, die dem sozial-
revolutiondren Kontext der 1840er Jahre entstammt, als Mischung von romantischer
Mairchenoper und Historiendrama konzipiert ist und sich zudem als Kiinstler-Allegorie
verstehen 143t?

Ohne die hundertfach belegbare Verquickung von Oper und Politik hier aufarbeiten zu
konnen,® sei lediglich auf einige grundlegende Rezeptionsmuster hingewiesen. Uberblickt
man etwa die politisch-ideologischen Zuschreibungen in der franzdsischen und italieni-

aufgefiihrt werden.» (WKa:414) — Es ist anzumerken, dal Wedekind seinen Kammersdnger noch vor
Richard Strauss' groBen Opernerfolgen schrieb.

77 Ksthetische Debatten sind fiir die Gesprachskultur des Bildungsbiirgertums konstituierend, wie ANGELIKA
LINKE (Sprachkultur und Biirgertum, S. 31) hervorhebt.

7 MATTHIAS (Heinrich Mann und die Musik, S. 276, Anm. 46) hilt die Satire «im Kerny» flir «verfehlt». Im
Folgenden soll jedoch gezeigt werden, daB die Opernszene hdochstens in zweiter Linie gegen den

Komponisten und sein Kunstwerk gerichtet ist, wie Matthias meint.
769 . . . .. . . .
Vgl. dazu den konzisen Artikel von JOHN ROSSELLI: Politica, religione e opera, in: Studi pucciniani 2

(2000), S. 9-20.
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schen Oper des 19. Jahrhunderts, ” so fillt auf, daB die Frage, ob der politische Subtext
vom Komponisten bzw. Librettisten intendiert sei oder nicht, fiir die Wirkungsgeschichte
letztlich eine untergeordnete Rolle spielt. Illustrativ hierfiir ist die politische Vereinnah-
mung von Verdis frithen Opern, namentlich des beriihmten Gefangenenchors aus Nabuco-
donosor (1842), zum Zweck der Stabilisierung und Mythisierung des jungen italienischen
Nationalstaats. Wieviel an politischem Subtext ist in diesem Fall tatséchlich hineinkompo-
niert worden, wieviel aus der Retrospektive lediglich hineininterpretiert? Auch wenn sich
in der Verdi-Forschung dariiber noch keine abschlieBende Meinung gebildet hat,”" bleibt
das historische Faktum bestehen, da3 Verdis Opern — ob der Komponist dies nun wollte
oder nicht — fiir politische Zwecke instrumentalisiert wurden.

Die politische Inanspruchnahme von Musik spiegelt sich auch in der Erzéhlliteratur —
hierzu nur zwei Beispiele, die in vorliegender Arbeit anderweitig bereits zum Zug gekom-
men sind: In Massimilla Doni fiihrt Balzac anhand von Rossinis Mosée im Hinblick auf das
Risorgimento vor, wie die politische Lesart einer Oper zustande kommen kann,”” und in
Vanity Fair prasentiert Thackeray in Form einer bissigen Satire anhand von Beethovens
Schlachtengemélde Wellingtons Sieg, wie textlose, aber subtextreiche Programmusik zu
patriotischem Hochgefiihl verhelfen kann.””

Der in solchen Szenen auftretende politische Horer ist so leicht nicht zu erfassen. In
eine Horertypologie, wie etwa diejenige von Friedrich Rochlitz, 148t er sich kaum tiberzeu-
gend einreihen. Seine Deutung von Musik kann in einem bestimmten historischen Kontext
revolutiondr oder reaktiondr anmuten, dient jedoch, wenn man die Wirkungsgeschichte der
Oper bis zum Ersten Weltkrieg iiberblickt, in den meisten Féllen der politischen System-
stabilisierung. Dies gilt nicht nur fiir die Oper des Ancien Régime, sondern selbst fiir die
sogenannten franzosischen Revolutionsopern, die ja erst nach dem entscheidenden
Umsturz von 1789 komponiert und rezipiert wurden und mit Titeln wie Le Triomphe de la
République (Gossec, 1793) die Akklamation der neuen Ordnung unmilverstindlich
anzeigen.

Im Gegensatz etwa zum Typus des konservativen Kritikers oder des reinen Unterhal-
tungshorers sind politische Rezipienten auch in ihrem <Gefiihlshaushalty nur schwer
einzuschitzen. Denn bei ihrer Art der Musikrezeption sind rationale wie emotionale
Komponenten mit betrdchtlich schwankenden Anteilen im Spiel. Balzacs Massimilla wird
man (trotz ihrer Schwirmerei fiir die nationale Einigung Italiens) in ihrer Opernanalyse
viel rationalen Scharfsinn zugestehen, Thackerays Engléndern in Pumpernickel vor allem
patriotisches Gefiihlspathos und Diederich HeBling hdchstens eine nationalistische
Spiirnase, aber kaum ein analyseféhiges Ohr. Ganz unterschiedlich fillt auch die Bewer-
tung aus: Wihrend die politische Lesart in Massimilla Doni eindeutig begrifit wird,
mokiert sich Thackeray iiber den Patriotismus der Englidnder. Bei Heinrich Mann ist der
politische Subtext vollends negativ konnotiert und dient als Beleg einer fatalen Unterta-

e Vgl. die exemplarische Darstellung von ANSELM GERHARD: «Von der politischen Bedeutung der Opery.
Politische Unterténe in der franzosischen und italienischen Oper der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, in:

Studi pucciniani 2 (2000), S. 21-36.

! Vgl. ebd., S. 26-34, sowie BIRGIT PAULS: Giuseppe Verdi und das Risorgimento. Ein politischer Mythos
im Prozef3 der Nationenbildung, Berlin 1996.

s Vgl. MATTHIAS BRZOSKA: Mosé und Massimilla. Rossinis «Mosé in Egittoy und Balzacs politische

Deutung, in: Oper als Text, hg. von Albert Gier, Heidelberg 1986, S. 125-146.
" Vgl. oben S. 193.
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nenmentalitit, die Kurt Tucholsky 1919 in uniibertroffener sprachlicher Schérfe als «Sucht
zu befehlen und zu gehorchen» definiert hat.”

Damit zuriick zur Lohengrin-Szene im Untertan. Der schwichliche Romanheld, als Kind
von der Welt der Mérchen vollig fasziniert (HMU:9), will als arrivierter Kleinstadtpolitiker
und Unternehmer von solchem «Kram» nichts mehr wissen: Der flirrende Streicherklang
des Lohengrin-Vorspiels, der in das Mérchenhafte dieser Oper einfiihrt, kann ihn nicht im
Geringsten betoéren — ganz abgesehen davon, dal HeBling «auf Ouvertiiren keinen Wert»
legt, wie er Guste gegeniiber erklért. Stattdessen orientiert er sich lieber am «Konig unter
der Eiche» und ergdotzt sich an der Musik, wann immer sie «markig» klingt. Der Heerrufer
des Konigs erinnert ihn an einen «einstigen Kommilitonen», und in den Mannen von
Brabant glaubt er seine Kollegen aus der Burschenschaft der «Neuteutonen» (HMU:347)
zu erkennen:

Uberhaupt ward Diederich gewahr, daB man sich in dieser Oper sogleich wie zu Hause
fiihlte. Schilder und Schwerter, viel rasselndes Blech, kaisertreue Gesinnung, Ha und Heil
und hochgehaltene Banner und deutsche Eiche: man hétte mitspielen mégen. [HMU:347f.]

Betrachtet man die zwei wortlichen Zitate aus dem Lohengrin-Textbuch, die HeBling mit
einem «Bravo!» quittiert, so wird die nationale StoBrichtung noch zusétzlich unterstrichen:

[KONIG HEINRICH:] «Des Reiches Ehr zu wahren, ob Ost, ob West» [HMU:347]"
[ALLE MANNER:] «fiir deutsches Land das deutsche Schwert, so sei des Reiches Kraft be-
wihrty [HMU:352]""°

Doch damit nicht genug: Sooft HeBling das Wort «deutsch» hort, «reckte er die Hand
hinauf, und die Musik bekriftigte es ihrerseits» [HMU:347]. In einer solchen Rezeptions-
schiene eriibrigt sich eine Diskussion, ob Musik iiberhaupt «deutsch> klingen kdnne oder
nicht.”” Fiir HeBling klingt sie ganz einfach «deutsch» — und «kaisertreu noch in der
Brunst» (HMU:354), wie er am Ende der Vorstellung restimiert. Lohengrin ist flir ihn der
Inbegriff einer deutschnationalen Oper und scheint ihm zur Stabilisierung des deutschen
Kaiserreichs pridestiniert wie keine andere.

In der Tat weist Lohengrin — in der Nachfolge der franzdsischen "Grand Opéra" — von
allen Bithnenwerken Wagners am meisten Maflen- und Chorszenen auf, und an schmet-
ternden Fanfaren, martialischer oder (mit HeBling) «markiger» Musik mangelt es beileibe
nicht. Wie Reinhold Brinkmann kritisch angemerkt hat, ist Lohengrin «auch eine grof3e

T Vgl. KURT TUCHOLSKY: Der Untertan, in: ders.: Gesammelte Werke, hg. von Mary Gerold-Tucholsky
und Fritz J. Raddatz, Reinbek 1975, Bd.2, S.63-67, hier S.63. Kurt Tucholskys enthusiastische
Buchrezension erschien 1919 unter dem Pseudonym Ignaz Wrobel in der Zeitschrift Die Weltbiihne (Jg. 15,
Nr. 13, S.317-321).

" Vgl. RICHARD WAGNER: Lohengrin [Textbuch], hg. von Egon Voss, Stuttgart 2001, S. 8 (Akt I/1).

" Val. ebd., S. 67 (Akt 111/3).

""" Fiir CARL DAHLHAUS ist das "Nationale" in der Musik kein empirisch nachweisbarer Begriff, sondern eine

Kategorie, «die primér aus ihrer geschichtlichen Funktion heraus verstanden werden muB3» (Die Musik des
19. Jahrhunderts [= Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Bd. 6], Laaber 1980, S. 32).
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Heeresoper». " Dies tritt dann deutlich zutage, wenn man in unstatthafter Weise die
mairchenhaften, intimen und tragischen Elemente der vielschichtigen Handlung in den
Hintergrund verbannt. Genau eine solch reduktionistisch-oberflachliche Lesart préasentiert
Heinrich Mann im Untertan. Die Lohengrin-Episode ist fast durchwegs aus der personalen
Perspektive HeBlings erzahlt — ebenso wie die Walkiire-Rezeption in Thomas Manns
Wilsungenblut aus dem Blickwinkel der Aarenhold-Zwillinge erfolgt. Wird Wagners
Bithnenwerk dort in die Welt der groBbiirgerlichen Décadence iibertragen, nimmt HefBling
eine platte Ubersetzung «ins Politische» vor, wie Thomas Mann sehr richtig erkannte —
obgleich er die <«Kontrafaktur» seines Bruders als Verulkung von Wagners Lohengrin
empfand.””

HeBling zieht seine politische — und dartiber hinaus frauenfeindliche, patriarchalische und
antisemitische — Deutung in konsequenter Unbekiimmertheit durch: Er lobt die «nationale
Gesinnung» (HMU:351) der <altdeutschen> Untertanen, preist ihre Gefolgschaftstreue und
sieht darin ein antidemokratisches Vorbild fiir die aktuelle Politik: «Sie erlaubten sich
keine Meinung und schluckten jede Vorlage. <Den Reichstag bringen wir auch noch so
weity, gelobte Diederich.» (HMU:350) Selbst das Geheimnis um den mythischen Gral
weil} er ohne Umschweife in die wilhelminische Zeit zu {libersetzen:

«Die Geschichte mit dem Gral, das soll heif3en, der Allerhdchste Herr ist ndchst Gott nur
seinem Gewillen verantwortlich. Na, und wir wieder thm. Wenn das Interesse Seiner
Majestét in Betracht kommt, kannst du machen, was du willst, ich sage nichts, und even-
tuell —» Eine Handbewegung gab zu verstehen, daB3 auch er, in einen derartigen Konflikt
gestellt, Guste unbedenklich dahinopfern wiirde. [HMU:353]

Das tragische Verhidngnis des mythischen Stoffes interpretiert Helling als Bestétigung des
Herrschertums von Gottesgnaden, rechtfertigt dadurch seine eigene unerschiitterliche
Kaisertreue und folgert daraus, dem ménnlichen Untertanen miisse seinerseits das «<Weib»
untertan sein — was im Fall von Guste doch eher ein Wunschdenken ist, obschon diese
wihrend der Opernauffithrung fiir einen Moment «Unterwerfung» (HMU:349) signalisiert.
Zu Gottesgnadentum und Gefolgschaftstreue gehort auch die unbedingte Akzeptanz des
Frageverbots in Lohengrin: In der Person Elsas sei der Schwanenritter einer «dummen
Gans» begegnet (HMU:350), é&rgert sich HeBling und findet Elsas tragisches Ende
gerechtfertigt, denn einen Mann frage man nicht «nach seinen politischen Geheimnissen»
(HMU:352).

Fiir seine antisemitische Haltung bietet ihm Wagners Werk ebenfalls «Stoff>: In Ortruds
Intrige erblickt er eine Bedrohung der deutschen Treue durch die «jiidischen Machen-

"™ REINHOLD BRINKMANN: Lohengrin, Sachs und Mime oder Nationales Pathos und die Pervertierung der
Kunst bei Richard Wagner, in: Deutsche Meister — bose Geister? Nationale Selbstfindung in der Musik, hg.

von Hermann Danuser und Herfried Miinkler, Schliengen 2001, S. 206-221, hier S. 215.
779 Vgl. THOMAS MANN: Betrachtungen eines Unpolitischen, in: ders.: Gesammelte Werke in Einzelbinden,

hg. von Peter de Mendelssohn, Frankfurt/M. 1983, S. 119f. Die strikte Trennung von Autor und Erzdhler
(bzw. Erzéhlperspektive) ist in der Lohengrin-Episode ganz besonders angezeigt. Trotz Heinrich Manns
kritischer Haltung gegeniiber Wagner entspricht He3lings Deutung nicht automatisch derjenigen des Autors.
Die «plumpe Eindeutigkeit», die BORCHMEYER in Heinrich Manns Satire beméngelt (Das Theater Richard
Wagners, S. 325), entspricht meines Erachtens gerade der intendierten StoBrichtung: Denn dadurch wird die
verheerende Einfalt der Untertanenmentalitidt auch im Hinblick auf die Opernrezeption entlarvt.
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schaften der dunkelhaarigen Rasse» (HMU:348), womit er — in Umkehrung der Vorzei-
chen — exemplarisch Adornos These antizipiert, wonach «all die Zuriickgewiesenen in
Wagners Werk [...] Judenkarikaturen» seien.” Die satirische Kritik am JudenhaB des
preuBlischen Parveniis scheint bei Heinrich Mann auch auf Wagners eigenen Antisemitis-
mus abzuzielen. Denn Theorien iiber jiidische Verschworungen werden in der Opernszene
insofern ad absurdum gefiihrt, als HeBling in der Darstellerin der Elsa eine <reinrassige»
Germanin zu erkennen glaubt, Guste ihn jedoch belehren muf3, da3 die Sdngerin eine Jiidin
sei...

Doch selbst dieser peinliche <Irrtumy vermag HeBlings Chauvinismus nicht zu triiben:
Zu michtig wirkt das nationale Pathos der Inszenierung auf ihn. «Tausend Auffiihrungen
einer solchen Oper, und es gab niemand mehr, der nicht national war!y, lautet sein
Resiimee — worauf die entscheidende <Erkenntnis folgt: «Das Theater ist auch eine meiner
Waffen!» (HMU:354) Der Wille zur politischen Instrumentalisierung der Kunst konnte
nicht eindeutiger formuliert sein. Unzweifelhaft klagt die Satire hier das Mifbrauchspo-
tential von Wagners Werk an — der Hauptangeklagte ist jedoch nicht der Komponist,
sondern der Rezipient. Der Schopfer des Werks kann dazu nicht mehr Stellung beziehen —
obgleich HeBling «ein Zustimmungstelegramm an Wagner» vorschligt, worauf Guste
ihren Verlobten aufklirt, «es sei nicht mehr zu machen» (HMU:354).

In seiner politischen Lebensriickschau schreibt Heinrich Mann spéter, Wagner gehore
(ebenso wie Nietzsche) zu den Kiinstlern mit einer «Neigung, sich mifverstehen zu
lasseny:

zweigesichtig, zweideutig haben sie den Deutschen die Wahl freigegeben, aus ihrem
Werk zu nehmen, was ihnen ansténde: den festen Sinn, die Fragwiirdigkeit, das Echte al-
lein oder vor allem das Verfiihrerische. Die Deutschen haben gewé‘thlt.781

Dal3 der Romancier vor allem den einseitigen Verlauf der Rezeptionsgeschichte, an der
Wagner zwar Anteil, aber nicht allein Schuld hat, zum Gegenstand der Anklage macht,
zeigt sich auch in der Lohengrin-Satire. Wenn HeBling am Ende des Opernabend beildufig
erwihnt, die Musik sei schon deshalb eine genuin «deutsche Kunsty, weil sie liber allen
anderen Kiinsten stehe, dann bestdtigt er, in radikaler Verkiirzung, das Muster einer
«deutschen Sonderwegskonstruktion», wie sie der neudeutsche Parteigiinger Franz Brendel
in seiner viel gelesenen Musikgeschichte 1852 erstmals prisentierte.””” Der Schwung, mit
dem sich die Musik aus dem System der Kiinste emanzipierte, dient damit gewissermalien
als Antrieb einer nationalistischen Propagandamaschine.

Angesichts der Tatsache, dafl nicht nur fiktive Personen es verstanden haben, Wagners
Werke vor den ideologischen Karren zu spannen, mufl man Heinrich Manns Unfertan auch
in musikgeschichtlicher Hinsicht prophetischen Charakter zugestehen: Das dunkle Kapitel

"™ Vgl. THEODOR W. ADORNO: Versuch iiber Wagner [1937/38], Miinchen/Ziirich 1964, S. 19.
"' HEINRICH MANN: Ein Zeitalter wird besichtigt, S. 188.

s Vgl. die materialreiche Diskussion von BERND SPONHEUER: Uber das Deutsches in der Musik. Versuch
einer idealtypischen Rekonstruktion, in: Danuser/Miinkler: Deutsche Meister, S. 123—150, hier S. 146. Franz
Brendels Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich erschien letztmals im Jahr 1906 und
konnte Heinrich Mann bekannt gewesen sein.
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der «miBbrauchten Muse> im Dritten Reich scheint hier satirisch vorweggenommen.™
Jedenfalls mufl man unweigerlich an die noch vor dem Ersten Weltkrieg konzipierte
Opernszene im Untertan denken, wenn man sich etwa die von Adolf Hitler veranlaf3te
Lohengrin-Auffiihrung aus dem Jahr 1936 vor Augen fiihrt. Dariiber schreibt John
Deathridge: «Die Inszenierung wurde zum Paradebeispiel dafiir, wie ein vielfaltiges, eher
zerbrechliches Kunstwerk zum banalen und unzweideutigen Politsymbol umgekrempelt
werden kann.»"

7 Vgl. MICHAEL H. KATER: Die mifibrauchte Muse. Musiker im Dritten Reich, Miinchen 1998.

"™ JOHN DEATHRIDGE: [Artikel] Richard Wagner, Lohengrin, in: Pipers Enzyklopéadie des Musiktheaters, hg.
von Carl Dahlhaus, Bd. 6, Miinchen 1997, S. 568-574, hier S. 573.
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Panorama lll

Tonender Suden — ein Weg aus der Dekadenz des Nordens?
Heinrich Manns Die kleine Stadt und Franz Werfels Verdi-Roman

Von drei <Abtriinnigen» ist hier die Rede: Friedrich Nietzsche, Heinrich Mann und Franz
Werfel. Ersterer hatte mit dem Abschied schwer zu kdmpfen, den andern beiden fiel er
leicht. Nietzsche sagte erst spét «addioy», Heinrich Mann noch vor seinem 30. Geburtstag
und Franz Werfel bereits in der Jugendzeit. Gemeint ist der Abschied vom Werk Richard
Wagners und vor allem von dessen Kultstatus in der europdischen Décadence. Gemeint ist
aber auch ganz allgemein der Abschied vom Norden und der Aufbruch in einen ténenden
Stiden.

«Il faut méditerraniser la musique» (NWa:16) — bei Nietzsche steht diese viel zitierte
Parole von 1888 paradigmatisch fiir die Abkehr von Wagner. Immerhin ist der (Konvertit,
zuvor auf fast pathologische Weise im Bann des Bayreuther Meisters, dann so weit
Wagnerianer geblieben, dall er seinen Gegenentwurf, den er am Beispiel von Georges
Bizets Carmen Offentlich propagierte, in einem privaten Brief wieder relativierte:

Das, was ich iiber Bizet sage, diirfen Sie nicht ernst nehmen; so wie ich bin, kommt B[izet]
Tausend mal fiir mich nicht in Betracht. Aber als ironische Antithese gegen W[agner] wirkt
es sehr stark; es wire ja eine Geschmacklosigkeit ohne Gleichen gewesen, wenn ich etwa

von einem Lobe Beethovens hétte ausgehen wollen.”™

Mit groBerer Uberzeugung als dem Komponisten des Welterfolgs Carmen hat der deutsche
(Musik-)Philosoph das Giitesiegel des «Siidlandischeny einem Kiinstler verliehen, der fiir
ithn — entgegen aller nationalen Vereinnahmung — «zum Gliick kein Deutscher war»:
Wolfgang Amadeus Mozart.”*® Dessen Musik charakterisiert er als heiter, sonnig, zirtlich,
verliebt, leichtsinnig, tinzelnd — in einem Wort: siidldndisch. Mozarts Melodien seien
geboren aus dem «Schauen [...] des bewegtesten siidldndischen Lebens: er
triumte immer von Italien, wenn er nicht dort war.»"* Und wie bereits Wilhelm Heinse ™
verbindet auch Nietzsche die musikalische Klassik und deren formale und harmonische

7 Brief von Friedrich Nietzsche an Carl Fuchs; Turin, 27. Dez. 1888, in: FRIEDRICH NIETZSCHE: Sdmtliche
Briefe. Kritische Studienausgabe, hg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Bd. 8, Miinchen 1986,
S. 554,

786 . s ..
FRIEDRICH NIETZSCHE: Nietzsche contra Wagner, Aphor. 2, in: ders.: Samtliche Werke. Kritische

Studienausgabe, hg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Bd. 6, Miinchen 1999, S. 423.
""" Vgl. FRIEDRICH NIETZSCHE: Menschliches, Allzumenschliches, 11/2, Aphor. 152, in: ders.: Simtliche

Werke, Bd. 2, S.616. Weitere Belege bei VIKTOR OTTO: «Glaube an den Siiden». Anmerkungen zur
Musikdsthetik Friedrich Nietzsches, in: Acta Musicologica 71 (1999), S. 126-135. Die 1882 einsetzende,
reichlich befremdende Schwirmerei fiir den Komponisten Peter Gast alias Heinrich Kdselitz (1854-1918),
den Nietzsche als neuen Mozart pries, sei hier nur am Rand erwihnt.

7 Vgl. HEINSE: Aufzeichnungen 1784—1803, S. 463 sowie die weiterfiihrenden Bemerkungen in vorliegender
Arbeit, S. 103f.
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Klarheit mit der Musik Italiens — und nicht etwa, wie in der Musikhistoriographie iiblich,
mit Wien.”’

Zwar keine Riickkehr zur Klassik, aber ebenfalls einen Weg nach Siiden beschreitet
Heinrich Mann einige Jahre spater. LieB3 sich der angehende Romancier im Jahr 1890 noch
von der «Liisternheit» des Tannhduser anstecken,  so war's zehn Jahre spéter, im Novem-
ber 1900, um ihn gescheh'n, als er in Florenz aus einem Leierkasten die Musik Puccinis
horte: «Die wenigen Takte, die ein Wind mir zutrug, veranla3ten mich, von meinem Tram
abzuspringen. Ich stand und lieB mich entziicken».”' Daraufhin stieB er Wagner vom
Sockel und errichtete an seiner statt ein Denkmal der italienischen Oper, ndmlich mit dem
Roman Die kleine Stadt (1909), bevor er im Untertan (1914/15) nur mehr vor dem
ideologischen MiBbrauch von Wagners Werk warnen sollte.””

Franz Werfel schlieBlich hat sich noch wihrend seiner Prager Gymnasialzeit vom Theater
Richard Wagners verabschiedet. Riickblickend beschreibt er diese Ablosung in einer
autobiographischen Skizze aus den frithen 1920er Jahren:

Die verzehrende Kunstsensation meiner Jugend war das Theater, dem ich nicht wie ein Ge-
niefer, sondern wie ein Monomane anhing, vor allem das musikalische Theater. Das
wagnerische Werk war das entscheidendste Erlebnis, das aber eines Tages durch einen
neuen, hinreilenden, fremdartigen Eindruck iibertont wurde. Es war das die Darstellung
der verdischen Oper durch eine italienische Stagione, der die herrlichsten Sénger der Zeit
angehérten.793

Werfel spielt hier auf die von Angelo Neumann ins Leben gerufenen Prager Maifestspiele
an, wo ihn «der verzehrende Blitz Verdis zum ersten Mal» getroffen habe, wie es an
anderer Stelle heiBt.”* Werfels «theatralische Sendungy, die er 1919 im Romanfragment
Die schwarze Messe bereits literarisch verarbeitet, weitet sich in der Folge zu einem
geradezu missionarischen Engagement aus. Im Verdi-Roman von 1924 tritt die aus
autobiographischer Retrospektive anklingende Uberwindung der Kunst Wagners durch
diejenige Verdis dann in aller Deutlichkeit zutage, wobei die Behandlung Wagners trotz
aller

Skepsis — anders als bei Heinrich Mann — stets differenziert bleiben sollte.

Soweit ein erster — an drei Positionen absichtlich pointierter — Uberblick iiber die hier zu
verhandelnde Umwertung der musikalischen Werte um 1900. Sie soll in diesem Panorama

e Vgl. dazu auch GERNOT GRUBER: Nietzsches Begriff des «Siidldndischeny in der Musik, in: Nietzsche und
die Musik, hg. von Giinther P6llner und Helmuth Vetter, Frankfurt usw. 1997, S. 115-128.

" HEINRICH MANN: Briefe an Ludwig Ewers. 1889-1913, S. 169; ganzes Zitat oben S. 209.

! HEINRICH MANN: Ein Zeitalter wird besichtigt, S. 310f.

s Vgl. dazu das vorangehende Kapitel, S. 245ff. Der Weg Heinrich Manns vom Wagnerismus zur Italianita

wurde bereits oben, S. 216f., nachgezeichnet.
" ERANZ WERFEL: Zwischen Oben und Unten. Prosa, Tagebiicher, Aphorismen, Literarische Nachtrige, hg.

von Adolf D. Klarmann, Miinchen 1975, S. 702.

[ FRANZ WERFEL: Verdi in unserer Zeit [1933/36], in: ders.: Zwischen Oben und Unten, S. 353-358, hier
S. 353f. Ausfiihrlicher zur Pragung Werfels durch die italienischen Opernstagionen in Prag: PETER STEPHAN
JUNGK: Franz Werfel. Eine Lebensgeschichte, Frankfurt 1987, S. 18 sowie das Kapitel Caruso, S. 25-38.
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an zwei bereits erwdhnten literarischen Beispielen ausfiihrlich dargestellt werden: An
Heinrich Manns <«Opern-Roman von 1909 und Franz Werfels Roman der Oper von 1924
bzw. 1930.

Zu fragen ist aber vorerst nach der geistesgeschichtlichen Herkunft der skizzierten
Umwertung. Was hier klingt, kommt nidmlich nicht aus heiterem siidlindischem Himmel.
Die Verkliarung des musikalischen Siidens und namentlich Italiens als eines genuin
musikalischen Landes ist ein Topos, der sich diesseits der Alpen mindestens bis ins
18. Jahrhundert zuriickverfolgen 14B8t. Prominent greifbar ist er beispielsweise bei Herder,
der ebenso anthropologisch und geodeterministisch argumentiert wie spdter Nietzsche,
Heinrich Mann und Werfel:

Noch ist die halbsingende Sprache der Italiener mit ihrer Natur zur fithlbaren Tonkunst
vereinigt; wie die siiBtonende Stimme des weiblichen Geschlechts mit einem feinern Ge-
filhle der Musik. Die Natur selbst hat fiir solche Volker gearbeitet, und ihnen in einer fei-
nern Himmelsluft feinere Sprach- und Horwerkzeuge und gleichsam ein natiirliches
Saitenspiel der Empfindung gewebet. Sie sprechen und horen und fiithlen Silbertdne; wo
andre rauhere Volker, die nur Schille reden, auch nur Schélle h6ren konnen.

Auch Heinse ist liberzeugt, dal die siidldndische Luft bessere Stimmen hervorbringe als
die Rauheit des Nordens. Seine titanisch gezeichnete Heldin des Musikromans Hildegard
von Hohenthal ist gleichsam die Ausnahme von der Regel, wonach «das Klima von Italien
allein die bey weitem allervollkommensten Organe zum Singen hervorbringe» (HnH:70).
Nicht die «halbsingende Sprache der Italiener», wie es Herder formuliert, habe indes «die
welsche Musik geschaffen», meint Heinse, «sondern das welsche Herz und Feuer, die
welsche Schonheit des Himmels und der Erde; und freylich ist die welsche Sprache leichter
Schleyer, griechisches Gewand der Empfindungen, oder Téne.»”* Im Kern deckt sich diese
Idee mit Herders Sprachursprungstheorie, wonach die menschliche Sprache aus ténenden
Leidenschaften entstanden sei.”” Der Topos des musikalischen Siidens basiert mithin auf
der Annahme, bei den mediterranen Volkern sei diese Synthese von Gefiihl, Musik und
Sprache noch am urspriinglichsten erhalten. Dem stimmt selbst E. T. A. Hoffmann, der
Apologet der nordlichen Instrumentalmusik und Propagator einer neuen Opernisthetik,
unumwunden zu, wenn er im Kreislerianum Uber einen Ausspruch Sachini's [sic!] und
iiber den sogenannten Effekt in der Musik schreibt:"”

Uberhaupt ist der Gesang ein wohl unbestrittenes, einheimisches Eigentum jenes, in Musik
erglithten Volks und der Deutsche mag, ist auch er zu héhern, oder vielmehr zur wahren
Ansicht der Oper gelangt, doch auf jede ihm nur mogliche Weise sich mit jenen Geistern

" JOHANN GOTTFRIED HERDER: Viertes Kritisches Wildchen, in: Herder und die Anthropologie der
Aufklarung (= Herder: Werke, Bd. IT), hg. von Wolfgang Prof3, Miinchen/Wien 1987, S. 57-240, hier S. 155.

" HEINSE: Aufzeichnungen 1784—1803, S. 463 (Hervorhebung im Original).
797
Vgl. dazu oben S. 88.

¥ Dieser Text erschien 1814 zuerst als AMZ-Beitrag (Nr. 29 vom 20.7. 1814, Sp. 477-485) und wurde
ohne nennenswerte Anderungen in die Kreisleriana iibernommen, weshalb er auch in der «fiktiven> Fassung
als Schrift Hoffmanns gelesen werden darf (vgl. den Kommentar in HKr:844).
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befreunden, damit sie es nicht verschmihen, wie mit geheimer, magischer Kraft einzuge-
hen in sein Inneres und die Melodie zu entziinden. [HKr:444]

DaB3 es sich bei der Idealisierung italienischer Vokalmusik nicht nur um eine Denkfigur
sehnsiichtiger Nordldnder handelt, sei am Beispiel der 1783—1788 in Bologna erstmals
erschienenen Operngeschichte Le rivoluzioni del Teatro musicale italiano dalla sua
origine fino al presente des vor allem in Italien titigen Spaniers Esteban Arteaga (1747—
1799) kurz aufgezeigt, einem europaweit rezipierten Riesentraktat, den Johann Nikolaus
Forkel bereits 1789 in deutscher Ubersetzung herausgab. Im zweiten Kapitel reflektiert
Arteaga ausfiihrlich «sull' attitudine della Lingua Italiana per la musica dedotte dalla sua
formazione, e dal suo meccanismo».”  Er kommt zum SchluB, «che la melodia della
lingua, e del canto italiano & la piu viva, e sensibile di quante si conoscano».”” Dabei
macht er neben den geldufigen linguistischen, anthropologischen und klimatischen
Griinden auch politische Uberlegungen geltend: die Sprache der Italiener sei von
«barbarischen» Einfliissen aus dem Norden groBtenteils verschont geblieben und habe ihre
vorziigliche Sangbarkeit erhalten kénnen.”" DaB bei einem Volk, «dove il piacere del canto
¢ nulladimeno cosi universale e cosi radicato», die Gesangskunst iiber aller anderen Musik
stehe, erachtet Arteaga deshalb als logische Konsequenz.™”

Wihrend Arteagas Ausfilhrungen durch die Ubersetzung Forkels sozusagen nach
Deutschland importiert wurden, gelangte rund 100 Jahre spéter Nietzsches gefliigeltes
Wort von der <Mediterranisierung> der Musik umgekehrt auch nach Italien — und nach
Paris. Im Friihjahr 1894 schreibt der Dichter, Komponist und Verdi-Librettist Arrigo Boito
an den Pariser Musikkritiker Camille Bellaigue im Zusammenhang mit der franzosischen
Fassung des Falstaff: «lIl faut <méditerraniser> 1'esprit humain; le vrai progres n'est que
1a.»™" Nietzsches Neologismus™ machte anscheinend schnell die Runde und wurde sowohl
fir kritische Wagnerianer wie fliir Wagnergegner und natiirlich fiir Anhénger der
romanischen Oper zu einer beliebten Parole. Auch der deutsche Musikschriftsteller Edgar
Istel schlieBt sich 1915 in der Einleitung zu seinem Biichlein Die moderne Oper vom Tode
Wagners bis zum Weltkrieg — trotz einem neuen Glauben an die «<kiinstlerische
Zukunft Deutschlands» — noch dem Diktum Nietzsches an und hofft (wiederum mit
Nietzsche) auf «eine Befreiung von dem «Geist der Schwere>, der die <schwitzende»
moderne deutsche Musik belastet, durch den Genius der lateinischen Rasse.»'

799 . Lo . .. .
STEFANO [= Esteban] ARTEAGA: Le rivoluzioni del Teatro musicale italiano dalla sua origine fino al

presente, Bd. 1, Bologna 1783 (Reprint: Bologna 1969), S. 75.
800

Ebd., S. 91.
*!'Vel. ebd., S. 100f.
*2 Ebd., Bd. 2, Bologna 1785, S. 92.

** RAFFAELLO DE RENSIS (Hg.): Lettere di Arrigo Boito, Rom 1932, S. 316 (mit Dank an Anselm Gerhard,
Bern, fiir den einschlidgigen Hinweis). Dal} sich Boito direkt auf Nietzsche bezog, geht aus einem Folgebrief
an Bellaigue hervor, wo die Herkunft der Sentenz «Méditerraniser la musique» geklart wird; Bellaigue hatte

offenbar gemeint, das Wort stamme von Boito selbst (vgl. ebd., S. 316f.).
*** Bei "méditerraniser" scheint es sich um eine Wortschopfung Nietzsches zu handeln. Der Trésor de la

langue francaise verzeichnet lediglich das erst im 20. Jahrhundert belegte Verb "(se) méditerranéiser", das
indes mit Nietzsches Verwendung bedeutungsgleich ist: «prendre l'aspect méditerranéen» (Bd. 11, Paris
1985, S. 578).

* EDGAR ISTEL: Die moderne Oper vom Tode Wagners bis zum Weltkrieg (1883—1914), Leipzig/Berlin
1915, S. IV und S. IIT (Hervorhebungen im Original).
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Es fallt auf, wie der hier mit wenigen Blitzlichtern beleuchtete Topos der siidlichen
Urmusikalitit mit dem Mythos des Volkes und in letzter Konsequenz auch mit
Rassenideologien in Verbindung gebracht wird. Das faschistische Missbrauchspotential
einer solchen anthropologischen Konstruktion — ein Potential, das in der nationalistischen
Vereinnahmung Verdis dann auch tatsdchlich ausgeschopft wird — kann hier nur am Rand
diskutiert werden. Stattdessen sollen in diesem Panorama im weitesten Sinn die
<positiven» Implikationen im Vordergrund stehen.

Die bereits bei Boito artikulierte Verbindung von <Mediterranitity und Humanitat findet
sich nidmlich sowohl bei Werfel wie auch bei Heinrich Mann, wobei Letzterer sogar noch
einen Schritt weiter geht und in der Musik des Siidens eine originér republikanische Idee
erblickt. Die Uberzeugung, daB die Musik bei den «Italiinern» noch «am mehrsten
lebendig und volksmaBig» sei (HnH:60), wie es schon bei Heinse heif3t, verdichtet sich bei
den beiden italophilen Autoren des frithen 20. Jahrhunderts zu einem Gegensatz zwischen
nordischer Entwurzelung und siidlicher Verwurzelung der Musik. Das alte Klischee,
wonach die italienische Musik trivial sei, wird dadurch ins Positive verkehrt: Im Norden
herrsche zuviel Geist und Konstruktion in der Musik, wohingegen im Siiden die Musik
noch gleichsam aus der Volksseele flieBe. Oder als Paradox formuliert: die nordische
Musik sei iiberzivilisiert'” und neige deshalb zu dekadenter Barbarei. Aus diesem
Blickwinkel wird nachvollziehbar, weshalb Heinrich Mann den Vorwurf der Geistlosigkeit
der italienischen Musik mit einem Lob der «naive[n] Animalitity» entkriften will:

Die ital. Musik ist nicht banal. Wenn sie geistig nicht vorgeschritten ist, hat sie doch eine
sinnliche Macht, die die andern Nationen nicht erreichen, und die sie darum nicht banal
nennen sollten. Fiir mich ist sie Erholung. Die Musik in Italien, wie das Volk, beruhigen
mich. Diese naive Animalitit dient mir als Ausgleich fiir meine Geistigkeit; ihr leichtes
Leben ist der geduldige Tréger meines angestrengten. [...] In deutschen Theatern arbeiten
die Gehirne angestrengt, jedes will allein sein, fiir keinen soll das andere mitarbeiten. Was
herauskommt, ist in fast allen Fillen etwas Halbes, etwas Angelerntes, MiBverstandenes.”

Solche Zeilen iiber die italienische Oper als Zerstreuungsplatz mag man heute mit leichtem
Befremden lesen, sagen sie doch weit mehr liber das Geistesleben in Deutschland aus als
tiber die Wirklichkeit der italienischen Oper. Heinrich Manns Wahrnehmung deckt sich
indes mit der These, in Deutschland habe sich die Kunstmusik derart weit weg vom «Volk>
entfernt, dass die Operette nun die klaffende Liicke habe schlieBen miissen, eine
Musikgattung also, die in Italien deshalb nicht habe Ful} fassen kénnen, weil die Oper stets
beim Volk> geblieben sei.””

Der Hauptvorwurf in dieser Anklage gegen die nordische Musik lautet: Mangel an
Wohlklang und Melodie. So schreibt Edgar Istel 1915, daB sich ein Teil des Publikums

800 Dal} hier Rousseaus Zivilisationskritik zu neuen Ehren kommt, scheint mir uniiberh6rbar, zumal Rousseau
auch fiir die demokratischen Ideen in Heinrich Manns Die kleine Stadt Pate gestanden hat; vgl. dazu die
konzise Argumentation von Helmut Koopmann im Nachwort zum Roman (HMS:438f.).

57 Notizbuch Heinrich Manns, um 1906/07, zitiert nach: SIGRID ANGER (Hg.): Heinrich Mann 1871-1950.
Werk und Leben in Dokumenten und Bildern. Mit unverdffentlichten Manuskripten und Briefen aus dem
Nachlaf3, Berlin 21977, S. 114.

808 Vgl. VOLKER KLOTZ: Operette. Portrit und Handbuch einer unerhorten Kunst, Miinchen 1991, S. 283.
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«dem Kultus des Abstrusen» hingegeben habe, wohingegen der andere «in einem wiisten
Operettentaumel Ersatz fiir das verlorene Paradies der Melodie suchte und fand.»"”
Sowohl Operette wie vergeistigte Kunstmusik gelten mithin als Irrwege, die siidliche
Musik dagegen als echt und urspriinglich. Bezeichnend ist nun, wie sich diese Denkfigur
mit Blick auf das Publikum noch zusétzlich akzentuieren 146t: So radikal wie Heinrich
Mann den deutschen Zuhorern misstraut, so blind ist sein Vertrauen in das italienische
Publikum, das in seinem angeborenen Musikinstinkt gar nicht irren konne. 1906 notiert der
Romancier begeistert: «Hier in Italien fiihlt man die Masse; das Fluidum versagt nie, und
Jeder will nichts als das Fluidum: und der Instinkt dieses Publikums versagt nie und hat
immer Recht.»""

Der Gegensatz Nord-Siid mit den Protagonisten Deutschland und Italien ist bei Heinrich
Mann derart fest verankert, da3 er nach der Jahrhundertwende in einem Parallelunter-
nehmen sogar doppelte Gestalt annimmt. Hier der kalte, dunkle, menschenverachtende,
militaristische Norden, dort der warme, lichte und menschenfreundliche Siiden. Die beiden
Vorhaben tragen die Titel Der Untertan und Die kleine Stadt. Welche Bedeutung der Autor
seinem Roman-Tandem beimal, geht aus einem Brief vom 2. April 1907 an Ludwig Ewers
hervor: «Ich habe zwei grofle Romane vor mir, durch die ich mich hindurchkdmpfen muB;
dann betrachte ich den Hauptteil meines Lebenswerkes als getan.»'  Und so wie er sich
mit der preullischen Lebenskultur schwer tat, so miihte er sich mit seinem Unfertan, dem
Représentanten dieser Kultur, jahrelang ab. Die intensiven Vorarbeiten zur Geschichte der
offentlichen Seele unter Wilhelm II. — so der gestrichene Untertitel des «preuBischen>
Romans — reichen bis 1906 zuriick,”~ abgeschlossen wurde das Werk 1914, in seiner
ganzen Linge einer breiten Offentlichkeit bekannt allerdings erst nach Kriegsende."” Die
vergleichsweise kurze Entstehungszeit des erzéhlerischen Gegenstiicks, der Kleinen Stadt,
deren Niederschrift sich vom Herbst 1907 bis zum Friihling 1909 erstreckt, nimmt sich
dagegen aus wie ein Atemholen, um an der driickenden Last des <nordischen> Stoffes nicht
zu ersticken. Dies sei deshalb betont, weil die <Erholungspause> auch geographisch zu
verstehen ist, denn die Stationen der Niederschrift des «siidlichen» Romans lauten Florenz,
Miinchen, Venedig und Meran."* DaB Heinrich Manns literarische Frucht seiner
Italomanie aber nicht nur auf eigener, langjihriger Erkundung,’” sondern zu ebenso groBen
Teilen auf mythischen Denktraditionen fufit, soll im Folgenden am Beispiel der
Darstellung von Oper und Publikum in diesem <Roman des Siidens» unter anderem
nachgewiesen werden.

* ISTEL: Die moderne Oper, S. 80.
*1 Notizbuch Heinrich Manns, um 1906/07, zitiert nach: ANGER: Heinrich Mann 18711950, S. 115.
s HEINRICH MANN: Briefe an Ludwig Ewers. 18891913, S. 430.

*? Die erste briefliche AuBerung begegnet bereits 1904, vgl. HEINRICH MANN: Der Untertan, Materialien-
anhang S. 528.

*" Die erste Buchausgabe erschien 1915 — tragische Ironie der Kulturgeschichte — in russischer Sprache;
1916 folgte ein von Kurt Wolff veranlafter Privatdruck in mindestens zwolf Exemplaren; die erste regulére
deutsche Buchausgabe konnte erst nach Aufhebung der Zensur im Dezember 1918 erscheinen. Zur

abenteuerlichen Publikationsgeschichte vgl. ebd., S. 499-526.
o Vgl. HMS:447 (Materialienanhang).

o Vgl. JURGEN HAUPT: Der Italiener Heinrich Mann im «Land der Liebe». Uber Produktivitit, Sinnlichkeit,
Kommunikation eines Intellektuellen um 1900, in: Heinrich Mann-Jahrbuch 2 (1984), S. 1-17.
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Die Oper als demokratische Kunstform: Die kleine Stadt

Heinrich Manns groBer Wurf Die kleine Stadt ist in vielerlei Hinsicht ein sehr moderner,
wegweisender Roman, der in seinem Gehalt allerdings lange Zeit unterschitzt wurde.”"’
Fortschrittlich ist das zundchst als kurze Geschichte fiir den Simplicissimus konzipierte
Werk nicht nur in seiner allegorisch gestalteten politischen Vision, die der Autor als «das
Hohe Lied der Demokratie» verstand und die seine Zeitgenossen partout nicht bemerken
wollten."” Nein, auch aus poetologischen Griinden ist das Lieblingskind Heinrich Manns
hoch einzuschétzen: Die kleine Stadt liefert einen erfrischenden (und gleichwohl
komplexen) Gegenentwurf zum psychologischen Reflexionsroman, der die erzéhlerische
Landschaft der Jahrhundertwende beherrscht, denn er setzt vornehmlich auf Dialoge und
inszeniert die Handlung theatralisch.”® Dariiber hinaus gelingt dem Autor das, was in der
deutschen Variante des europiischen Gesellschaftsromans so héufig miBlang: namlich die
Handlung wirklich auf eine ganze Palette von Figuren zu verteilen, ohne daB sich der
Fokus auf wenige Protagonisten oder gar nur eine Person verengt. Nicht ohne Stolz
schreibt Heinrich Mann deshalb in einer skizzenhaften Autobiographie von 1946:

Sein zweifellos vollendetster Roman aus diesen zehn Jahren [= 1900-1910] ist «Die kleine
Stadt», hundert Figuren in einer Dekoration wie etwa die Bergstadt Palestrina; eine ganze
Stadt in all ihrer Bewegtheit, mit Kdmpfen, Liebe, Musik, dem Tod durch Leidenschaft,
den versdohnten Gegnern aus Verstdndnis und Nachsicht: Das Leben Italiens, wie einer
damals es sah.’"

Indem der letzte Satz bereits von einer gewissen Distanz zum Werk von 1909 zeugt,
verweist er gleichzeitig auf den Mythos, der in der Kleinen Stadt in vollster Bliite wieder
auflebt: ndmlich auf die oben skizzierte Idee vom klingenden Siiden, wo die Emotionen
blithen und nolens volens zu Melodien werden, die ihrerseits ein Volk zu einen vermdgen.
Heinrich Mann wollte seinen «Roman Italiens»” ' gleichnishaft verstanden wissen: Die
kleine Stadt tragt keinen Namen, sie steht allegorisch fiir ein demokratisches Gemein-
wesen, das in kleinen Schritten zu politischer Miindigkeit findet. Evolution von unten statt
Revolution von oben, lautet das Credo. Folgerichtig ist der Advokat Belotti, der in diesem

° Vgl. PETER-PAUL SCHNEIDER: «Aber natiirlich merkt kein Mensch esy. Heinrich Manns Roman «Die
kleine Stadty und seine Kritiker, in: Heinrich Mann-Jahrbuch 9 (1991), S. 29-49.

v Vgl. den Brief von Heinrich Mann an René Schickele; 27. Dez. 1909, in: ANGER: Heinrich Mann 1871—
1950, S. 121f,, hier S. 121. Die Deutung des Romans als Allegorie der Demokratie war um 1910 politisch
brisant. In einem Prospekt fiir den Insel-Verlag fiel die folgende Kernpassage der internen Verlags-Zensur
zum Opfer: «Man hore hin: was hier klingt, ist das hohe Lied der Demokratie» (vgl. die Dokumentation in:
HMS:471-475). Zur Genese der politischen Ideen in diesem Roman vgl. ELKE SEGELCKE: «Die kleine Stadty
als Hohelied der Demokratie: Heinrich Manns Naturrechtsidee im geschichtsphilosophischen Kontext von
franzoszscher Aufklirung und italienischem Risorgimento, in: Heinrich Mann-Jahrbuch 5 (1987), S. 1-28.

® Eine sehr ausfiihrliche, mitunter etwas redundante und leider wenig kontextualisierte Interpretation des
Romans unter dem Aspekt der Theaterallegorie liefert MONIKA HOCKER: Spie! als Spiegel der Wirklichkeit.
Die zentrale Bedeutung der Theaterauffiihrungen in den Romanen Heinrich Manns, Bonn 1977, v. a. S. 109—
150; mit leicht kritischerer Note dagegen die Ausfithrungen bei KLAUS MATTHIAS: Heinrich Mann und die
Musik, v. a. S. 341-362; trotz Ungenauigkeiten in der Lektiire erhellend auch das entsprechende Kapitel bei
ULRICH WEISSTEIN: Heinrich Mann, Tiibingen 1962, S. 96—110.
" ANGER (Hg.): Heinrich Mann 18711950, S. 546.

**Ebd., S. 551.
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Entwicklungsgang die Fiihrung {ibernimmt, alles andere als ein Ubermensch (auch wenn er
sich zeitweise als Reinkarnation von Garibaldi fiihlt), sondern bleibt ein «Kirchthurm-
politiker», eine streckenweise hochst ldcherliche Figur — die am Ende aber doch als
«Verkiirzung  eines grofen Mannes»  dasteht.” Ins Rollen kommt der
Demokratisierungsprozef3 allerdings erst durch die Kunst: Als Antrieb wirkt die Musik,
personifiziert durch eine Operntruppe, die in der kleinen Stadt Halt macht. Auch wenn
dieses Provinznest irgendwo in Mittelitalien liegen konnte, spielt es gleichwohl eine Rolle,
daf3 Heinrich Mann die ihm bestens vertraute «Bergstadt Palestrina», wo er sich mit seinem
Bruder Thomas 1895 zum ersten Mal aufgehalten hatte, als Modell vorschwebte.*” Denn
Palestrina, der Geburtsort des kanonisierten Komponisten Giovanni Pierluigi da Palestrina
(1525/26-1594), verbindet den Mythos Italien mit dem Mythos Musik.”” Wihrend das
Stddtchen in Thomas Manns Zeit- und Musikroman Doktor Faustus (1947) in vollig
entgegengesetzter Weise zum Ort des fatalen Teufelsgesprachs mutiert, steht es beim
alteren Bruder fiir eine gegliickte Verbindung von Kunst und Leben, Volk und Musik.

Trotz des utopischen Entwurfs und der mythischen Einbettung ist Die kleine Stadt nicht
einfach ein lauteres Arkadien: Intrigen und Allzumenschliches beherrschen den
tiberschaubaren Ort, und am Ende kommt es gar zu einem kleinen Biirgerkrieg, auf den
zwar eine emphatische Versohnung folgt, die jedoch von einem Mordfall (Alba ersticht
Nello und anschlieBend sich selbst) erneut iiberschattet wird. In diesem Licht- und
Schattenspiel liberwiegt das Helle indessen bei weitem, und dieses Helle wird durch die
Operntruppe in die Stadt getragen. Genau seit «achtundvierzig und dreiviertel Jahreny»
(HMS:14) steht das Theater in der kleinen Stadt unbenutzt und wird nun von Komddianten
aus dem Dornrdschenschlaf erweckt. Nach der Abreise der Kiinstler ist nichts mehr, wie es
war. Das ist die <unerhorte Begebenheit> in diesem Roman, der urspriinglich als Novelle
geplant war.

Wo die Opernszene in der Erzéhlliteratur der zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts, wie
im Vorangehenden gezeigt, hiufig einen poetologischen Hohe- oder Wendepunkt markiert,
beherrscht sie hier den ganzen Roman. Oder anders ausgedriickt: Der Rest der Handlung,
die sich analog zu einem fiinfaktigen Drama in fiinf Kapitel gliedert, ist um den zentralen
dritten <Akt> gruppiert, der auf mehr als hundert Seiten (HMS:135-243) die Auffiihrung
der Oper Die arme Tonietta eines fiktiven Maestro Viviani schildert. Dabei kommt eine
schier unglaubliche Anzahl von Figuren zu Wort. Der Erzihler tritt streckenweise vollig
zuriick und 148t dem Dialog im Publikum den Vorrang, so da3 die Sprechenden hochstens
iber charakteristische Ausdrucksweisen — etwa das «Pappappapp» (HMS:209) des Galileo
Belotti — identifiziert werden kdnnen. Eingewoben in dieses polyphone Stimmengeflecht
ist auerdem die Handlung der fiktiven Oper, die vom Leser nur iiber diesen Weg
zusammengestilickelt werden kann — was mit einiger Aufmerksamkeit auch gelingt. Alles
in allem ein hochvirtuoser erzihlerischer Stil, der unverkennbar an Flaubert geschult ist —
mehr noch: Mit dieser Szene wollte Heinrich Mann seinen verehrten Lehrmeister auch

. Vgl. den offenen Brief Heinrich Manns an Lucia Dora Frost, abgedruckt in Die Zukunft 18 (1910),

S. 265f., hier zitiert nach HMS:479 (Materialienanhang).
2 Vgl. VITTORIO PERIN: Orte und Typen einer kleinen Stadt der romischen Campagna um die

Jahrhundertwende im Werk der Briider Mann, in: Heinrich Mann—Jahrbuch 9 (1991), S. 17-27.

2 Bereits bei Heinse beginnt die eigentliche Musikgeschichte erst mit Palestrina, dem «Patriarchen der
Kirchenmusik» (HnH:30).
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iiberbieten. Dies geht aus einem Schreiben an Maximilian Brantl hervor, der anscheinend
auf eine Ahnlichkeit mit der Darstellung des Landwirtschaftsfests in Flauberts
kanonischem Roman hingewiesen hatte:

Mit M"™ Bovary haben Sie, wie mir scheint, nicht ganz Recht. Emma und das
Landwirtschaftsfest sind ineinander gearbeitet, obwohl sie abseits sitzt. Schon bei ihrem
ersten Zusammentreffen mit Léon sprechen im Gastzimmer des Lion d'or fiinf oder sieben
Personen durcheinander, und Flaubert dchzt, in einem Brief, unter dieser Anstrengung.
Natiirlich wird es mir schon leichter als ihm, ich bringe es sogar auf ein Durcheinander von
hundert Personen: aber doch nur dank seiner Leis‘cung.824

Fiir die Wechselwirkungen zwischen Biihnen- und Romanfiktion, von denen noch zu
sprechen sein wird, hat womdglich auch die Heinrich Mann bestens bekannte Opernszene
in Madame Bovary Pate gestanden.”” Was jedoch die Lebendigkeit der literarischen
Gestaltung betrifft, diirfte tatsdchlich das Landwirtschaftsfest von Yonville eine
Vorbildrolle gespielt haben, zumal Heinrich Mann dieser Szene bereits in seinem Essay
Eine Freundschaft: Gustave Flaubert und George Sand (1905) die Auszeichnung
«Gesamtkunstwerk» verliehen hatte:

wir sehen ein Wogen von Vieh, Bauerntrachten, Honoratioren, Beamten um Zelte, Wagen,
beflaggte Gebdude; vernehmen offizielle Reden, Gespriche in der Menge, eine
Liebeswerbung; bemerken das Vortreten Einzelner aus dem Gedringe und ihr
Wiederuntergehen, das Herauslugen von Grimassen, iiber die sich sogleich etwas Anderes
legt, gebauschte Kleider, abgebrochene Gesten, den Wind, der iiber den Kopfen die
Wolken treibt, die wechselnden Sonnenflecke, die Geriiche von alledem, nun verweht und
nun wieder aufgewirbelt, wie die Stimmen; horen diese Welt von Dingen nicht erzéhlen,
sondern erleben sie; sehen sie selbsttdtig ihren geheimen Sinn preisgeben. Wenn irgendwo,
ist hier ein Gesamtkunstwerk, eins, das ein einziges Hirn erschuf und dem kein Handlanger
zum Leben hilft.*’

Dal3 Heinrich Mann seine groe Opernszene mit duBlerster Sorgfalt konzipierte, geht aus
einer erhalten gebliebenen Skizze des Theatersaals hervor, wo den zahlreichen Figuren
genaue Plitze und Ringe zugewiesen sind:"

s Brief von Heinrich Mann an Maximilian Brantl; Nizza, 11. Jan. 1910, in: HMS:470 (Materialienanhang).

** Weisstein erwihnt ein Indiz fiir Heinrich Manns hervorragende Kenntnis dieses Flaubert-Kapitels: Der
von Léon nur fliichtig erwdhnte Name des 1876 gestorbenen Tenors Antonio Tamburini (FB0:262) taucht bei
Heinrich Mann sowohl in den Géttinnen wie auch im Empfang bei der Welt auf (ULRICH WEISSTEIN:
Heinrich Mann und Gustave Flaubert. Ein Kapitel in der Geschichte der literarischen Wechselbeziehungen

zwischen Frankreich und Deutschland, in: Euphorion 57 [1963], S. 132—155, hier S. 149, Anm. 67).
826 Vgl. HEINRICH MANN: Eine Freundschaft. Gustave Flaubert und George Sand. Text, Materialien,

Kommentar, hg. von Renate Werner, Miinchen usw. 1976, S. 9.

**’ Die Abbildung stammt aus dem Materialienanhang in HMS:450f. (vgl. auch ANGER: Heinrich Mann

1871-1950, S. 113).
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Dem Autor war es offenbar um eine minutiose Choreographie des Publikums zu tun.
Anders als etwa in den Massenszenen der expressionistischen Literatur, wo die Einzel-
personen héufig in der Anonymitét versinken, sticht hier eine Vielzahl von Individuen aus
der Masse hervor. Was fiir die Deutung des Romans besonders zu beachten ist, erweist sich
in der Geschichte der deutschen Literatur — soweit ich sehe — als neu- und einzigartig. Die
polyphone Komposition der Opernszene gehort denn auch zum wenigen, was die
zeitgendssischen Kritiker gleichermafen faszinierte."”

Im notdiirftig hergerichteten Theater der kleinen Stadt ist ein Volk versammelt, das
gleichnishaft fiir die republikanische Entwicklung in der européischen Geschichte von der
franzosischen Revolution bis zur Erzihlgegenwart steht.”” DaB sich die Kleinstidter den
Weg zu sozialer Gleichheit, Demokratie und Fortschritt erst bahnen miissen, zeigt sich
einerseits im hartndckigen Widerstand der konservativen Partei um den Priester Don
Taddeo, der die Auffilhrung mit allen Mitteln verhindern will, andererseits in der

52 Vgl. die Belege bei SCHNEIDER: «Aber natiirlich merkt kein Mensch es», S. 40. Es ist durchaus denkbar,
daB sich Heinrich Mann hier — nebst literarischen Vorbildern — auch an den groflen Ensemble- und
Finalszenen der italienischen oder franzosischen Oper des 19. Jahrhunderts orientiert hat.

** Heinrich Mann bemerkt zu dieser historisch-politischen Allegorie: «Meine Schwierigkeit war, da3 ich
diesen Vorgang von hundert Jahren in wenige Tage zu drdngen hatte.» (Offener Brief an Lucia Dora Frost,
HMS:479).
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Standeordnung, die das Theater — wie schon bei Balzac — in der Art eines Mikrokosmos
abbildet. Die stadtische Aristokratie fiirchtet um ihre Pldtze und ihre Privilegien: «Man
sollte das Volk nie entfesseln. Zuerst scheint es nur gegen die Priester zu gehen, und dann,
gute Nacht, handelt sich's um unsere Logenplitze und unser Geld.» (HMS:155) Auch in
einem maroden kleinstddtischen Theater sind Logen Statussymbole, um die man sich
hartnickig balgt. In der Verteilung der Plitze kommt es am Ende aber doch zu einer
Durchmischung der gesellschaftlichen Schichten und damit zu einer Einheit — daran kann
auch die Frau des Gemeindesekretiars Camuzzi nichts dndern, wenn sie mékelt, die «Diifte
der Galerie» (HMS:200) dréngen bis zu ihr...

Ansonsten scheint sich vieles, was bereits Balzac vorgefiihrt hat, auch in der Kleinen
Stadt zu bestitigen: Der Theatersaal als Arena der Intrigen und des Klatsches, wo die
«Skandale der Stadt» (HMS:145) enthiillt werden, um dann als wilde Geriichte «von Loge
zu Loge» zu <klapperny, Liebeleien und Koketterien soweit das Auge reicht, Publikums-
tumulte, in denen die Musik bisweilen untergeht. AufschluBireich ist indes, wie die
Momente der Unaufmerksamkeit abwechseln mit Augenblicken héchster Anspannung, wo
es im Saal so still wird, «dall das Schnarchen der Frau Giocondi horbar ward» (HMS:165).
Ahnlich wechselhaft verhilt es sich mit der Identifikation der Zuschauer: Einmal
projizieren sie einzelne Momente der Opernhandlung auf ihr eigenes Leben, um sich dann
der Fiktion sogleich wieder bewult zu werden.

Doch wovon handelt diese fiktive Oper? Zur Armen Tonietta liegt ein handschriftlicher
Entwurf vor, der laut Ulrich Weisstein auf eine Oper in drei Akten schlieBen 146t,”° wobei
Heinrich Mann dieselbe Handlung auch noch als straffe Novelle gestaltete, die er 1910 im
Sammelband Das Herz verdffentlichte.””' Das Geschehen dreht sich um das Liebespaar
Tonietta und Piero, deren Hochzeitstag durch die Intrige einer eifersiichtigen Frau getriibt
wird. Diese behauptet, Tonietta habe Piero mit dem Grafen Tancredi betrogen. Piero glaubt
es und verstof3t seine Braut, obschon sie ihre Unschuld beteuert. Fortan verdient Tonietta
ihren Lebensunterhalt als Dirne auf der «Piazza Montanaray (HMS:184) in Rom. Doch
plotzlich bereut Piero seinen Schritt. Er sucht und findet die VerstoBBene wieder, freilich
ohne dal er von ihrer (Tétigkeit> erfahrt. Das neuerliche Gliick wiahrt jedoch nur kurz,
denn Pieros Verhalten reizt Tonietta zur Koketterie mit Tancredi, der schlieBlich mit ihr
entflieht. Piero ertappt die Fliichtigen und totet zuerst den Grafen, dann auch seine
«Ungetreue», die ihm im Sterben beteuert, sie habe nur ihn geliebt (HMS:213).

Dies klingt alles hochst tragisch und erinnert zunichst an typische Konstellationen im
biirgerlichen Trauerspiel des 18. Jahrhunderts: Eine biirgerliche Idylle wird durch Intrigen
und Standesgegensitze zerstort. So emport sich das Publikum wihrend der Auffithrung
insbesondere iiber den Conte Tancredi, den adligen Bosewicht des Stiicks, der Anspruch
auf Tonietta erhebt und sich unflitig verhdlt: «Er sagt, er habe ein Recht auf unsere
Weiber? Er sei der Herr? Ein Hund bist du! Pfeift! Pfeift doch!» (HMS:175) Der
antifeudale Geist des Romans spiegelt sich somit auch in der interpolierten
Bithnenhandlung. Die aufgefiihrte Oper scheint den =zeitlichen Horizont von der
franzosischen Revolution bis zur Romangegenwart insofern abzustecken, als die tragische
Handlung nicht nur an das biirgerliche Trauerspiel, sondern in ihrer Direktheit und Drastik

830 WEISSTEIN: Heinrich Mann, S. 101.

i Vgl. HEINRICH MANN: Die arme Tonietta, in: ders.: Sdmtliche Erzdhlungen, hg. von Peter-Paul Schneider,
Bd. 3, Frankfurt/M. 1996, S. 11-22.
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auch an den musikalischen Verismo erinnert, namentlich an die beiden Opern, die als
Inbegriff dieses Stils gelten und Europas Biihnen im Sturm eroberten: Pietro Mascagnis
Einakter Cavalleria rusticana (1890) und Ruggero Leoncavallos Pagliacci (1892)." Auch
Heinrich Mann hat sie offenbar als Zwillingswerke verstanden, wie ein Passus aus der
Novelle Die Schauspielerin (entstanden 1904/05, publiziert 1910) nahelegt, wo es vom
vitalen Tenor Whitman heil3t: «Er legte einen Turiddu hin und schmetterte ohne Pause den
Bajazzo herunter.»™"

Viele fiir den Verismo typische Merkmale finden sich auch in der Armen Tonietta: das
landliche Milieu, die grellen Gefiihlskontraste, die Gruppierung um einen einzigen
Kernkonflikt, das stilbildende [Intermezzo sinfonico vor der finalen Katastrophe
(HMS:209f.) und schlieBlich die abrupt abbrechende Handlung in der Sterbeszene
(HMS:213). Auch wenn Die arme Tonietta entgegen der veristischen Straffung in ein oder
zwei Akte bei Heinrich Mann als Dreiakter konzipiert ist, fallt dennoch die Kiirze der
letzten beiden Akte auf, die durch besagtes Orchesterzwischenspiel verbunden sind. Auf
den Verismo verweist auBerdem eine AuBerung der Sopranistin Italia Molesin, die
bedauert, daBl «in diesen neuen Opern [...] nun einmal alles schlecht und traurig»
(HMS:185) sei. Dennoch sollte man sich nicht auf eine eindeutige Opernvorlage fiir die
Tonietta versteifen. Zieht man in Betracht, da3 der Romanautor damals vom «Schwall der
groBen siidldndischen Liebesmusik»* in La Bohéme und Tosca hingerissen war und die
Figur des Kapellmeisters Dorlenghi als «Anschauung des werdenden Puccini»” gestaltete,
diirfte man in der Kleinen Stadt eigentlich eine Oper im frithen Puccini-Stil erwarten.
Ebenso wie Dorlenghi nur wenige biographische Details mit Puccini teilt,” scheint Die
Arme Tonietta trotz veristischer Elemente und Puccini-Lyrismen in erster Linie ganz
allgemein fiir das Phidnomen "italienische Oper" zu stehen. Angesichts des historischen
Horizonts, den der Roman allegorisch abschreitet, konnte hier durchaus ein «Querschnitt
durch die italienische Oper des 19. Jahrhunderts intendiert» sein, wie Monika Hocker
beildufig bemerkt™’ — ein Querschnitt, der auch altbekannte Topoi einbezieht: Zum
Beispiel eine Mondscheinszene mit Harfenbegleitung oder ein alles iiberragendes, vom
Publikum sehnlich erwartetes Liebesduett («Sieh, Geliebter, unser umbliihtes Hausy),
dessen Melodie in der fiktiven Opernpartitur — und im Roman — die Funktion eines
Erinnerungsmotivs hat.”* Das Duett, eine Apotheose der Liebe, ist gleichzeitig ein
Triumph des melodischen Schongesangs, fiir den Heinrich Mann auch im Zeitalter der

2 Zur Problematik des Begriffs vgl. im Uberblick den Artikel Verismo von MANUELA JAHRMARKER in:
MGGZ, Sachteil, Bd. 9, Kassel usw. 1998, Sp. 1398—1406.

** HEINRICH MANN: Die Schauspielerin, in: ders.: Samtliche Erzahlungen, hg. von Peter-Paul Schneider,
Bd. 2, Frankfurt 1996, S. 113-189, hier S. 177. Turiddu ist die Figur des jungen Bauern in Mascagnis

Cavalleria rusticana.
“* MANN: Die Schauspielerin, S. 178.

** HEINRICH MANN: Ein Zeitalter wird besichtigt, S. 312.

Puccini ist ja nicht in einem kleinen Provinznest grofl geworden, sondern in Lucca, einer mittelgrof3en
Stadt mit reicher Musiktradition. Die wichtigste Ubereinstimmung mit Dorlenghi ist der erste Erfolg mit
geistlichen Kompositionen: So wie Puccini 1878 mit einem Credo (das 1880 in die Messa a quattro einging)
grofen Beifall erntete, wird auch Dorlenghis Credo anlésslich der «Verséhnungsmesse» in der kleinen Stadt
als «glanzend» (HMS:387) befunden. Gemeinsam ist dem realen und fiktiven Komponisten auflerdem das
Opernhafte ihrer Kirchenmusik, was freilich einem allgemeinen Zeitstil entspricht. Mehr zu den spérlichen
Parallelen Puccini-Dorlenghi bei MATTHIAS: Heinrich Mann und die Musik, S. 3571f.

T HoCKER: Spiel als Spiegel der Wirklichkeit, S. 109, Anm. 3.
*** Von einem Leitmotiv im Stil Wagners zu sprechen wire iibertrieben.
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aufkommenden Atonalitit dezidiert eintrat. Rossini, Donizetti, Bellini sowie der frithe und
mittlere Verdi scheinen ebenso in die Tonietta eingegangen zu sein wie Auspragungen der
italienischen Oper um 1900.”’ Eine solche Synthese in Form idealer Stilisierung wird erst
durch die Wahl einer fiktiven Oper anstelle einer real existierenden mdoglich — ein
poetologischer Coup also, der als Stirke des Romans zu werten ist, weil ihn so nur die
Literatur zu bieten vermag. Bekannt ist das Verfahren ja bereits aus Heinses Hildegard von
Hohenthal, wo mit Lockmanns Achille in Sciro ebenfalls ein fiktives Idealwerk im
Zentrum steht.*

Wie rezipieren die Bewohner der kleinen Stadt nun diese italienische Musteroper? Die
Bandbreite der Horertypen, die der Roman vorfiihrt, ist grof. Sie reicht vom
«pietitlosen»'’' Horer, der nur zum Sehen gekommen ist und wihrend des
Orchesterzwischenspiels eine Zigarette rauchen geht,” " iiber den kiihl-rationalen Kritiker,
der zu wissen glaubt, wie diese Musik gemacht ist,”” bis zu den zahlreichen Enthusiasten,
die sich in mitunter naiver Weise mit dem Geschehen identifizieren' und sich allesamt zu
Begeisterungsstirmen und kaum endenden «Ancora!»-Rufen hinreilen lassen. Den
Gipfelpunkt emotionalen Taumels markiert etwa der Ausspruch «Das ist geradezu
géttlich!»™ aus dem Mund eines Leutnants oder der Ausdruck volliger Entriickung in der
Passage: «Sind dies noch Menschenstimmen? Singen nicht auch die Baume? Singt nicht
der Mond? ... Diese Musik ist aus Seide!» (HMS:170)

Den Primat der Gefiihlsrezeption hier ausfiihrlich nachweisen zu wollen, wire wohl
bliihende Zitronen nach Italien getragen, denn Heinrich Mann war es gerade um die
Darstellung spontaner Gefiihlsdu8erungen zu tun, wie aus einem essayistischen Zitat
hervorgeht, das die mythische Verbindung von Kunst und Alltagsleben abermals vor
Augen fiihrt:

Nordldnder miBBverstehen das italienische Theater, wenn sie glauben, wie daheim, in einen
Kunsttempel zu treten, in eine vom Leben unterschiedene Welt; wenn sie an Klatschen und
«Bis»-Geheul sich drgern wollen und Verachtung fassen fiir das unfeierliche Gebahren des
Volkes, fiir den Mangel an Selbstentduflerung beim Darsteller. Denn Dies ist Strale! Noch
immer wird hier unter freiem Himmel gespielt. Die vergoldete Decke tduscht; in
Wirklichkeit ist Dies Strafe. [...] Niemals will das Aufgefiihrte Etwas bedeuten, Symbol

** Den fiktiven Komponisten Viviani mit dem gleichnamigen, kaum bekannten Barockmusiker Giovanni
Buonaventura Viviani (1638—-1692) in Verbindung bringen zu wollen (wie z. B. bei SEGELCKE: «Die kleine
Stadt» als Hohelied der Demokratie, S. 24, Anm. 45), erachte ich hingegen als absurd. Vielmehr scheint der
gelaufige Name «Viviani» im Anklang an ital. «vivere/vivo» — wie so viele andere Personenbezeichnungen
im Roman — als sprechender Name konzipiert zu sein, um die zeitlose Lebendigkeit und Aktualitdt der

italienischen Oper zu unterstreichen.
840

Vgl. oben S. 106ff.
i Vgl. oben S. 44ff. Der Roman fiihrt indes auch vor, da3 widerspenstige Horer durchaus lernfahig sind:
Der Tabakhédndler Polli zieht seinen Phonographen zunichst der (mangelhaften) Live-Auffiihrung vor
(HMS:171, 208), am Ende kommt es aber zur Versohnung zwischen Phonograph und Live-Darbietung
(HMS:418).
2 Gemeint ist Galileo Belotti, der derbe Bruder des Advokaten (vgl. HMS:161, 209).
o Vgl. die Figur des jungen Savezzo, der glaubt, auch er kdnne ein solche Oper schreiben (HMS:173).
*** Dazu im Detail: HOCKER: Spiel als Spiegel der Wirklichkeit, S. 115fF.
* Im Zeitalter-Band (S. 311) ist der Ausruf «Questo ¢ proprio divino» auf Puccinis Tosca bezogen.
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fiir das entlegene Erleben eines Finzelnen sein; es versteht sich sinnlich und unmittelbar,
allem Volk von der Strafle ohne Weiteres zugéinglich.846

Doch der Autor der Kleinen Stadt hiefle nicht Heinrich Mann, wenn er es bei der
iiberschwinglichen Gefiihlsrezeption allein belassen wiirde. Im Sinne der Biihne als einer
«moralischen Anstalty bewirkt die tragische Oper eine Katharsis: «Es geschieht viel
Trauriges in dem Stiick, und dennoch, wenn man die Musik hort, scheint es einem, daf es
keine Ungliicklichen mehr auf der Welt gibt» (HMS:195) Diese scheinbar naive
jugendliche Perspektive nimmt in der Deutung des alten halbblinden Literaten Orlando
Ortensi (der in etwas aufgesetzter Manier wie ein Exeget des Romans erscheint) konkrete
Gestalt an:

Dieses Stiick ist gut, denn es macht, daB3 mir Ideen kommen. Ich sehe zu wenig, um die
Biihne zu unterscheiden; aber in diesen Kldngen erweitert sie sich mir zu einem Lande
unendlicher Liebe. Ein ganzes Volk hélt sich umschlungen und verbriidert sich. Es hat
giitigere, geistigere Gesichter, als sonst Menschen haben. Oh! nun 6ffnet es sich, und
hervor tritt ein Engel... Planten wir nicht solches, Beatrice, als wir jung waren? [HMS:170]

Nach der Auffiihrung fragt Ortensi mit staatsphilosophischer Geste: «Was macht diese
Dinge grof3?» und seine Freundin antwortet: «Dafl ein Volk sie mitfiihlt, Orlando: ein
Volk, das wir lieben!» — worauf Orlandos politische Auslegung der Oper folgt: «denn
immer aufs neue wird die Menschheit Herren zu stiirzen haben, wird der Geist sich messen
miissen mit der Macht.» (HMS:216) Der Weg vom Geist der Kunst zur politischen Tat lag
dem Romanautor offensichtlich besonders am Herzen," denn der alte Literat ist nicht der
einzige, der die Tonietta auf diese Rezeptionsschiene hievt. Der Apotheker Acquistapace
hort in diesen Klangen «Freiheit» heraus und bedauert, «dall der General Garibaldi diese
Musik nicht gekannt haty» (HMS:210), und der Advokat Belotti traumt wihrend der
Auffiihrung von «Belebung» und «Begliickung» der Stadt (HMS:210). Beim Abschied der
Komddianten bringt Belotti das mal3gebliche Kunstprogramm emphatisch auf den Punkt:

Was sind wir? Eine kleine Stadt. Was haben jene uns gebracht? FEin wenig Musik. Und
dennoch — [...] wir haben uns begeistert, wir haben gekdmpft, und wir sind ein Stiick
vorwértsgekommen in der Schule der Menschlichkeit! [HMS:421]

Die Koppelung von Musik und Politik scheint hier in geradezu apotheotischer Weise
verkldrt. Dies irritiert umso mehr, als Heinrich Mann in der Lohengrin-Episode im
Untertan dezidiert auf die Gefahren ideologischer Rezeption von Kunst hinweist."" Man
kann nicht umhin, hierin Schwarzweillmalerei zu erblicken: Was im Norden in die
Katastrophe fiihrt, dient im Siiden als «Schule der Menschlichkeity.

Immerhin mul man dem Autor der Kleinen Stadt zugute halten, daB er seine siidldndische
Menschheitsutopie nicht in eitler Harmonie ausklingen 148t. Denn die Auffiihrung der Oper
stiftet auch Unbheil, indem die Bithnenhandlung samt ihrer Tragik — in Anwendung eines

*** HEINRICH MANN: Der Fall Murri, in: Die Zukunft 14 (1906), Nr. 31, S. 161-168, hier S. 162.
" Vgl. dazu auch HOCKER: Spiel als Spiegel der Wirklichkeit, S. 120ff.
s Dazu oben S. 245ff.
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bewihrten poetologischen Verfahrens'™ — teilweise in die Romanfiktion iibertragen wird.
Die idyllische Liebe zwischen dem Tenor Nello Gennari und der Nonne Alba Nardini wird
wie in der Oper durch eine Intrige zerstort und endet mit zwei Leichen. Im Vergleich zur
Bithnenhandlung sind die Geschlechter vertauscht: verleumdet wird hier der
Mann — insofern 10st «Der arme Nelloy (HMS:227) Die Arme Tonietta ab — und die
enttduschte Frau ist es, die am Ende zusticht, aber im Unterschied zum Schluf3 der Oper
auch sich selbst den TodesstoB3 gibt. Als Intrigantin wirkt die Frau des Gemeindesekretérs
Camuzzi. Sie ist in Nello Gennari verliebt, er jedoch ignoriert sie. An der Stelle, wo der
Tenor seine Arie «Ich bin betrogen» singt, iibertridgt sie die Biihnenfiktion auf ihre
derzeitige Gefiihlslage:

«Ausy, dachte Frau Camuzzi. « Warum ist er nicht wiedergekommen. Er sagte doch, ich sei
schon und er liebe mich. [...] statt meiner soll er andere lieben: die Baronin, die Malandrini,
bei der er wohnt, Mama Paradisi sogar. Seine Treue brauche ich nicht; aber ich habe kein
Gliick. [...] ich selbst werde hier sterben, ohne genossen zu haben; — und ich hasse alle: ihn,
der mir nicht helfen will, und Camuzzi, der mich hindert!» [HMS:164]

SchlieBlich gelingt es Frau Camuzzi tatsichlich, Nellos Gliick durch tddliche Eifersucht zu
zerstoren: Sie tragt die Verleumdung dem von den Biirgern desavouierten Savezzo auf, der
das Geriicht, bevor er der Stadt den Riicken kehrt, der Geliebten Nellos zufliistert.
Bezeichnenderweise geht diese private Intrige mit todlichem Ausgang im kollektiven
Rausch beinahe unter und wird am Ende des Romans gar ins Komische gewendet, wenn
der verriickte Brabra an den beiden Leichen vorbeitrippelt und glaubt, es handle sich um
ein schlafendes Liebespaar: «Wie er jene beiden umarmt am Boden sah, wich er weit aus
und legte, schelmisch lachelnd, den Finger auf die Lippen.» (HMS:430)

Was sich liest wie eine tragikomische Variante des Liebestodes aus Wagners Tristan
und Isolde, scheint in der Tat als Abschied von einer iiberlebten Kunstauffassung
intendiert. Denn der glutvolle lyrische Tenor Nello Gennari steht fiir einen Kiinstlertypus,
dem es nicht gelingt, Kunst und Leben zu trennen;” er identifiziert sich mit seiner Rolle
derart, daB3 er die Opernhandlung in seine Lebensrealitét libertrdgt — was schon deshalb
todlich enden muf3, weil Nello einsieht, dal er eigentlich nur fiir DolchstoBe taugt, «bei
denen man singt» (HMS:311). Im Grunde ist Nello kein professioneller Singer, denn er
singt nur dann hervorragend, wenn er fiir Alba singt. Liebe ist fiir ihn gewissermallen
kiinstlerisches Elixier: «Alba war es, die mich gro machte: weil ich sie liebte.»
(HMS:319) Nellos Kunstethos ist individualistisch, er singt weder fiirs groe Publikum
noch fiirs Volk. Dies zeigt sich besonders deutlich in der gespenstischen, Hoffmanns Don
Juan nachempfundenen nichtlichen Szene im Theater, wo er nur fiir Alba alleine singt.”"'

Der hypersensible Kiinstler, der «infolge von allzuviel Empfindung» (HMS:202)
gelegentlich sogar in Ohnmacht féllt, wird im Roman als ebenso problematisch dargestellt,
wie der kiithl berechnende Typus, der Kunst und Leben (allzu) scharf trennt. Als
Représentantin dieser Kunstauffassung steht die «Primadonna assolutay» (HMS:23) Flora
Garlinda, die nur ihre Karriere im Kopf hat, sich in ihrer Eitelkeit mit dem Kapellmeister

i Ausfihrlich dazu: Panorama I1.

** In der Deutung der Kiinstlerfiguren folge ich der modellhaften Interpretation von HOCKER: Spiel als
Spiegel der Wirklichkeit, S. 134—143.

! Bei Hoffmann bekennt die Séngerin: «ich habe dich gesungen» (HDJ:89).

265



anlegt und sogar zu einer Intrige greift, nachdem dieser ihr ein Dacapo verweigert hat. In
ithrem an Isolationismus grenzenden Individualismus steht sie fiir eine lebensferne
Kiinstler-Existenz, wie sie die Schauspielerin Ute Ende im Roman Die Jagd nach Liebe™”
oder noch radikaler die Primadonna Adelaide Branzilla in der gleichnamigen Novelle von
1906 verkérpern.”” «Wir haben aufzurdumen mit unserer <Einsamkeits, mit dem Kultus des
Genies, mit dem ganzen Schwindel des geistigen Aristokratismusy, fordert Heinrich Mann
in einem Briefentwurf vom 21. Nov. 1909.”

In der Kleinen Stadt ist diese Kritik an einem lebensfernen Asthetizismus ebenfalls
greifbar: Flora Garlinda ist eine Fassadenkiinstlerin, laut Publikum fehlt es ihrer
Interpretation zwar nicht an Professionalitit, jedoch an Herzenswérme. lhre Kunst ist
angelernt und nicht wirklich von innen heraus «gefiihlt>. Die Kritik an ihrer Person fillt
mitunter radikal aus: «Aber das ist ja ein Ddmon! Habt ihr gesehen: Sie hatte ein Gesicht
wie eine Hexe. Nie wieder glaube ich, da} sie zweiundzwanzig Jahre alt ist. Sie hat uns
getiuscht, indem sie sich anmalte.» (HMS:182) Selbst wenn mit solchen Uberreaktionen
auch der einféltige Aberglaube der Kleinstidter auf die Schippe genommen wird, 146t der
Erzéhler doch keinen Zweifel am gefiihlsdsthetischen Instinkt dieses Publikums.

Das Publikum hat immer recht, konnte man zugespitzt aus der hier propagierten
Kunstauffassung folgern — zumal einer Romanfigur der Spagat zwischen individuellem
und oOffentlichem Kunstanspruch tatsichlich gelingt: dem kompromiflbereiten Kapell-
meister Enrico Dorlenghi, der im Laufe der Opernauffithrungen einen Lern- und
Erkenntnisprozel durchmacht. Wo er zunichst einen einsamen Kampf gegen Dacapo-
Forderungen der tobenden Zuhorer ficht, beugt er sich schlielich der «Kraft ihrer Hande,
die die Zeit besiegt und =zuriickgestellt hatten» (HMS:167). Die gewissermalien
basisdemokratische Macht des Publikums erscheint hier durchaus als positives Element der
Kunstform Oper und gipfelt in einer rauschhaften Volksvision des gelduterten
Kapellmeisters (und Komponisten):

Ich habe also ein Volk gesehen! Das Volk, fiir das der Maestro Viviani seine Oper
geschrieben hat. Ich wuBlte es, wir seien nicht allein; ein Volk hore uns! Wir wecken seine
Seele, wir... Und es gibt sie uns! Ich weiB jetzt, welche Stimmen, wenn ich komponiere,
mit dem blauen Wind durch mein Zimmer streichen. Es erfindet fiir uns, dies Volk, es fiihlt
und tont in uns. In der Musik der <Armen Tonietta» hat es seinen eigenen Tonfall
wiedererkannt, seine Gesten, sein Tempo. Die ungeheure Wirklichkeit der Kldnge und
Gesichte tlibertraf vielleicht, was sie je erlebten. Nie hatten sie von ihrer Akropolis in ein so
griindereiches Land gesehen und sahen es nie so voll Licht noch so voll Schrecken. Ein
verklirtes Erdengefiihl weitete sie, mitten im Drang der Leidenschaften; der Kampf, die
Wonne und das Leiden gingen in die tonende Harmonie ihrer Erde ein. Die singenden
Gestalten waren stirker und reiner als sie, und doch sie selbst. Da waren sie gliicklich,
Menschen zu sein. Sie liebten einander. [HMS:2191.]

2 Vgl. oben S. 217f.
*** Auf die Parallele Garlinda-Branzilla wird in der Kleinen Stadt sogar explizit verwiesen (HMS:202).
854

’ Abgedruckt bei SCHNEIDER: «Aber natiirlich merkt kein Mensch es», S. 33.
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Was hier klingt, ist der Mythos des Volkskiinstlers, wie er im 19. Jahrhundert vor allem an
der Person Verdis stilisiert wurde,”” und hier, nach Verdis Tod, in einer Figuration
Puccinis fortgeschrieben wird. Auch Dorlenghi mochte «Sinnbild des ganzen Volkes»
(HMS:225) werden, und er hofft, auch seine Oper werde dereinst «in allen Gassen, auf
allen Lippen» sein (HMS:222). Es ist offensichtlich, daB3 eine solche Verwirklichung nur
mit der Vorherrschaft der Melodie gelingen kann: Sangbarkeit ist allererstes Gebot. Das
bedeutet gleichzeitig eine Absage an die Kunst in der Nachfolge Wagners (von atonalen
Stromungen ganz zu schweigen). Auch wenn der Komponist des Tannhduser — anders als
in Werfels Verdi-Roman — hier nicht explizit als Gegenbild auftritt, wird dennoch im
Verborgenen auf ihn angespielt: Fiir den Wagnerismus steht der sprechende Name
«Villascura», verbunden mit Fanatismus, Weltfremdheit und Klostermentalitidt. Belotti
bringt diesen «Ort mit schwerer Luft» ndmlich explizit in Verbindung mit der Venusberg-
Sage, zeichnet ein Bild morbider Dekadenz (HMS:426) und verortet Villascura mit seiner
«Lage nach Norden» (HMS:49) auch geographisch-symbolisch eindeutig. Nicht zufillig
hat sich die in Villascura gleich neben dem Kloster wohnende Familie Nardini, angefiihrt
von einem alten «Fanatiker» (HMS:51), dem Opernereignis — und damit dem
Demokratisierungsprozefl — verweigert und ihre Loge leer stehen lassen. Und nicht zufillig
beendet Alba Nardini, die fiirs Kloster bestimmte Tochter, ihr Leben in einer Art Travestie
des Wagnerschen Liebestods.

In seinem dezidierten Gegenentwurf 14t der Roman Asthetizismus, Wagnerismus und
Décadence wie in mythischer Versenkung hinter sich liegen. Dieser Abschied wird
erzédhlerisch noch zusitzlich bekréftigt, wenn beim Auszug der Komddianten unmittelbar
jenseits des dunklen Gartens von Villascura der Hochzeitsmarsch aus der Armen Tonietta
erklingt, die Menge immer lauter mitsingt, das Wort «Volk» in einer eklatanten Haufung
verherrlicht wird — bis am Ende alle dem «Schatten von Villascura [...] entronnen waren
ins Lichty (HMS:426).

Am Schluf} siegen die Komoddianten und das Komddiantische als Lebensform — womit aber
etwas ganz anderes gemeint ist als die «<verlogene», <unechte> Schauspielerei, die Nietzsche
Wagner und seinen Anhingern zum Vorwurf macht.”® Denn auch der Vorsitzende der
siegreichen Partei, der Advokat Belotti, wird mit all seinen menschlichen Schwéchen als
«Komdodianty (HMS:340) bezeichnet. Dal} auch die Kiinstler — notabene Opernsdnger — im
Roman meist «kKomddianten» genannt werden, 1a6t sich als Verweis auf die volkstiimliche
Tradition der Commedia dell'Arte deuten. Thomas Amos und Gerhard Goebel sehen im
Einbruch der Komddianten in ein verschlafenes Gemeinwesen gar eine «scéne
archétypique», wie sie bereits Paul Scarrons Roman comique (1651/57) erdffnet.”’ Ohne
den Riickgriff auf éltere europdische Erzdhltraditionen in Abrede zu stellen, scheint mir ein
Modell allerdings viel naheliegender zu sein: Leoncavallos Pagliacci, eine Oper, die nicht

*** Wobei auch bei Verdi ein betrichtlicher Teil aus Selbststilisierungen besteht; vgl. dazu die pointierte

Einfiihrung Verdi-Bilder von ANSELM GERHARD in: ders./ Schweikert: Verdi-Handbuch, Kassel usw. 2001,
S.2-23.

856

Vgl. NWa:37f.

> Vgl. THOMAS AMOS/ GERHARD GOEBEL: «Die kleine Stadty de Heinrich Mann dans son contexte
européen, in: Revue de littérature comparée 72 (1998), S. 491-507, hier S. 491.
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nur als Hintergrund fiir Die arme Tonietta mitzudenken ist, sondern auch fiir die ganze
Romankonzeption eine Rolle gespielt haben diirfte.”*

Der Parallelen sind nédmlich nicht wenige: Oper wie Roman beginnen mit der
Vorstellung der Komddiantentruppe, das Motiv des «Theaters im Theater» spielt in beiden
Werken eine entscheidende Rolle, wobei die Vermischung von Biithnenfiktion und Roman-
bzw. Opernfiktion derart zugespitzt wird, dal am Ende zwei «reale» Leichen zu beklagen
sind. Auch die Mordmotive &hneln sich: Enttduschte Liebe und Vertrauensbruch.
SchlieBlich ist das Ende beider Werke ironisch gebrochen: Bei Leoncavallo besinnt sich
der Morder Canio seiner eigentlichen Theaterrolle und ruft: «La commedia ¢ finita!»,
womit der Vorhang fillt."” Auch Heinrich Mann setzt mit dem komddiantischen Auftritt
des verriickten Brabra — der einst ein grofer Sanger gewesen sein soll (HMS:238) — eine
ironische SchluBnote. Damit wird das zum Ernst gewordene Spiel in beiden Kunstwerken
wieder der Fiktion liberantwortet.

Die kleine Stadt ist also in vielerlei Hinsicht — erzéhltechnisch, dramaturgisch, stofflich,
inhaltlich und intertextuell — ein hochst opernhaftes Werk, oder ganz eigentlich ein Opern-
Roman. Dabei erscheint die hochartifizielle Kunstform des Musiktheaters als Volkskunst
par excellence, als Kunst, an der das ganze Volk teilhat und teilnimmt. Dall damit ein
Mythos heraufbeschworen wird, der selbst im <Land der Oper» im Widerspruch zur
sozialgeschichtlichen Realitdt steht, kann man Heinrich Mann nur bedingt anlasten, denn
die Opernforschung hat erst im spiten 20. Jahrhundert mit Nachdruck darauf hingewiesen,
wie stark populire Bilder und historische Wirklichkeit auseinanderklaffen.*®

Zu diesem Mythos des Volkstiimlichen gehdrt auch, dal im Land der Musik alle von
Geburt auf musikalisch sind, was sich in der Kleinen Stadt dadurch duBlert, dafl der
Kapellmeister problemlos ein Opernorchester aus Dilettanten auf die Beine stellen kann.
Die Musik der Armen Tonietta scheint dabei fiir eine typische italienische banda arrangiert
worden zu sein, wie man aus der Erwdhnung von Tenorhorn und Bombardon (einer fiir
Blaskapellen typischen BaB3-Tuba in Es) schlieBen kann. Die Verbreitung von Opernmusik
durch Kapellen, die sich mitunter in richtiggehende «Volksorchester» verwandeln und in
kleinen Opernhdusern das reguldre Orchester ersetzen konnen, entspricht in Italien zwar
durchaus der historischen Realitdt.””" Dennoch darf man sich die Qualitit der
Opernauffiihrung in Heinrich Manns Roman nicht allzu konkret vor Ohren fithren. Das
Problem liegt darin, daf die Idee der Demokratisierung hier auch auf die Kunstform der
Oper tbertragen wird — um den Preis einer eklatanten Qualititseinbulle. Was entsteht, ist
eine Kunst der Kompromisse: Alle reden mit, der Dirigent muss sich dem «Volk> beugen,
von einer Werkdeutung in anspruchsvollem kiinstlerischem Sinn kann nicht die Rede sein.

* Von einem Bezug auf Leoncavallos Erfolgsoper kann man iibrigens auch bei der Konzeption von Thomas
Manns Dilettanten-Novelle Der Bajazzo (1897) ausgehen (vgl. FELIX HOPFNER: Kunst als Wahrheit iiber den
Kiinstler. Zum konzeptionellen Charakter von Thomas Manns frither Erzihlung «Der Bajazzoy, in:
Germanisch-romanische Monatsschrift 47 [1997], S. 166—173).
= Vgl. RUGGERO LEONCAVALLO: Pagliacci [Klavierauszug], hg. von Joachim-Dietrich Link, Leipzig 1970,
S. 214f.

* Zum Mythos des «Volkstiimlicheny vgl. das Kapitel Verbreitung und Popularisierung von ROBERTO
LEYDI in Bianconi/Pestelli: Geschichte der italienischen Oper, Bd. 6, S. 321-403.

! Ebd., S.349; dazu auch SEBASTIAN WERR: Oper fiirs Volk oder fiir die Elite, in: Gerhard/Schweikert:
Verdi-Handbuch, S. 63-76, hier S. 68.
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Heinrich Mann hat sich wohl kaum iiberlegt, was es hie3e, seine Utopie realiter auf den
zeitgenossischen stidtischen Opernbetrieb iibertragen zu wollen: im besten Fall ein
Riickfall in vollige Provinzialitit. Wenn der Roman in politischer Hinsicht durchaus auf
den «endgiiltigen Sieg der Demokratie»'* abzielt, bleibt er in kunstisthetischer Hinsicht
eine problematische Utopie. Und obgleich die mitunter blaudugige Verherrlichung des
tonenden Siidens aus der Geistesgeschichte heraus nachvollziehbar wird, grenzen die
herbeizitierten Klischees nicht selten an das, was wir heute salopp als <Ethno-Kitschy
bezeichnen. Etwa wenn Tendre am Siidhang gedeihen, wie in folgender, die Nord-Siid-
Gegensitze polarisierender Passage:

das Leben im ewigen Schatten verdirbt das Blut und verschlechtert den Charakter: Wollen
Sie ein Beispiel? Gehen Sie nach Spello hinunter: es liegt in der Sonne. Alle Ménner haben
dort Tenorstimmen, alle Frauen sind dick und schon. Gegeniiber, am Nordabhang, ist
Lacise. Nun wohl, mein Herr: die Frauen von Lacise sind gelb und schmutzig und die
Mainner allesamt Rauber. [HMS:50]

Trotz ironischem Unterton aus dem Mund des Advokaten (der aber insgesamt als positive
Figur gezeichnet ist) irritieren diese Zeilen. Eine solche Verbindung von siidlicher
Urmusikalitit, Blut und Boden ist letztlich nicht allzu weit von dem entfernt, was der
Autor mit seinem Roman urspriinglich bekdmpfen wollte: der «Heimatskunst»."” Nur heifit
die Heimat hier nicht Deutschland, sondern Italien — was fiir Heinrich Mann ja durchaus
zutraf.

Die Bekehrung der Wagnerianer: Verdi. Roman der Oper

In der Fokussierung auf die Kunstform des Musiktheaters hat Heinrich Mann mit der
Kleinen Stadt eigentlich noch vor Franz Werfel einen Roman der Oper — will heilen: der
italienischen Oper — geschrieben. Freilich sind die Akzente ganz unterschiedlich gesetzt:
Obschon Werfels Roman 1924, im Todesjahr Puccinis, erstmals erscheint,”* spielt der
zuvor bei Heinrich Mann gefeierte Komponist {iberhaupt keine Rolle, was hintergriindig
durch eine personliche Vorliebe,” vordergriindig durch die um die Jahreswende 1882/83

52 Vgl. Heinrich Manns Briefentwurf an den Redakteur van Hall vom Oktober 1907, in: ANGER: Heinrich

Mann 1871-1950, S. 111, sowie HMS:459 (Materialienanhang).
863

Ebd.

*** Zitiert wird hier indirekt nach der ungekiirzten Sonderausgabe von 1930, die der 1992 von Knut Beck
herausgegebenen Edition (= WeV) als Textvorlage dient. Der Anmerkungsapparat dieser neuesten Verdi-
Ausgabe ist jedoch geradezu unbedarft — dazu nur zwei peinliche Beispiele: Vincenzo Sassaroli, der Verdis
Erfolg mit verleumderischen Pamphleten hintertreiben will, gilt dort als «nicht ermittelty (Anm. zu
WeV:153), obschon man von dieser tragikomischen Figur in jeder zweiten Verdi-Biographie lesen kann und
der Roman eine solche sogar nennt (ARTHUR POUGIN: Verdi. Sein Leben und seine Werke, Leipzig 1887;
WeV:160); ebenso ratlos gibt sich der Kommentar bei dem — notabene unter Erwdhnung des Autors
erfolgenden — Verweis auf E. T. A. Hoffmanns Kreislerianum Ombra adorata! (Anm. zu WeV:288). Das
Fehlen einer historisch-kritischen Edition von Werfels Werken kann hier nur beklagt werden.

** Obschon er kaum fiir ihn eintrat, hat Werfel den Komponisten aus Lucca — namentlich dessen Tosca —
sehr geschiétzt (vgl. JUNGK: Franz Werfel, S. 144 und S.227; vgl. auch die Erwdhnung von Puccinis
Turandot in: FRANZ WERFEL: Stern der Ungeborenen, hg. von Knut Beck, Frankfurt 1992, S. 462).
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spielende Handlung bedingt ist. Wahrend sich Heinrich Mann, wie gezeigt wurde, weniger
fiir die Musik selbst als fiir deren Wirkung auf das Publikum interessiert und sich
vornehmlich der Rezeptionsdsthetik sowie der Psychologie der Kiinstlerfiguren widmet,
steht in Werfels Komponistenroman die Produktionsésthetik im Vordergrund: Verdi
erzdhlt die halbfiktive Geschichte einer tiefen Schaffenskrise, die der fast 70-jdhrige
Opernkomponist — nicht zuletzt durch den Tod Wagners — glorreich iiberwindet.” In der
nun folgenden Analyse des Romans soll aber nicht diese bereits mehrfach beleuchtete
Kernthematik im Zentrum stehen, ebensowenig Werfels Bedeutung fiir die deutsche
«Verdi-Renaissance»,” sondern wiederum die Darstellung des Musikpublikums — wobei
der Gegensatz «Verdi contra Wagner> sich auch in der vorgefiihrten Rezeptionsdsthetik
spiegelt.”” Die Dialektik von Norden und Siiden, die der Verdi-Roman anhand zweier
Kiinstler-Antipoden aufzeigt, ist bei Werfel noch schirfer gezeichnet als bei Heinrich
Mann, wo der Norden grofBtenteils ausgeblendet, aber stets auch mitzudenken ist. In der
Verherrlichung des musikalischen Siidens indes geben sich die beiden so unterschiedlichen
Autoren die Hand — und huldigen gemeinsam einer Asthetik der emotionalen
Hingerissenheit.

In einem ersten Teil soll zunéchst diese Apologie des italienischen Opernpublikums mit
thren musikgeschichtlichen und &dsthetischen Implikationen diskutiert werden, bevor in

% Auf die zahlreichen Verdi-Bilder (Verdi der ungehobelte Bauer, «der scheue Dorfkdter von Roncole»
[WeV:28], der Menschenfreund, der GroBmiitige, der Wohltitige, der Mitleidende etc.), die der Roman
teilweise klischiert und kolportiert, wird hier nicht kritisch eingegangen, zumal Verdi als literarische,
halbfiktive Figur konzipiert ist und die biographische Verdi-Forschung zu Werfels Zeiten erst in den
Anfingen steckte. Werfel selbst hat sich iiber dieses Forschungsdefizit mit einem Verweis auf die Akribie der
Wagner-Biographik empoért: «Es gibt keine Champagner- oder Modistinnen-Rechnung, auf seinen
[= Wagners] Namen ausgestellt, die man nicht mit dem gewissenhaftesten philologischen Apparat
verdffentlicht hétte.» (vgl. FRANZ WERFEL: Ein Bildnis Giuseppe Verdis [1926/1942], in: ders.: Zwischen
Oben und Unten. Prosa, Tagebiicher, Aphorismen, literarische Nachtridge, hg. von Adolf D. Klarmann,
Miinchen/Wien 1975, S. 358-416, hier S. 361).

*7 Werfel hat sich nicht nur als Romanautor und als Herausgeber von Verdi-Briefen (dt. 1926; engl. 1942),
sondern auch als <Librettist> um die sogenannte «Verdi-Renaissance» der 1920er Jahre verdient gemacht, vor
allem mit seiner (freien) deutschen Nachdichtung von La forza del destino (1926); vgl. hierzu HENDRIKJE
MAUTNER: Aus Kitsch wird Kunst. Zur Bedeutung Franz Werfels fiir die deutsche «Verdi-Renaissancey,
Schliengen 2000. Der Begriff der "Renaissance" im Zusammenhang mit der Rezeption Verdis in Deutschland
ist allerdings umstritten, zumal die populérsten Opern (Rigoletto, Il trovatore, La traviata, Un ballo in
maschera, Aida, Otello und Falstaff) auf den Spielplénen stets prisent blieben. Treffender wire vielleicht,
von einer Neueinschitzung Verdis zu sprechen (vgl. dazu die kritische und materialreiche Diskussion von
GUNDULA KREUZER: «Zuriick zu Verdi». The «Verdi-Renaissance» and Musical Culture in the Weimar
Republic, in: Studi Verdiani 13 [1998], S. 119-154; sowie dies.: Nationalheld, Bauer, Genie. Aspekte der
deutschen «Verdi-Renaissance», in: Giuseppe Verdi und seine Zeit, hg. von Markus Engelhardt,
Laaber 2001, S.339-349). Geht man allerdings von seiner hdufigen Verwendung in der damaligen
Musikpublizistik aus, sagt der Begriff der "Renaissance" dennoch viel iiber die Wahrnehmung Verdis in
Deutschland aus. Der fritheste Beleg findet sich laut Kreuzer in einem Aufsatz von RICHARD SPECHT zur
Verdi-Zentenarfeier von 1913, wo der Autor ecine «Renaissance» des verkannten Musikdramatikers
prophezeit (Verdi's dramatische Technik, in: Die Musik 13 [1913], Bd. 49, S. 50-62, hier S. 60).

*** Meine Darstellung fuflt auf folgenden Forschungsarbeiten: HERMANN FAHNRICH: Zauber der Oper. Eine
Studie zu Franz Werfels Romanen, in: Musica 15 (1961), S. 476-480; HENRY A. LEA: Musical Politics in
Werfel's « Verdiy, in: Unser Fahrplan geht von Stern zu Stern. Zu Franz Werfels Stellung und Werk, hg. von
Joseph P. Strelka und Robert Weigel, Bern usw. 1992, S. 231-241; PIA JANKE: Zwischen Verdi und Wagner.
Franz Werfels Beziehung zu Giuseppe Verdi, in: Literatur in Bayern 38 (1994), S. 24-30; NORBERT ABELS:
«Die Wahrheit erfindeny. Uber Franz Werfels «Verdi. Roman der Opery, in: Gier/Gruber: Musik und
Literatur, S. 215-236; DIETER BORCHMEYER: Verdi contra Wagner. Franz Werfels «Roman der Opery, in:
Brandstetter: Ton—Sprache, S. 125-142. Die bislang ausfiihrlichste Kontextualisierung (unter Beizug von
unpubliziertem Archivmaterial) bietet MAUTNER: Aus Kitsch wird Kunst,v.a. S. 105-186.

270



einem zweiten Teil auf einzelne aufschlureiche Hor-Episoden noch genauer einzutreten
sein wird und schlieflich die Frage nach der dsthetischen Perspektive dieses ergiebigen
Romans gestellt werden muf3.

Werfels «<Sage von einem Menschen» (WeV:10), wie der Autor seine
«Biographische Phantasie»’ nennt und poetologisch rechtfertigt, hebt an mit der
Schilderung eines historischen Ereignisses: Dem Konzert zum 45. Geburtstag von Cosima
Wagner, das im venezianischen Teatro La Fenice am 24. Dezember 1882 iiber die Biihne
geht. Aufgefiihrt wird Richard Wagners Jugend>-Sinfonie in C von 1832 (WWV 29),""
und zwar vor kleiner geschlossener Gesellschaft. Die altehrwiirdige Oper wird also fiir ein
privates Konzert zweckentfremdet, das Volk muBl drauflen bleiben. Durch die
«dickgepolsterten Tiiren» vernimmt man nur dann und wann «einzelne grimmige
Akkorde» (WeV:13). Der Erzihler stellt die Exklusivitit des Ereignisses sogleich an den
Pranger — und exponiert damit das kunstisthetische Programm des Romans.

Das Orchester da drinnen — alle Musiker in schwarzer Parade — machte eine endlose,
langweilige Musik. Und diese Musik wurde vor nicht mehr als fiinfzehn Menschen
gelirmt. Wulite man nichts Besseres aufzufithren, jetzt, im Dezember, zur Zeit der
Stagione? [WeV:11]

Mit dem Attribut des Schwarzen wird hier eine Atmosphdre morbider Andacht gemalt.
Venezianische Dekadenz als Importprodukt und Phantasmagorie der Deutschen, wie sie
sich beispielhaft in Thomas Manns Tod in Venedig duBert.”' Einsame Astheten und
Individualisten unter sich, bei einer Musik, die als publikumsfeindlich erscheint und in
scharfem Kontrast steht zur Musik auf der belebten Strae (WeV:11f.): <Autochthone»
Musik versus kiinstlerisches Importprodukt, siidlicher Gesang versus ndrdliche
Instrumentalmusik. Das Sinfoniekonzert im italienischen Operntheater wirkt als
Fremdkorper, und auch Wagners sinfonisch konzipiertes Musikdrama scheint nicht in den
Stiden zu passen. Dem einfachen Mann von der Strafle, dem hier die Sympathie gilt, ist
Wagners Musik in mehrfacher Hinsicht nicht zuginglich: durch ihren geistigen Anspruch
und durch ihre Exklusivitit im gesellschaftlichen, aber auch im geodeterministischen
Sinne. Dario, der Billeteur am Teatro Fenice, bringt die Publikumsfeindlichkeit des
wagnerschen Musikdramas zur Sprache. Fiir ihn ist Wagner der Mann, der im Theater «die
Pausen abschaffeny will:

Was ist das fiir Tollheit, frage ich? — Der Mensch hat einen Akt gehort, seinen Genul3
gehabt, jetzt will er sich ergehen, ein wenig rauchen, das Publikum betrachten, ein
Gesprich beginnen, die Sdnger beurteilen. — Aber nein, das wird verboten sein, wie sie das
<bis> schon verboten haben. [WeV:17]

57 Notiz Werfels zum Verdi-Roman, University of California, Los Angeles (UCLA), Coll. 512, Box 5, zitiert

nach MAUTNER: Aus Kitsch wird Kunst, S. 130. Zur Gattungsproblematik vgl. ebd. S. 130-146.
570 Vgl. dazu Wagners Bericht iiber die Wiederauffiihrung eines Jugendwerks, in: ders.: Gesammelte

Schriften und Dichtungen, Bd. 10, S. 309-315.

' Werfel hat Thomas Manns Novelle von 1912 bei der Konzeption des Verdi-Romans nachweislich
beigezogen (vgl. die Ubersicht der wesentlichen Quellen in: MAUTNER: Aus Kitsch wird Kunst, S. 295).
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Stattdessen will Dario «Gesang, der einschldgt!» — und scheint damit auch dem
Romanautor aus dem Herzen zu sprechen. Der Typus des emotionalen Unterhaltungshorers
ist hier, wie schon bei Heinrich Mann, duBerst positiv konnotiert. Und der Komponist, der
dieser Forderung des Publikums gerecht wird, heifit Giuseppe Verdi. Verdi, der Mann des
Volkes, der sich den Gesetzen des Publikums fiigt, der Kiinstler, aus dem das Volk selbst
spricht (WeV:93). Der Pakt mit dem Publikum erscheint als unumstoBliches Gesetz der
italienischen Oper, dem der Komponist, will er Erfolg haben, <sklavisch> zu gehorchen
hat."” «Es war das Publikum, das Volk selbsty, das «Verdi zu der grausamen
Arbeitsleistung seines ersten Werk-Jahrzehnts zwangy», schreibt Werfel spiter in der
erweiterten Einleitung zu seiner Ausgabe der Verdi-Briefe.”

Der Roman von 1924 (bzw. 1930) erhebt diese Konzessionen an das Publikum zum
Naturgesetz der Oper, und zwar durch eine musikgeschichtsphilosophische Konstruktion,
die in verschiedenen Riickblenden und teils biographisch belegten, teils fiktiven Episoden
kunstvoll in den Erzédhltext einmontiert ist.

Der Mythos von Verdis «Galeerenjahren»,” vom Komponisten, der sich entsagungsvoll
bis an die Spitze durchbeilen mufl, kommt im Roman durch eine halb traumhafte
Retrospektive des Maestro selbst zum Ausdruck. Das Fiasko seiner Buffo-Oper Un giorno
di regno (1840) tritt vor sein inneres Auge — und mit ihm seine damalige Verbitterung tiber
die Macht und Ignoranz der Musikhorer: «Was aber weill dieses Publikum von
Abonnenten, Foyerschwitzern, sogenannten Musikkennern und Radetzkyoffizieren von
ithm und seiner Tat?» (WeV:257) Die Buffo-Oper fillt durch — doch dieses «schwerste
Pflichtopfer seines Lebens» (WeV:259) stahlt den angehenden Komponisten, er stellt sich
fortan den Forderungen der Wirkungsésthetik und entwickelt in gleichsam heiliger Allianz
mit dem Publikum einen untriiglichen Sinn fiir die GesetzmaBigkeiten der
Operndramaturgie. Im Gespriach mit dem deutschen Neutoner Mathias Fischbock, der
Musik «ohne Zweck und Publikum» (WeV:421) komponiert und frech fragt: «Miissen
Ohren sein, damit Musik ist?» (WeV:242), bekriftigt Verdi seine Asthetik. Er kann sich
nicht vorstellen, «daB3 ein Musiker nicht wirken will». Der Applaus erscheint ihm gar als
«notwendiger Bestandteil» des Musikstiickes selbst: «Man miiite ihn geradezu in der
Partitur vorzeichnen.» Und die Apologie des Publikums gipfelt in der Sentenz:
«Ebensowenig wie die Politik ohne Massen, ist die Musik ohne Publikum denkbar.»
(WeV:241) Der Effekt, bei Wagner als «Wirkung ohne Ursache»’” verhdhnt, gilt hier als
kompositorische Kardinaltugend.

In der Romangegenwart wiederholt sich der beschriebene Erkenntnisprozef3 erneut: Verdis
jahrelanges Ringen um seine Partitur des Re Lear, eine der Hauptfiktionen des Romans,

o2 Vgl. dazu meine Ausfilhrungen in der Einleitung, S.7. Dall die «enge Verbindung mit dem

zeitgenodssischen Publikumy in der italienischen Oper des 19. Jahrhundert zwar auch, aber nicht nur Klischee
ist, referiert WERR: Oper fiirs Volk oder fiir die Elite, in: Gerhard/Schweikert: Verdi-Handbuch, S. 70.

*" FRANZ WERFEL: Ein Bildnis Giuseppe Verdis [1926/1942], in: ders.: Zwischen Oben und Unten, S. 358—
416, hier S. 382.

" Vel. dazu GERHARD: Verdi-Bilder, in: ders./Schweikert: Verdi-Handbuch, v. a. S. 2-7.

*" WAGNER: Oper und Drama, S. 101.

¥ Die Oper nach Shakespeares King Lear gehort zwar tatsdchlich zu den nicht realisierten Projekten Verdis.
Wihrend Antonio Somma das Libretto 1856 fertig stellte, scheint Verdi nicht iiber Kompositionsentwiirfe
hinausgekommen zu sein; nachgewiesen ist lediglich die Ubernahme von Cordelias erster Arie «Me
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schildert der Erzdhltext als Abwendung von der Wirkungs- und Melodiedsthetik der
italienischen Oper und als Hinwendung zum Musikdrama Wagners, als dessen Epigone
Verdi in seinen vorangegangenen Werken (Don Carlos, Aida) zu Unrecht abgestempelt
worden war."” Verdi, zunichst vom kompositorischen Fortschritt der Lear-Partitur
iiberzeugt, spielt seinem Freund, dem Senator, zur Probe zwei Ausschnitte vor. Bei der
ersten, vom Komponisten hoch eingeschitzten <Arie>, kommt es dem Senator vor, «als ob
Verdi, von seinem Weg abweichend, sich bemiihe, der Melodie zu entgehen und an ihre
Stelle dissonierende Akkorde, fremde Uberginge und verletzende Intervallspriinge zu
setzen.» Bei der zweiten Probe aufs Exempel, einem bereits zwanzig Jahre zuvor
entworfenen «Duett zwischen Lear und Cordeliay», fiir Verdi lediglich «Stiimperei» und
«éltester Publikumsfangy, stellt sich beim Senator ein «beispielloses Wohlgefiihl» ein
(WeV:148f.). Verdi érgert sich zuerst maBlos iiber die konservative Haltung seines
Freundes, erkennt aber im Laufe der Romanhandlung, daB er als Italiener den Geboten der
stidlandischen Oper nicht «entgehen» kann — und dal3 eine Erneuerung der italienischen
Oper ohne Anleihen bei Wagner moglich ist.

Untermauert wird die Eigengesetzlichkeit der italienischen Oper nicht nur durch die
«Biographie» Verdis, sondern noch durch einen weiteren Komponisten: Claudio
Monteverdi. Dem «Vater> der italienischen Oper ist ein groBer Teil des achten Kapitels
(Die Verbremnung des Karnevals) gewidmet. Diese als «Zwischenspiel» (WeV:273)
bezeichnete Einblendung in Monteverdis letztes Lebensjahr (1643) mag auf den ersten
Blick irritieren, ist aber nicht nur operngeschichtlich, sondern auch erzihltechnisch mit der
Haupthandlung verkniipft: Im venezianischen Karnevalsumzug von 1883 wird ndmlich
eine Orfeo-Allegorie vorgefiihrt; mit dem Initiator Graf Balbi als Monteverdi, der Séngerin
Margherita Dezorzi als Euridice und Italo, dem Sohn des Senators, als Orfeo.

Mit der Monteverdi-Riickblende, die in ihrer Bedeutung weit mehr als eine Episode ist,
weitet sich der Roman der Oper zu einem operngeschichtlichen Essay aus. Das Kapitel
referiert die Anfange der Oper und behauptet, der Erfolg dieser Kunstform liege in einem
fundamentalen MiBverstindnis begriindet. Die gelehrte Florentiner Camerata habe die
antike Tragodie wiederzubeleben versucht, die Dichtung jedoch sei von der Musik
tiberfliigelt worden. Monteverdi selbst sieht sich ungewollt in der Rolle des Vollstreckers
eines irreversiblen Prozesses. Er habe das Wort aus dem Kontrapunkt, dieser «poesie-
zerfleischende[n] Imitation der Stimmen» (WeV:274) befreien wollen, habe mit dem Sieg
der Monodie aber nichts anderes als einen neuerlichen Triumph der Musik iber die
Dichtung herbeigefiihrt. «So war es nicht gemeint», sinniert der alte Komponist
riickblickend — und anerkennt den Vorrang der Musik iiber die Dichtung sozusagen als
Naturgesetz:

pellegrina ed orfana» aus Sommas Textbuch in den ersten Akt von La forza del destino, dort als romanza der
Leonora. Angesichts der iiberaus langen Beschiftigung mit dem Lear-Stoff — die erste Konzeption reicht bis
1843 zuriick — ist Werfels Fiktion hervorragend gewéhlt, vor allem was die spektakuldre Verbrennung der

beinahe fertig gestellten Lear-Partitur betrifft (WeV:327).
*"" Werfel hat sich vehement gegen diesen seit der Pariser Urauffithrung des Don Carlos (1867) prisenten

Topos der Musikkritik gewehrt: «Immer wieder und mit allem Nachdruck sei es gesagt: Giuseppe Verdi hat
von Richard Wagner nichts angenommen.» (WERFEL: Ein Bildnis Giuseppe Verdis, in: ders.: Zwischen Oben
und Unten, S.396) Werfels These ist von der Verdi-Forschung im GroBlen und Ganzen bestétigt worden,
wobei Werfel die «eigentliche Referenzgrofe» Verdis, ndmlich Giacomo Meyerbeer, noch nicht erkannt hat
(vgl. GERHARD: Verdi-Bilder, in: ders./Schweikert: Verdi-Handbuch, S. 13-16, hier S. 16).
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Aber riittle, solange du willst, Ol mit Wasser zusammen, schlieBlich wird es doch oben
schwimmen. Versuche, so weise du auch bist, Tonkunst und Dichtung zu verméhlen,
immer wird die Musik, die einem leichteren Reiche entstammt, nach ithrem Sinn herrschen.
[WeV:274]

Diese Analogie wendet sich unmiBverstindlich gegen Wagners Konzeption des
Musikdramas, das hier als utopisches Unterfangen und letztlich als historischer Irrweg
dargestellt wird."" Zwar erscheint Wagner im selben Kapitel als «Récher Monteverdis»
(WeV:289), der dem Drama wieder zu seinem Recht verholfen habe und nun als
«selbstberauschte[r] Sieger» in der eigentlichen Geburtsstadt der Oper Einzug halte. Der
Roman 146t jedoch keinen Zweifel daran, dal Wagners Musikdrama in eine Sackgasse
gefiihrt habe, die italienische Oper hingegen nach wie vor zukunftstrichtig sei.”” Dies
manifestiert sich nicht nur in der plakativen Analogie, da3 Wagner in Venedig stirbt,
wihrend Verdi seine Herzattacke iiberlebt.””” Wagner ist bei Werfel ndmlich insofern kein
«Récher» des venezianischen Altmeisters, als Monteverdi im Alter den unumstoBlichen
Willen des italienischen Theaterpublikums zu seinen eigenen Gunsten anerkennt und in
diesem Sinn einen dhnlichen ErkenntnisprozeB durchlduft wie Verdi. Auch Monteverdi, so
die Schilderung im Roman, verzweifelt zundchst an der «Sklaverei» des Opernbetriebs und
dem «TroB listerner Ohrenvoéllerei im Zuschauersaaly (WeV:275). In seinem Todesjahr
gibt er dem «Volkswillen» Recht — womit ein weiterer (anachronistischer) Seitenhieb gegen
die Kunst Richard Wagners ausgeteilt wird:

Sechs Jahrzehnte habe ich geglaubt, dal es in den Kiinsten auf die Zustimmung der
Auserlesenen, der Superklugen ankomme. Aber weit gefehlt! In meinem
sechsundsiebzigsten Jahre, heute, habe ich gelernt, dal die Mehrheit, die Gesamtheit das
Heil ist. Sie ist eine tiefere, eine magischere GroBle als das Individuum, das immer nur
Eitelkeit bleibt, als die Minoritét, die sich zum Refugium der einzelnen Eitelkeiten bestellt.
Sie wollen ihre Theater und lyrischen Ohren haben. Das erhabene Recitativo ist ihnen
langweilig. MuBten wir nicht von Anfang an Konzessionen machen, unsere Stiicke anders
enden lassen als die Griechen ihre Tragddien? Sie sind nicht die Griechen unserer
Einbildung! Thr durch keinerlei Spekulation verdorbenes Herz will Dacapo-Arien und
Canzonetten. Entweder schreibe geistliche Musik oder schreibe fiirs Volk! [WeV:285]

Wie bei Heinrich Mann wird die italienische Oper auch hier als demokratische Kunstform
aufgewertet, allerdings nicht in Form einer kiinstlerisch unbekiimmerten Utopie, sondern
mit der Logik einer musikhistorischen Konstruktion. Denn der dramatische «Einzel- und
Chorgesangy, so die Fortsetzung der Argumentation, habe sich nach seiner Emanzipation
aus dem Korsett der Kontrapunktik selbst neue Formen gesucht und sei beim «Volk» fiindig

o7 Vgl. Werfels Argumentation in der Einleitung zur Verdi-Briefausgabe: «Das Drama ist der Mensch!
Folglich ist auch die Oper der Mensch, das heiflt die menschliche Stimme, das heiBit der Gesang.» (Ein
Bildnis Giuseppe Verdis, in: Werfel: Zwischen Oben und Unten, S. 394)

*” Werfels unermiidlicher Einsatz fiir Verdi griindet auf dem «festen Glauben, da3 durch die ErschlieBung
des Riesenkomplexes «Verdi> [...] nicht nur das Publikum ein unausdenkliches Musikgeschenk empfangt,
sondern mehr noch der erstarrten Opernproduktion neue, ja, neue Wege gewiesen werden.» (FRANZ WERFEL:
Verdis «dunkle Epoche, in: ders.: Zwischen Oben und Unten, S. 349-351, hier S. 351)

50 Vgl. WeV:388: «Wagner ist tot. Ich lebe!»

274



geworden — worauf sich Monteverdi gezwungen sah, «die dichterische Wahrheit
verachtend, den Formen der Strale Raum zu geben». Mit den «Formen der Strale» sind
hier nicht nur Dacapo-Arien und «leichtsinnige Canzonetten» gemeint (WeV:275), sondern
auch Opernstoffe, die sich von der stoischen Moral abwenden und die bisweilen grausame
Macht der Liebe ins Zentrum riicken, beispielhaft etwa in Monteverdis letzter Oper,
L'incoronazione di Poppea (1642), auf die der Erzihltext explizit verweist.

Mit dem Monteverdi-«Zwischenspiel» will der Roman die Geburt der italienischen
Oper aus dem Geist des Volkes belegen, damit ihren européischen Siegeszug begriinden
und zugleich ihre Zukunft legitimieren. Die Oper sei nur deshalb erfolgreich geworden,
weil sie die «hochtrabende Konstruktion, den erkliigelten Stil, das Volksfremde» im
Musikdrama «der Florentiner Astheten» abgeschiittelt habe. Dabei sei eine Kunstform
entstanden, die sich der Logik entziehe. In Anlehnung an Oskar Bies gefliigeltes Wort von
der Oper als unmdglichem Kunstwerk>™ wird dieser «Unsinn» (WeV:288) der
Opernform gerade als ihr genuiner Sinn propagiert — als Triumph der Emotionalitét iiber
die Rationalitdt, als Sieg des Sinnlichen iiber das eigentlich Unsinnige.

In Werfels Musikésthetik bedeutet dies noch mehr: ndmlich ein Abbild des Géttlichen,
gleichsam den Himmel auf Erden. Bereits in der frithen Legende Die Erschaffung der
Musik (1913) erscheint die Musik als Nachklang des Paradieses; Gott schenkt sie den
Menschen als «Erinnerung an die gute und ehedem rechte Welt»."” Und im 1919
entstandenen Romanfragment Die schwarze Messe hélt ein «Opernfreund», hinter dem
unverkennbar Franz Werfel selbst steckt, ein fulminantes Plidoyer fiir die Oper, deren
Unsinnigkeit sich allein dadurch rechtfertige, da das Leben selbst «ein unsinniger
Operntext» sei. Allein mit Ironie, hier in Anlehnung an das Konzept der romantischen
Ironie, lasse sich der hohere Sinn der Oper erschlieen:

Und sehn Sie, vom Standpunkt der Ironie aus mull man die Kunstform der Oper
betrachten! Diese Stretten, Kabaletten, Duetten, Terzetten, Ensembles, Finalis, Balabillen
[sic!], Triumphmaérsche, Aufziige, Arien, Cavatinen, — sie ldcheln durch die Schonheit der
Melodie hindurch iber das Leben, das sie verzerrt und toricht darstellen. Was wollt ihr
denn, ihr Realisten und aufgekliarten Wahrheitsfanatiker, das Leben ist unsinnig. Sinnvoll
allein ist der Gesang, die sich besinnende Seele, die iiber dem Getiimmel schwebt.883

Der italienische Gesang ist fiir Werfel die einzige Musik, die nicht einem
auBBermusikalischen oder funktionalen Kontext entspringt: «Einzig und allein das Arioso,
das italische Melisma, der schone Gesang, kam aus keiner religiésen, keiner galanten,
keiner tinzerischen Erregung, sondern aus der UnfaBllichkeit des tonenden Triebes selbst.»
(WeV:294)

Musik als Produkt der Volkseele heifit die zentrale Denkfigur, deren sich Werfel ebenso
bedient wie Heinrich Mann. Im Verdi-Roman wird diese Verbindung des Volksmythos mit
der Operngeschichte durch eine weitere Episode untermauert: Mario, der verkriippelte
Sohn des Theaterdieners Dario, tritt als Personifikation des urspriinglichen, natiirlich
vollendeten Belcanto auf. Ohne jemals eine Gesangsausbildung genossen zu haben,

**! BIE: Die Oper, S. 9.

**> FRANZ WERFEL: Die Erschaffung der Musik, in: ders.: Die schwarze Messe. Erzdhlungen, hg. von Knut
Beck, Frankfurt 1989, S. 48f, hier S. 49.

53 FRANZ WERFEL: Die schwarze Messe, ebd., S. 159-213, hier S. 170.
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beherrscht er die «voix mixte, jene siiBschwellende Registermischung aus Kopf- und
Brustton» (WeV:133)." Fiir Verdi, der vollig hingerissen ist, widerlegt dieser urtiimliche»
Gesang alles, was Wagner gegen die italienische Oper geschrieben hat:

Die Quadratur der Arie, die verhohnte Symmetrie, Dreiteiligkeit und wie man es
auch immer nannte, war nicht irgendeine Willkiir, die irgendeinmal der Welt
aufgedringt worden, sondern sie war ein Naturgesetz. Ein Naturgesetz,
durch den italienischen Genius verwirklicht und geoffenbart. [WeV:135]

Nicht nur die «heilige Quadratury (WeV:135) empfingt hier wieder sakrale Weihen,
sondern auch die «heilige italische Melodie» (WeV:137). Mit «italischy verweist der
Roman auf das antike Italien und damit auf die angeblich so tiefe Verwurzelung der
Melodie in diesem Land.™

Der Vorrang des Melodischen, fiir Werfel ebenso unumstéflich wie fiir Heinrich Mann,
ist im Verdi-Roman unmittelbar mit dem Inspirationsmythos verkniipft: «nicht durch
Denken, durch Kombination, konnte die Melodie geboren werden. Sie mufite geboren
werden.» (WeV:117) Demzufolge wird Verdi als Komponist geschildert, der die
«schlechteste Inspiration» hoher einschitzt als die «beste Mache» (WeV:225):

Dem Menschen ist in Wahrheit nicht gegeben, zu schaffen, sondern nur zu finden.
Komponieren ist [rrtum. Melodien sind. Sie kénnen nicht hervorgebracht werden, sondern
nur entdeckt. Sie sind in ihrer Welt das gleiche, was in unserer die unterirdisch-
verborgenen Quellen sind. Genialitit ist die Fahigkeit des menschlichen Wesens, in
gewissen Augenblicken zur Wiinschelrute zu werden. Mehr nicht. [WeV:349]

Im Gegensatz etwa zur barocken "Invention", der Kunst des Erfindens, Kombinierens und
Variierens, die in der Instrumentalmusik des 20.Jahrhunderts (und bei Werfels
Avantgardist Fischbock) wieder zu Ehren kommt, zdhlt hier nur das Finden. Diese «Finde-
Kunsty bedarf eines gottlichen Funkens, um die priaexistenten Melodien gleichsam aus dem
«Ather» herunterzuholen, wie Werfel bereits in seinem Aufsatz Zemlinsky der Melodiker
(1921) schreibt.”™ Was aus heutiger Warte neoromantisch und reaktiondr klingt, ist
durchaus auf der Hohe der damaligen Zeit. Denn der Inspirationsmythos, verbunden mit
dem Geniegedanken, ist zu Beginn des 20. Jahrhunderts auch bei vielen anderen Kiinstlern,
selbst bei einem Neutoner wie Schonberg, noch greifbar und weitet sich in einer

884 . . o . o
In der Fortsetzung wird die angeborene Musikalitit sogar gegen die musikalischen Lehranstalten

ausgespielt. Der Erzdhler bemerkt lakonisch, «dall Marios Talent», von Verdi zur Férderung empfohlen, «am
Unterricht und an der Hoherbildung zugrunde ging» (WeV:138).

** Der Grande dizionario della lingua italiana (hg. von SALVATORE BATTAGLIA, Bd. 8, Turin 1976) gibt als
Bedeutung von «italico» auch an: «Che nasce e cresce in Italia» (S. 627). Musikpublizisten der 1920er Jahre,
die dem Melodischen wieder mehr Gehor verschaffen wollen, bekriftigen die bei Werfel vorliegende
geodeterministisch-organische Sichtweise. So schreibt Paul Stefan 1925 in einem Sonderheft zum Thema
Italien: «Hier, in Italien bliiht die Melodie schon, wenn sie anderswo erst wichst.» (PAUL STEFAN: Wagner,
Nietzsche, Verdi. Zu der Antithese «deutsche und italienische Musik» und zum 25. August 1925, in:
Musikblétter des Anbruch 7 (1925), Sonderheft ltalien, S. 382385, hier S. 385.

** ERANZ WERFEL: Zemlinsky der Melodiker [1921], in: ders.: Zwischen Oben und Unten, S. 344-348, hier
S. 346.
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Kontroverse zwischen Pfitzner und Bekker in den 1920er Jahren sogar zu einem
Parteienstreit aus.”

[lustrativ im vorliegenden Zusammenhang ist eine von Luzi Korngold mitgeteilte
AuBerung Erich Wolfgang Korngolds, der ganz dhnlich wie Werfel behauptet haben soll,
«dall jede Komposition vollendet im Weltall existiere; man miisse sie nur erraten, den
Schliissel dazu finden.»"" In ihrem kosmologischen Fluchtpunkt trifft sich diese Asthetik —
trotz vollig anderer musikalischer Realisierung — mit jener des deutschen <Exil>-
Komponisten Fischbock, dessen Ideal eine Art Sphirenmusik ist."” Die «Ich-lose
Melodie» (WeV:223), die Fischbock in der «klare[n] Musik der Sterne» (WeV:237) finden
will, taugt jedoch nicht fiir irdische Ohren — oder zumindest noch nicht, wie es Verdi als
Rezipient dieser neuen Kldnge wohlwollend formuliert (WeV:244). Die Noten seien zwar
«priachtig anzuschauen», meint Verdi, nur komme es darauf gerade nicht an, denn
als Kunstrichter fungiere das Ohr, nicht das Auge.””

Fischbocks Ohrenverrat kann in der musikésthetischen Konzeption des Romans als
Verrat am zeitgendssischen Publikum gelesen werden, das Fischbock bekanntlich
verleugnet. Der Untergang des unerhorten Zukunftsmusikers 146t sich demnach als
Plddoyer deuten fiir eine Kunst, die Riicksicht auf die Wiinsche des breiten Publikums
nimmt”' — und zugleich als Apologie fiir die real existierende Kunst statt fiir die utopische
einer fernen Zukunft. In dieser Hinsicht weist Fischbdck frappante Ahnlichkeiten mit
Balzacs Musikerfigur Gambara auf, der — gleichermallen rationalistisch und pedantisch wie
sein deutscher <Nachfahre» — fiir zeitgendssische Ohren auch nur «schwindelerregende
Kakophonie» produziert.”” Bei Werfel ergibt sich jedoch ein musikgeschichtliches
Problem: Wihrend Balzac iiber die Kunst der Gegenwart von 1837 philosophiert und
Gambara deshalb hochstens als prophetische Figuration gedeutet werden konnte (was
natiirlich nicht intendiert ist), gestaltet Werfel seinen Zukunftsmusiker aus der

7 Vgl. hierzu PETER HORST NEUMANN: Mythen der Inspiration aus den Griinderjahren der Neuen Musik.

Hans Pfitzner, Arnold Schonberg und Thomas Mann, in: Vom Einfall zum Kunstwerk. Der
Kompositionsprozess in der Musik des 20. Jahrhunderts, hg. von Hermann Danuser und Giinter
Katzenberger, Laaber 1993, S. 331-342; REINHARD ERMEN: Musik als Einfall. Hans Pfitzners Position im

dsthetischen Diskurs nach Wagner, Aachen 1986.
**% Luzi KORNGOLD: Erich Wolfaang Korngold, Wien 1967, S. 58 (fiir diesen Hinweis sei Arne Stollberg,

Bern, herzlich gedankt). Uber eine gegenseitige Beeinflussung darf gemutmaBt werden, denn das Ehepaar
Korngold zdhlte im kalifornischen Exil, nebst vielen weiteren jiidischen Emigranten, auch zu Werfels Gésten
(vgl. JUNGK: Franz Werfel, S. 302).

* Modell gestanden fiir die fiktive Figur Fischbdcks hat anscheinend nicht eine einzige historische Person:
Der Neutoner scheint zwar in erster Linie dem Osterreichischen Komponisten Josef Matthias Hauer (1883—
1959), der noch vor Schonberg zu einer Zwolftonmusik fand, nachgebildet zu sein, trigt aber auch gewisse
Ziige Anton von Weberns und allenfalls noch des jungen Ernst Kienek, der mit Alma Mahlers Tochter Anna
liiert war (vgl. zu dieser Debatte JUNGK: Franz Werfel, S. 148—155, sowie MAUTNER: Aus Kitsch wird Kunst,
S. 177-183).

%" Zum Primat des Ohrs vgl. oben S. 86fF.

! Die Karnevalsszene, die in einer kollektiven Musikberauschung gipfelt, nimmt Fischbocks Untergang
buchstiblich vorweg: «Wie ein erschopfter Schwimmer rang er mit dem groBartigen Element eines Volkes,
das hier Einheit geworden war.» (WeV:304)

2 n'y avait pas l'apparence d'une idée poétique ou musicale dans I'étourdissante cacophonie qui frappait
les oreilles: les principes de I'harmonie, les premiéres régles de la composition étaient totalement étrangéres a
cette informe création.» (HONORE DE BALZAC: Gambara, in: ders.: La comédie humaine X, S. 439-516, hier
S. 493).
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Retrospektive, als «Wetterleuchten einer kommenden Generation»,” von der er bereits
detaillierte Kenntnis hat. Fischbdcks Konzepte sind (trotz aller Uberzeichnung) ein Teil der
real existierenden musikalischen Moderne zum Zeitpunkt der Romanpublikation. Auch
wenn Fischbocks Ungliick und Ende in der Erzéhlkonzeption angelegt scheint und Werfels
Skepsis gegeniiber der neuen Musik ldngst nicht so radikal ausfiel, wie es der Verdi-
Roman vermuten 148t,"”* wirft der Tod des Neutdners dennoch einen kulturkonservativen
und reaktiondren Schatten auf das erzihlerische Unternchmen.”” Immerhin bietet Werfel
seinem Tabula-rasa-Komponisten eine faire Plattform: Er kann seine Vision einer rein
objektiven Kunst mit messerscharfer Polemik vortragen.

Uberblickt man den Roman im Ganzen, stellt sich schlieBlich die Frage, ob das #sthetische
Korsett nicht auch hinsichtlich des gefeierten Maestro zu eng geschniirt sei. Die
propagierte Asthetik der reinen Gesangsmelodie jedenfalls lieBe sich nur schlecht auf
Verdis letzte Opern iibertragen, auf Falstaff noch weniger als auf Otello. Weil der Roman
gerade den kompositorischen Durchbruch zu diesen beiden Spétwerken thematisiert, ist
hier doch ein groBes Fragezeichen zu setzen.

Die erwdhnten Unstimmigkeiten und Irritationen erscheinen sozusagen als Preis eines
mit verbliiffender Stringenz hergeleiteten musikésthetischen Fundaments, das Werfel
seiner «biographischen Phantasie» zugrunde legt. Gerade weil der dsthetische Rahmen so
klar abgesteckt ist, lohnt sich — als zweiter Teil der vorliegenden Analyse — ein genauerer
Blick auf einzelne Horertypen, die der Roman aus diesem Rahmen hervortreten 146t. Es
fallt ndmlich auf, daBl einige Figuren als typische Vertreter einer bestimmten Zeit oder
einer zeitbedingten &sthetischen Haltung fungieren. An vier Beispielen soll dies nun
veranschaulicht werden: An der Figur des Marchese Gritti, derjenigen des Senators, an
Verdi selbst und schlieBlich an den Wagnerianern (zu denen hier auch Wagner gezihlt
wird).

Der 1781 geborene Marchese Gritti, ein ehemaliger Diplomat aus altvenezianischem Adel,
der sein Greisenalter als sportliche Leistung kultiviert, erscheint im Roman als
Personifikation der italienischen Oper des Ancien Régime. Seit seinem zwanzigsten
Lebensjahr geht er allabendlich ins Theater — ebenfalls eine sportliche Leistung, zumal er
zu diesem Zweck hdufig den Operntruppen nachreisen muf3. Die Bilanz Ende des Jahres
1882: 29'387 Theaterbesuche, 971 «verschiedene [!] Werke», davon lediglich sieben ohne
Musik, also insgesamt 964 Opern (WeV:52) — alles fein sduberlich in einem privaten
Musikmuseum dokumentiert. Gritti behauptet, Cimarosa sei sein Freund gewesen, was
angesichts von dessen Todesjahr (1801) wenig glaubwiirdig ist. Wie dem auch sei —
Cimarosa und die «Neapolitaner» (WeV:56) sind die Gotter Grittis, der Mal3stab, an dem
er alle nachfolgenden Komponisten mifit. Der 1835 verstorbene Bellini, «dieses heilige
Kind», markiert fiir den Anhénger des alten Belcanto einen Endpunkt; Verdi ist ihm bereits
zu modern und Wagner kennt er nur vom Horensagen: als antifeudalen Rebell des Pariser

* Brief Werfels vom 2. Jan. 1928 (UCLA, Coll. 512, Box 1, folder 1928), zitiert nach MAUTNER: Aus Kitsch
wird Kunst, S. 177.

% Zu Werfels Eintreten etwa fiir Schonbergs Pierrot lunaire oder Bergs Wozzeck vgl. ABELS: «Die Wahrheit
erfindeny, S. 222f.

** In Thomas Manns Doktor Faustus (1947) spitzt sich dasselbe Problem noch zu; vgl. dazu meine
Bemerkungen unten S. 294.
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Tannhduser-Skandals — womit dieser Komponist fiir ihn sowieso schon erledigt ist
(WeV:108). Was nach Bellini kommt, ist fiir den unbelehrbaren Aristokraten nur noch
Unsitte und Verfall, auch was die Interpreten betrifft. Gritti 146t sich mit Rochlitz'
Horertypologie als gelungene Karikatur des konservativen, gefiihlsstumpfen Horers
beschreiben, der die verklarten Musik-Erinnerungen seiner Jugend zum Dogma erhebt und
meint, «die jetzige Musik sey ohne Reize» (RoV:501), wie es bei Rochlitz heifit. Dies
zeigt sich beim Besuch von Verdis La forza del destino, wo der halbtaube Egozentriker
ohne Sinn fiir die Dramaturgie der <modernen» Oper vollig leidenschaftslos dasitzt
(WeV:361). Der Opernbesuch ist bei ihm nur noch mechanische Konvention und — im
Hinblick auf seine stolze Sammlung — eine arithmetische <idée fixe».

Letztlich ist die Oper fiir den uralten Marchese ein aristokratischer Zerstreuungsplatz
geblieben, ein Accessoire fiir die Reichen und Einflureichen, die im Theater lediglich
GenuB3 und Erholung suchen. Dreist fragt der Marchese an die Adresse von Verdi: «lhr
Jingeren alle, was ist das fiir eine Musik, bei der man zuhdren muf3?» (WeV:61) Diese
hohnische Haltung schlieft Neuerungen natiirlich von vornherein aus, und der Roman
rdumt insofern mit diesem falsch verstandenen Historismus auf, als ein Teil der grittischen
Sammlung ein Raub der Flammen wird. Damit wird der Oper auch ihr aristokratischer
Zopf abgeschnitten”” — und der Roman kann sie zur Volkskunst erkliren.

Bezeichnenderweise wird der am Beispiel Grittis vorgefiihrte erzkonservative Horertypus
— wie schon bei Rochlitz — in die Nihe der Musikkritiker geriickt: Fiir diese
«Gelangweilteny ist die «Audition einer Oper» lediglich «Beruflasty», und ihr <Berufsethos»
verbietet ihnen gewissermallen, von der Musik «hingerissen» zu sein (WeV:361f.). Die
Kaste der Kritiker urteilt bei Werfel ganz dhnlich wie der entsprechende Représentant in
Thomas Manns Wunderkind-Erzihlung:" «Wir kennen den Schwindel. Léngst sind wir
dartiber hinaus, Eindriicke zu empfangen. Wir berichten nur iiber den Wert der Eindriicke,
die das Publikum hat.» Diese Haltung deckt sich insofern mit Werfels (und Heinrich
Manns) Musikauffassung, als sie dem Gros des Publikums und dessen Urteil weit mehr
Glauben schenkt, als einzelnen (selbst ernannten) Musikpédpsten. Denn der Mangel an
mitfiebernder Leidenschaft und emotionaler Identifikation gilt hier gleichsam als
Rezeptionsdefekt.

Ein Defizit an Emotionalitidt kann man dem als nichstes zu beleuchtenden Horer, dem
Senator, gerade nicht vorwerfen. Der musikalisch gebildete Dilettant, angeblich sogar ein
ehemaliger Mitarbeiter Mazzinis, tritt im Roman als Freund Verdis und als ebenso
leidenschaftlicher wie hitziger Anwalt von dessen Werk auf. Er kennt sich zwar auch in
der franzosischen und deutschen Musik aus, Erstere ist ihm jedoch zu siif und
schmeichlerisch, Letzere zu schwermiitig und griiblerisch (WeV:33). Verdis Musik aber
trifft seinen «Lebensnerv, den nackten Ort der Empfindung, sein Cor cordium (wie er es in
seiner Vorliebe fliir den Humanismus nannte) am gewaltigsten» (WeV:34). Diese
Formulierung erinnert nicht nur in allgemeinem Sinn an den <Seelenhorery der
Frithromantik, sondern ganz konkret an Heinses — durch Soemmerring anatomisch
gestiitzte — Idee vom Ohr als Tor zur Seele: Musik sei das Sinnlichste, was der Mensch

*° Vgl. dazu oben S. 29ff.
*TVgl. oben S. 49.
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vom Leben fassen konne, heiBt es dort.” Bei Werfels Senator ist die Rezeption von Musik
ein derart universal sinnliches Ereignis, daB3 alle Fasern seines Korper in Schwingung
geraten (WeV:35). Doch damit nicht genug:

Diese Gesdnge belebten und begeisterten ihn auch moralisch. Wo auch immer sie dem
Senator einfielen, bei der Arbeit in seinem Zimmer, unter Leuten, in jenen Zeiten, wo er
noch verhandeln, Reden halten mufite, augenblicks fiihlte er sich besser werden, den
Menschen zugewandter. [WeV:35]

Die oben angesprochene Verbindung von <Mediterranitdty und Humanitédt scheint hier
verwirklicht: Verdis Musik macht den Senator anscheinend menschenfreundlicher, sie
dient der moralischen Erhebung, ist Lebenselixier und «Gesundungsmacht» (WeV:35). Die
Polaritét des «gesunden» Siidens (Verdi) und «kranken» Nordens (Wagner) kommt in
einer Predigt des Senators an seine wagnerbegeisterten Sohne deutlich zum Ausdruck:
«Und ich sage euch, ein Kunstwerk hat nur den einen einzigen Zweck, Menschen zu
begeistern und gottlich zu machen! Alles andere ist kein Kunstwerk, sondern ein eitles
Krankenexkrement.» (WeV:43)

Die emotional determinierte Wirkungsisthetik hat dariiber hinaus noch eine politische
Dimension. Denn so wie der greise Gritti das Ancien Régime personifiziert, gilt der
Senator als «inkarnierte Erscheinung der Generation von 1848» (WeV:32).
Dementsprechend rezipiert er Verdis Musik auch ideologisch-politisch und steht in diesem
Kontext fiir die viel diskutierte Wirkung von Verdis frilhen Opern auf die italienische
Einigungsbewegung.”” In Werfels Roman erscheint der Komponist des «Va, pensierox-
Chors zwar durchaus auch als «Meister der italienischen Revolution», wie ihn Mascagni in
einem Nachruf stilisiert hat™’ — die pathetische Verherrlichungsrede des Senators vor
lokalen PolitgroBen, wo es unter anderem heiflt, Verdi habe als einziger der Zeit «Massen
gefiihlt und so seine ungeheuren Chore geschrieben» (WeV:420), scheint jedoch die
politische Vereinnahmung des Komponisten in ihrer Einseitigkeit auch zu karikieren. Denn
Verdi, dem dieser Empfang gelten sollte, ist vorzeitig abgereist, und der Senator verfehlt
den Ton in seinem antiwagnerischen Pladoyer insofern, als Wagner kurz zuvor in Venedig
gestorben ist.

Trotz dieses satirisch gefiarbten Portrits des Senators und der Skepsis des Maestro
gegeniiber dem Eifer seines Freundes kann man nicht so weit gehen zu behaupten, Werfel
habe hier bereits einen Revolutiondr wider Willen gezeichnet.”' Denn eine der Hauptthesen
des Romans lautet, Verdi habe in seinen friihen Opern «ein neues Volk herbeigesungen»
(WeV:125), und weil ihm dieses Kunststiick gelungen sei, habe sich die Unterjochung
unter den zeitgendssischen Opernbetrieb schlieBlich in einen groBartigen personlichen
Triumph verwandelt. Uberdies scheut sich der Erzihltext auch nicht vor personalen
Analogien zwischen dem Komponisten und den Protagonisten des Risorgimento: Garibaldi

** Vgl. oben S. 88f.

2 Vgl. BIRGIT PAULS: Giuseppe Verdi und das Risorgimento. Ein politischer Mythos im Prozef3 der
Nationenbildung, Berlin 1996. Inwieweit es sich bei der politischen Stofrichtung von Verdis friihen Opern
um eine «retrospektive Mystifikation des vereinten Italiens» handelt, ist in der Forschung noch nicht
abschlieBend beantwortet (vgl. im Uberblick: GERHARD: «Von der politischen Bedeutung der Oper).

20 Zitiert nach Gerhard/Schweikert: Verdi-Handbuch, S. 17.

! Vgl. BIRGIT PAULS: Revolutiondr wider Willen. Verdi, die Politik und die italienische Oper seiner Zeit, in:
Udo Bermbach (Hg.): Verdi-Theater, Stuttgart/Weimar 1997, S. 1-21.
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wird als volkstiimliche Figur mit «Verdis Kabalettenherz» gleichgesetzt, Cavour steht fiir
den «unerschopfliche[n] Entwicklungs- und Zieltrieb» des Maestro (WeV:354).

Wie tritt nun Verdi als Horer seiner eigenen Werke im Roman auf? Zwei Szenen geben
hier Aufschlu3: ein Konzert der banda municipale auf der Piazza San Marco (Kap. 8/III)
und die Premiere einer Auffithrung von La forza del destino im Teatro Rossini (Kap. 9/V).
Sie zeigen Verdi einerseits als Mann des Volkes, andererseits als hochst selbstkritischen
Opernkomponisten, der sich durch die Sidngerin Margherita Dezorzi wieder vom Wert
seiner fritheren Werke liberzeugen 1a6t.

So wie Heinrich Mann die italienische Oper als Kunst der «Strafle» begreift, wird in der
Banda-Szene des Verdi-Romans die zum Freilichttheater umfunktionierte Piazza San
Marco explizit mit einem «Biihnensaal» oder «Kultraum» verglichen (WeV:303). Mit dem
aufgefiihrten Aida-Potpurri fiir Blasorchester wird die Popularisierung der italienischen
Oper im 19. Jahrhundert zusétzlich illustriert, und indem Verdi sich selbst in den
Karnevalstaumel stiirzt und seinen eigenen Melodien lauscht, bekriftigt er den fiir Werfels
Roman konstitutiven Volksmythos auch durch das eigene Rezeptionsverhalten. Der
Maestro stort sich ndmlich am notwendigerweise pauschalisierenden Banda-Arrangement
iiberhaupt nicht — im Gegenteil: Verdi lobt die Auffithrung (WeV:298) und 146t sich von
der Begeisterung des Volkes mitreiflen; er glaubt in dieser Masse von Musikhungrigen, die
hier im Gegensatz zum Publikum im Opernhaus auch Leute aus den untersten
Gesellschaftsschichten vereinigt, «Melodienbann, Klangschatten, BewuBtseinsschleier», in
zwel Worten: «Venezianische Musikverzauberung» zu spiiren (WeV:293f).

Das Karnevalserlebnis und die damit verbundene rauschhafte Volksvision 19st im
Roman die entscheidende Wende aus: Verdi verbrennt seine Lear-Partitur und findet, vom
Schatten Wagners befreit, zu neuem SelbstbewulBtsein. Den MusenkuB3, der ihn zu neuen
Operntaten anspornt, empfangt er freilich erst in der darauf folgenden Opernszene.

Nicht wegen der Auffiihrung seiner Oper La forza del destino 146t Verdi sich zu einem
Theaterbesuch tiberreden, sondern wegen der 23-jdhrigen Sopranistin Margherita Dezorzi,
die den Part der Leonora singt. Der fiktiven Séngerin eilt der Ruf voraus, eine der
faszinierendsten Stimmen der zeitgendssischen und kiinftigen Opernbiihne zu sein. Verdi,
ganz allein in der Proszeniumsloge sitzend, ist zunédchst skeptisch, distanziert und
gleichgiiltig gegeniiber der Musik, die hier erklingt. Er nimmt die Rolle eines
desillusionierten (Selbst-)Kritikers ein, emport sich iiber Unzulidnglichkeiten der
Auffiihrung und stuft selbst Dezorzis Stimme anfénglich als «glanz- und saftlos» ein
(WeV:356). Zum Ende des zweiten Aktes jedoch 146t Verdi sich umstimmen; er erkennt,
daB sich die Sopranistin trotz — oder gerade wegen — ihrer vergleichsweise kleinen Stimme
vollends in den Dienst des dramatischen Ausdrucks stellt und es ihr gelingt, die Paradoxie
der Oper aufzuheben: «Realistisch zu sein, ohne die Irrealitit der Oper zu verletzen,
opernhaft zu sein, ohne der Wahrheit Schaden zu tun.» (WeV:358) Verdi ist hingerissen
von dieser neuen Ausdrucksésthetik und glaubt, einer Wiedergeburt seines eigenen Werks
beizuwohnen: «Sie [= Dezorzi] rifl die veraltete Musik in die neue Welt mit sich, ohne
auch nur eine Note, eine Weisung zu dndern, wie es allerorten die Effekthascher taten.»
(WeV:359) Es ist offensichtlich: Diese Szene steht paradigmatisch fiir die Verdi-
Renaissance der 1920er-Jahre, an der Werfel nicht nur als Romancier, sondern auch als
Librettist, namentlich mit einer deutschen Nachdichtung von La forza del destino (1926),
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malgeblich beteiligt war. Die neuen «Empfindungstiefen» (WeV:360), die Dezorzi dank
ihrer uneitlen Werktreue und vollkommenen Identifikation mit der Rolle dem
vermeintlichen <Ladenhiiter> zu verleihen vermag, stehen fir den Glauben an die
iiberzeitliche Wirkungsmacht auch der weniger bekannten Verdi-Opern.

Als Verdi seine Loge zu Beginn des dritten Aktes verlassen will, weil Leonora/Dezorzi
darin nicht auftritt und ihm das Werk deshalb «entzaubert» (WeV:362) scheint, ereignet
sich das zweite <Wunder> dieses Abends. Die Sopranistin, durch die Anwesenheit des
Maestro tiber sich selbst hinaus gewachsen, tritt in die Loge. Verdi lobt ihre «unglaubliche
Kunst» (WeV:363), worauf sie ihn als «unsterblichy preist und ihn um einen « Weihekul3»
bittet (WeV:364), der in der Berauschung des Moments schlieBlich zu einem wilden
Lippenkuf3 wird. Diesen intimen Augenblick zwischen dem Komponisten und <seiner»
Sangerin als symbolischen Akt eines Musenkusses zu deuten, liegt auf der Hand, zumal
Verdi nach dem entscheidenden Theatererlebnis zu neuer Schaffenskraft findet und die
Konzeption des Ofello in Angriff nimmt.

Nicht nur in Hinsicht auf den Musenkuf3 und den intimen Logenbesuch einer Sdngerin
mitten in einer Auffithrung scheint die Szene in Werfels Roman von Hoffmanns Don Juan
inspiriert zu sein:”” Frappant in der Ubereinstimmung ist auBerdem der explizite Hinweis
auf das ungeschminkte Gesicht der jeweiligen Logenbesucherin (WeV:362; HDJ:89). Und
so wie die Darstellerin der Donna Anna bei Hoffmann fiir den Erzéhler zu singen vorgibt,
1aBt sich Dezorzi durch die Anwesenheit Verdis zu einer eklatanten Gesangsleistung
befliigeln. Auch als Kiinstlerfiguren gleichen sich die beiden Sidngerinnen: Sie stellen ihr
Leben ganz in den Dienst der Kunst, ohne auf ihre Gesundheit Riicksicht zu nehmen.” Die
Darstellerin der Donna Anna erleidet einen Nervenzusammenbruch, und Margherita
Dezorzi wird nach der Vorstellung als krank gemeldet (WeV:391). Der zentrale
Unterschied in der Kunstauffassung liegt aber gerade im Ausgang der beiden
Schliisselszenen: Wihrend sich die Séngerin bei Hoffmann durch die Kunst aufzehrt und
stirbt, gelingt Dezorzi — analog zu Verdi — der Durchbruch: sie wird «zur Beherrscherin der
Metropolitan-Opera» (WeV:332). Vor diesem Hintergrund scheint es kaum zu weit
hergeholt, die Uberwindung des wagnerschen Musiktheaters durch eine Neubelebung der
italienischen Oper im Kontext des Romans auch als <Macht des Schicksals) zu
interpretieren, zumal das entsprechende Kapitel den Titel von Verdis 1862 uraufgefiihrter
Oper bereits in der Uberschrift trigt (WeV:331) — und schlieBlich kommt es in der finalen
Apotheose des zehnten Kapitels tatsichlich zum erhofften «Ausbruch der Melodie»
(WeV:379).

Der Triumph iiber Wagner ist auch als Sieg iiber die Wagnerianer zu lesen, die nun als
letzte Horerkategorie noch in den Blick genommen werden sollen. Im Wesentlichen trifft
man bei Werfel auf dieselben Beschreibungsmuster, wie sie bereits aus den literarischen
Opernszenen bei Fontane, Heinrich und Thomas Mann bekannt sind. Die Anhédnger des
Musikdramatikers aus dem Norden sind nicht etwa rational-distanzierte Kopfmenschen,
wie man angesichts der Nord-Siid-Dichotomie vorschnell erwarten konnte, sondern
rezipieren die Musik ihres Idols auf mindestens ebenso leidenschaftliche Weise wie das
idealisierte Verdi-«<Volky. Beiderseitige Rezeptionsgrundlage bleibt mithin das Gefiihl —

"2 Vel. HDJ:89.
*® Dezorzis Leben fiir die Kunst wird durch ihre Unfruchtbarkeit (WeV:331) zusitzlich unterstrichen.
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mit dem signifikanten Unterschied, dal den Wagnerianern das Echtheitszertifikat
verweigert wird.”" Was Thomas Mann bereits in Wilsungenblut als Auswuchs des
Wagnerismus satirisch schérfte, ist im Verdi-Roman nun in globo gemeint. Die
Akzentuierung erfolgt bei Werfel wiederum in Gegensatzpaaren: Melodie versus
Polyphonie, Individuum versus Kollektiv, Personenkult versus Musikkult,
Kosmopolitismus versus Nationalismus, aber auch Protestantismus versus Katholizismus.
Dieser bipolare Entwurf soll nun im Folgenden exemplarisch erldutert werden.

Wihrend sich Verdis Anhdnger an Melodien berauschen, werden die Wagnerianer als
Trunkene geschildert, an deren Rausch die iibermichtige Person Wagners mindestens
ebenso groen Anteil hat wie dessen aufgefiihrte Partituren:

Die jungen Menschen, an die Wagner sein Wort und seine Gebédrden richtete, waren nicht
bei sich. Mit den Augen von Wiist-Begeisterten, mit dem schlaff-offenen Mund von
Trunkenen, mit den pfeifenden AtemstoBen von Ekstatikern tranken sie die Worte, die sie
nicht verstanden, nein, nicht die Worte tranken sie, sie tranken die Laute, sie tranken das
Leben dieses Menschen, ein Leben hundertfach weiterer Artung und héheren Grades, wie
es schien, als jedes andere. [WeV:191.]

Die Wagner-Kritik zielt hier — wie iibrigens schon bei Hanslick — mindestens genau so
dezidiert auf den vom Komponisten selbst heraufbeschworenen Personenkult ab wie auf
seine Kunst. Werfel verdeutlicht dies mit einer Reflexion Verdis, der erkennt, dal} die
Vergotterung seiner eigenen Werke letztlich nicht dem Schopfer, «sondern den Melodien»
gelte, die sich in aller Leute Kehle verselbstindigt hitten — Wagner hingegen, der
«Usurpator», der «Erzgotze des Ichsy (WeV:222), wie Fischbock ihn spiter nennt,
verewige in jedem Augenblick sich selbst (WeV:20).

Daraus folgt, dal die Anhinger Wagners als unselbstindige, charakterschwache
Intellektuelle erscheinen, als Mitldufer ohne echte nationale Verwurzelung.”” Denn im
Gegensatz zu Verdi mache Wagner «keine Anstrengung, fiir ein reales Volk zu schreiben»
(WeV:92):

Wohl hatte auch Wagner sich eine ungeheure Gemeinde geschaffen. Aber diese Gemeinde
bestand nicht, wie er es hoffte und wollte, aus der eigenen Nation, sondern aus den
verfeinertesten Seelen aller Nationen, aus den Ubergebildeten und Neuerungssiichtigen, deren
Treffort Bayreuth wurde. [WeV:93]

Wihrend das Nationaldenken hier positiv konnotiert ist, erhilt der Kosmopolitismus einen
eindeutig negativen Beigeschmack. Wie Borchmeyer weitgehend richtig bemerkt hat, wird
die Musik bei Werfel mit der Fiirsprache Verdis «strikt in ihre nationalen Grenzeny
verwiesen.”” Den Einbruch des Wagnerismus in Italien deutet der Roman — wie bereits
anhand des Eroffnungskapitels verdeutlicht — als vandalistischen Einfall «volksfremder»

" Dies entspricht Nietzsches Deutung des Wagner-Phédnomens als «Heraufkunft des

Schauspielers in der Musik»(NWa:37).

905 . o . . . . L.

Wagner deutet dies freilich zu seinen Gunsten: «Nichts schmeichelte dem Opernmeister so sehr, wie die
tiefe Wirkung, die seine Schopfungen bei der Elite dieser musikalischen Urrasse zur Zeit immer stirker
ibten.» (WeV:74)

o0 Vgl. BORCHMEYER: Verdi contra Wagner, S. 127. Zur Relativierung dieses Befunds vgl. unten S. 285f.
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Elemente. Dies gipfelt in einer drastischen Vision, wo die nordische (Invasion) in Analogie
zum Untergang des alten Rom als barbarisch identifiziert wird”" — und in letzter
Zuspitzung gar als Satanismus, der «alle Hirne vergiftety (WeV:198).

Dariiber hinaus argumentiert der Erzédhltext auch in konfessionellen Kategorien. In
radikaler Verkiirzung der historischen Tatsachen wird Deutschland als erzprotestantisches
Land verstanden, wobei "protestantisch" bezogen auf die Musik durchaus wortlich zu
verstehen ist, ndmlich als Protest gegeniiber den im katholischen Siiden verankerten
Opernformen, die Wagner, der <Reformator», zu Unrecht attackiere: «In einem Land
geboren, das keinen Karneval, kein Fest, somit auch nicht die wahre Seele der Opernform
kannte, konnte er ja leicht verachten und umstiirzen, was nicht sein war.» (WeV:324)
Wagners <Reformationy» erscheint daher als «ein zersetzender, analytischer, der Natur
widerstrebender [...] boser Geist, protestantisch auch gegen die ewigen Grundtatsachen der
Musik» (WeV:135). In diesem Licht lassen sich die Neuerungen Verdis, deren Durchbruch
der Roman schildert, als erfolgreiche Gegenreformation verstehen — eine Metapher, die
Werfel in einem Vortrag von 1933 als These formuliert: «Giuseppe Verdi war kein
Reformator, sondern ein Gegenreformator.»’

Die Ignoranz und Arroganz des nordischen Eindringlings duBert sich im Karnevals-
Kapitel. Dort spricht Wagner — von Verdi mit Bitterkeit beobachtet — wéihrend der ganzen
Auffiihrung der Aida-Phantasie mit seinen Begleitern und scheint der «trivialen» Banda-
Musik gegeniiber vollig gleichgiiltig zu sein. Bedeutend ist indes der kurze Moment, wo
Wagner authorcht: nimlich als die Musik zu jener Passage erklingt, in der die ungliickliche
Anmeris singt (Akt IV/1): «Vaterland und Ehre, / Alles, alles gab ich hin fiir dich!»
(WeV:297). In der Oper heiBit es jedoch: «E patria, e trono, e vita / Tutto darei per
te.»  Werfel scheint hier mit Absicht eine den Librettotext verstellende Ubertragung
gewihlt zu haben, denn so lassen sich die Worte auf Verdis Roman-Biographie libertragen,
wonach der Aida-Komponist mit seinen Werken sich gleichsam fiir das italienische Volk
aufgeopfert habe. Wenn es in diesem Musikaugenblick von Wagner (aus der Perspektive
Verdis) heifit: «Er horcht! Er versteht» (WeV:297), dann erweckt es den Anschein, Wagner
habe etwas von der ureigenen GesetzméBigkeit der italienischen Oper begriffen. Verdis
Hoffnung auf ein Verstindnis Wagners zerschldgt sich allerdings gleich wieder. Denn
nachdem er von seinem Begleiter, dem Dirigenten Hermann Levi, den Namen der Oper
(und damit des Komponisten) erfahren hat, macht Wagner eine «sehr abfillige
Handbewegung» (WeV:298).

Spiter, als ein Riesenchor den «uralte[n] Gesang des verloschenden Karnevals» ertonen
1aBt, scheint Wagner trotz seiner unerschiitterlichen Selbstsicherheit doch etwas von der
postulierten Verwurzelung des Gesangs im italienischen Volk zu begreifen: Er ist
hingerissen, lauscht mit geschlossenen Augen, und sein «ewig begehrender Wille erlosch
in der GroBe des Augenblicks» (WeV:312).

Das Karnevalserlebnis zeitigt bei Wagner eine nachhaltige Wirkung: In einem Gespriach
mit Italo bekennt er, wie viel er der italienischen Melodiekunst, namentlich Bellini, zu

0 Vgl. dazu auch WeV:135: «Den Maestro durchfuhr ein jaher Hal3. Derselbe, den er nach der Schlacht von
Sedan gefiihlt hatte. Es war der Hal} des Romers gegen die Barbaren der Vélkerwanderung.»

o0 WERFEL: Verdi in unserer Zeit [1933/36], in: ders.: Zwischen Oben und Unten, S. 354 (Hervorhebung im
Original).

o GIUSEPPE VERDI / ANTONIO GHISLANZONI: Aida [Partitur], Milano 1972, S. 364ff. (Hervorhebung von
mir).
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verdanken habe und dal er, falls er noch eine Oper schreibe, die Partitur noch
«durchsichtiger» gestalten werde als jene des Parsifal (WeV:339). Italo, der gliihende
Wagner-Jiinger, der Verdi sogar eine Tristan-Partitur ins Hotelzimmer schmuggelt, wird
aber nicht nur durch dieses Kunstgesprich dazu angehalten, seine radikale Sicht zu
revidieren: So wie er, ganz Typus des schwéchlichen Décadent, dem Bayreuther Idol (im
Sinne der Deutung Nietzsches) zundchst wie einem «W eib» (WeV:72) erliegt und
dadurch sogar die Eifersucht seiner Geliebten Bianca hervorruft, so 146t er sich
anschlieBend einer Frau zuliebe fiir die Kunst Verdis begeistern. Margherita Dezorzi, die
hier als Mediatorfigur auftritt, belehrt ihn ndmlich, dal Verdis Partituren durchaus nicht
veraltet seien und dafl von Verdi-Auffiihrungen immer ein besonderer Zauber ausgehe, den
Wagner nicht zu bieten vermdge:

Ich stehe doch immerhin vier Jahre auf der Biihne und habe es gelernt, das Publikum zu
filhlen. Wenn Verdi gespielt wird, da <zieht es> durchs Haus wie bei keinem andern sonst. Da
hoéren wir Sénger kein Husten, kein Reden, kein Riicken, selbst die Kinder sind still. Ich habe
oft schon dariiber mit Kollegen gesprochen. Es ist uns, als sdngen die unten insgeheim jede
Melodie mit. [WeV:204]

Die Sopranistin beschwort hier abermals den Pakt mit dem Publikum, der in einer
Dreieinigkeit zwischen Komponist, Interpreten und Publikum — statt einsamer Ekstase —
ein kollektives Erlebnis ermogliche. Im Anschlul an dieses Votum folgt eine Art
Bekehrungsszene: Italo geht ans Klavier und belegt die Behauptung der von ihm geliebten
Séngerin anhand des zweiten Traviata-Finales. Was zunéchst nur als Aktion gedacht ist,
um Dezorzi zu bezirzen, miindet in einen unbewuflten Erkenntnisprozef3, der wiederum die
Idee der préfigurierten Melodie aufgreift:

Seine wagnergesalbten Finger fanden (woher auf einmal?) immer mehr von diesen
plastischen Weisen, als wéren sie nie geschrieben worden, sondern ldgen seit Erschaffung
der Welt vorhanden und fertig in den zwolf Stufen der Oktave. [WeV:205]

Mit der oben beschriebenen Auffithrung der Oper La forza del destino, von Dezorzi
enthusiastisch beworben als Musterbeispiel fiir die Wirkungsmacht Verdis, scheint die
Bekehrung der Wagnerianer endgiiltig gegliickt — und zwar nicht nur beim fiktiven
Opernpublikum, sondern in der Intention des Autors auch auf der Ebene des
Lesepublikums.

Bleibt am Ende die Frage nach der kultur- und geistesgeschichtlichen Perspektive dieses
Romans. Werfels musikalische Mission 16st die von Nietzsche in Jenseits von Gut und
Bése ertriumte «Erlosung der Musik vom Norden» " literarisch in Form einer
fiktionalisierten Biographie ein. Trotz der scharfen Akzentuierung der Nord-Siid-Dialektik
klingt die von Nietzsche geduBerte Idee einer neuen europidischen « Synthesis»  in
wenigen Beispielen ebenfalls an — notabene aus dem Mund von Verdi, und zwar in einem

o Vgl. FRIEDRICH NIETZSCHE: Jenseits von Gut und Bose, Achtes Hauptstiick, Aphor. 255, in: ders.:

Samtliche Werke, Bd. 5, S. 201.
o Ebd., Aphor. 256, S. 201. Die franzosische Kultur stuft Nietzsche, in der Musik am Beispiel Bizets, als

«halbwegs gelungene Synthesis des Nordens und Siidens» ein (ebd., Aphor. 254, S. 200).
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Dreischritt vom Gegeneinander {iber das Nebeneinander hin zum Miteinander. Nach einer
ersten Durchsicht der von ihm so geflirchteten 7ristan-Partitur gelangt Verdi ndmlich zur
Einsicht: «Es gibt Eichen und Zypressen. Ach, warum fiihlen wir das ungeheure Neben-
Einander der Welt immer als ein Gegen-Einander?!» (WeV:373) Im Nachspiel zum
Roman schlieBlich zitiert Werfel in Form eines Mottos aus einem Brief Verdis die Worte:

Und es kommt ein Tag, da man nicht mehr von Melodie, von Harmonie, von deutscher,
von italienischer Schule, von Zukunft, von Vergangenheit etc. etc. sprechen wird, und dann
912

vielleicht kann das Reich der Musik beginnen. [WeV:434 7]

Auch wenn sich in diesen Zeilen eine versdhnende Perspektive offnet, sollte man die
Utopie einer Synthese zwischen nordlicher und siidlicher Kultur nicht iiberbewerten. Denn
die Bipolaritdt zwischen Norden und Siiden beherrscht den Roman auf geradezu exzessive
Weise,”” und zumal der Kosmopolitismus durch Wagner negativ konnotiert ist, wird einem
Denken in nationalen Kategorien und einem urwiichsigen, <echten» (um nicht zu sagen
«volkischen») Nationalismus doch iiber weiteste Strecken das Wort geredet. Dies &uf3ert
sich mitunter in Vorwiirfen, die Deutschen wiirden an «tragischer Unfadhigkeit zu
volkshafter Lebensgestaltung» leiden (WeV:239), die Vereinzelung fiihre zu
Unfruchtbarkeit und Zeugungsunlust, wohingegen die Zukunft Italiens auch
demographisch gesichert sei, denn: «Solange noch ein Volk in seinen Frauen die Miitter
will, muB es nicht absterben.» (WeV:186)

Mit Blick auf die faschistische Verherrlichung der Mutterschaft 16sen solche Sitze heute
Befremden aus. Bedenkt man tiberdies, daf} der Nationalismus in Italien ebens o wie in
Deutschland in den 1930er Jahren schlieBlich morderische Konsequenzen haben sollte,
kann man nicht umhin, in der hier am Beispiel siidlicher Musik vorgefiihrten Italomanie
zweier prominenter deutschsprachiger Autoren auch einen blinden Fleck zu erblicken,
der angesichts der prophetischen Warnung, die Heinrich Mann im Untertan nachdriicklich
ausspricht, zumindest erstaunen mag.

Freilich kann man es auch ins Positive wenden: Indem man in der Idee des tonenden
Stidens eine gescheiterte Hoffnung erkennt. Denn immerhin haben beide Autoren ihr
«gelobtes Land> mit demokratischen Ideen in Verbindung gebracht.”” Allerdings wird der
Gedanke, wonach der Norden am Siiden auch politisch <gesunden» konne, bereits im
Untertan wieder ins Reich der Utopie verwiesen. Die Romreise des frisch verheirateten

o2 Vgl. den Brief von Giuseppe Verdi an Opprandino Arrivabene, Sant' Agata 14.Juli 1875. Im

Originalwortlaut heif3t es: «e se verra un giorno in cui non si parlera piu n¢ di melodia, né¢ di armonia, né di
scuole tedesche, italiane, né di passato, n¢ di avvenire, ecc., ecc., allora forse comincera il regno dell'arte.»
(GAETANO CESARI / ALESSANDRO LUzIO [Hg.]: I Copialettere di Giuseppe Verdi [1913], Reprint: Bologna
1968, S. 6221.)

*" Der Nord-Siid-Gegensatz ist auch in der Rezeption des Romans in den Vordergrund gestellt worden; als
Beispiel sei hier Thomas Mann erwidhnt, der Werfels «unbidndig interessante[n] Roman» als Zeugnis
«europdischer Kultur-Dialektik» verstand (vgl. THOMAS MANN: [Nachruf auf] Franz Werfel, in: ders.:
Gesammelte Werke, Bd. 10, S. 500-502, hier S. 500f.).

o Bei Werfel ist auch insofern ein Fragezeichen zu setzen, als sich die faschistische Politik mit Mussolinis
Marsch auf Rom» ab 1922 — also noch vor der Niederschrift des Romans — bereits abzeichnete.

*" Im Verdi-Roman tritt diese Idee weit weniger deutlicher hervor als in der Kleinen Stadt, doch auch bei
Werfel wird die «urwiichsige Demokratie» der Italiener gepriesen (WeV:239).
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Ehepaars HeBling, eine fanatische Mission im Dienst des deutschen Kaisers, scheint die
imperialistische Arroganz und Unbelehrbarkeit des preuBischen Untertanen nachdriicklich
zu bekriftigen. Diederichs Blick wird als «hell und wild wie der eines germanischen
Kriegers der Vorzeit auf einem Eroberungszug durch Welschland» (HMU:368)
beschrieben — in Entsprechung zum Bild des vandalistischen Barbarenzugs im Verdi-
Roman. Tatsdchlich will HeBling den «feigen Welschen» zeigen, was «Kaisertreue» und
«germanische Reckenhaftigkeit» bedeuten (HMU:363), und hat keinerlei Hemmungen, in
einem romischen Wirtshaus «der schlappen Bande die Vorziige eines strammen
Regiments» klarzumachen (HMU:369f.). Was auf diese Ansprache folgt, ist ein
chauvinistischer Rausch, melodisch untermalt von der « Wacht am Rhein». Die siidliche
Musik und ihre angebliche <Gesundungsmacht> scheint hier definitiv nichts mehr
ausrichten zu konnen.
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Ruckblick und Ausblick

Musikhoren — (r)eine Gefuhlssache?

Viktor nimmt bei einem Gartenkonzert «in der fernsten Laube» Platz, Joseph Berglinger
verkriecht sich im hintersten Winkel des Konzertsaals, sein <Nachfolger), der
Kapellmeister Kreisler, ebenso; dessen junges <Alter ego>, der vermeintliche
«Musikfeindy, flieht sogar aus dem Kunsttempel; der reisende Enthusiast verschanzt sich
in der Opernloge; BOGS, der Uhrmacher, und Maximilian, der Traumer, verstricken sich
in ihren eigenen Musik-Phantasmagorien und der Kandidat der «Gottesgelahrtheity,
Johannes Unwirrsch, kommt aus dem Staunen nicht mehr heraus: Viele der ausfiihrlich
portréitierten Musikhorer in der Literatur des langen 19. Jahrhunderts scheinen Einsame,
Traumer oder Halbverriickte zu sein, jedenfalls AuBenseiter, Individualisten und
Nonkonformisten. Und wenn sie sich fiir einmal in Zweisamkeit der Tonkunst hingeben,
beschworen sie zumeist Fatales, Verbotenes, Stindhaftes herauf: Emma Bovary stiirzt sich
in eine neue Affare, Gordon gerdt wegen Cécile in rasende Eifersucht, der kleine Herr
Friedemann fiihlt die entfesselten Triebe, Dora und Wellkamp lassen sich zum Ehebruch
anstiften, die Aarenhold-Zwillinge sogar zum Inzest.

In der Literatur scheint die Musik an den Grundfesten der Gesellschaft zu riitteln, sie
tritt auf als Verfilhrungskunst par excellence, setzt Verstand und Vernunft auler Gefecht
und wirft labile Charaktere vollends aus der Bahn. Das Konzert, angeblich Weihestétte der
<programmlosen>, absoluten Musik, fiillt sich plotzlich an mit phantastischen
Individualprogrammen, die Oper, vor allem diejenige Wagners, ist «full of sex», " wirkt
als Narkotikum und Aphrodisiakum und dient den Schriftstellern als Verkupplungsarena.
Damit nicht genug: An der Oper, ihrer Handlung und ihrer Musik, profilieren, spiegeln und
kontrastieren die Romanautoren die Charaktere ihrer Heldinnen und Helden. So wie das
Orchester in Wagners Musikdrama die Bithnenhandlung um die Kategorien Erinnerung
und Ahnung erweitert und geheime Regungen der Biihnenfiguren entlarvt, {ibernimmt die
Opernszene im Roman eine dhnlich vielschichtige Kommentar- und Enthiillungsfunktion:
Sie 14Bt in den Protagonisten Erinnerungen aufsteigen, bringt Verdringtes ans Licht,
enthiillt verborgene Gefiihle, weckt schlummernde Wiinsche und entfacht schwelende
Triebe.

Auf welche Weise Musikhoren entbloBen kann, erfihrt man von Maximilian, dem
Erzéhler in Heines Florentinischen Ndchten, der nur in die Oper geht, «um die Gesichter
der schonen Italienerinnen zu betrachten» (HeF:208), denn

die wechselnden Melodien wecken [...] in ihrer Seele eine Reihe von Gefiihlen,
Erinnerungen, Wiinschen und Aergernissen, die sich alle augenblicklich in den
Bewegungen ihrer Ziige, in ihrem Errothen, in ihrem Erbleichen, und gar in ihren Augen
aussprechen. Wer zu lesen versteht, kann alsdann auf ihren schonen Gesichtern sehr viel
siile und interessante Dinge lesen, Geschichten die so merkwiirdig wie die Novellen des

*' KOPPEN: Dekadenter Wagnerismus, S. 115ff.
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Boccaccio, Gefiihle die so zart wie die Sonette des Petrarcha, Launen die so abentheuerlich
wie die Ottaverime des Ariosto, manchmal auch furchtbare Verrdtherey und erhabene
BoBheit, die so poetisch wie die Holle des groen Dante. Da ist es der Miithe werth,
hinaufzuschauen nach den Logen. [HeF:209]

Das Spektakel im Zuschauerraum ist also nicht minder bedeutend als das Spektakel auf der
Biihne. Dies gilt fiir die Fiktion noch mehr als fiir die Wirklichkeit. Denn in der
literarischen Konzert- und Opernszene bleibt das grof8e Publikum, aus dem die einsamen
und <zweisamen> Horerinnen und Horer erzéhlerisch hervortreten, nicht einfach eine
anonyme Ansammlung von Kunstliebhabern. Meist erscheint es als Mikrokosmos jener
Gesellschaft, in der die Handlung spielt, und bietet deshalb zahlreiche Ansatzpunkte fiir
Sozialkritik. Die biederen Philister bei Brentano und Hoffmann, die Bankiers und
Kaufleute bei Flaubert und Heine, die patriotischen Englidnder bei Thackeray, das
militdrische Hausornament bei Fontane, das gehobene Biirgertum bei Heinrich und
Thomas Mann — sie alle werden im Tempel der Tonkunst soziologisch durchleuchtet.
Publikumstypologisch handelt es sich um die Klasse der Unterhaltungs-, Mode- und
Bildungshoérer, um Leute, die hdufig statt zuhoren nur dazugehoren wollen oder dann nur
zuhOren, um mitreden zu konnen.

In diesem literarischen Publikums-Panorama bleibt allerdings eine Frage offen: Wo finden
sich Eduard Hanslicks Idealhorer, die «ruhig freudigen Geistes, in affectlosem, doch innig-
hingebendem Genieflen [...] das Kunstwerk» an sich «voriliberziechen» lassen (HaM:138)
und die formalen, melodischen und harmonischen Absichten des Komponisten
fortwéhrend, gleichsam nachkomponierend, verfolgen — ohne dabei in «poetisch-
musikalische Exaltation» (HDJ:86) zu geraten?

Eine poetologische Antwort konnte lauten: Solche Horer sind fiir die Literatur zumal
der Romantik und des "Fin de siécle" uninteressant, da sie die Anforderungen des
"Charakteristischen" schlecht erfiillen. Dazu ein illustratives Beispiel: In Heinrich Manns
Romanerstling /n einer Familie begegnet man Hanslicks Idealhdrerin in der Person der
Anna von Grubeck. Sie rezipiert Musik formal-strukturell, den Prinzipien der Logik
folgend. Aus dem Erzdhlkontext wird deutlich, daB3 dieses rein geistige Vergniigen
hochstens als Schrumpfform des Musikgenusses eingeschitzt wird. Dementsprechend
bleibt Anna als Figur bla und eindimensional, und obschon sie am Ende des Romans
siegreich aus dem Gefiihlsdebakel hervorgeht, scheint sich der Autor kaum fiir sie zu
interessieren; die nervosen Décadents Dora und Wellkamp, die im Rausch der Tone sich
ihren eigenen Venusberg heraufbeschworen, geben fiir die Romanhandlung viel mehr her.

Freilich konnte man einwenden, ein iiberzeichneter Formaldsthetiker, zum Beispiel vom
Schlag  eines knochentrockenen  Musikgelehrten, entbehre  keineswegs  des
Charakteristischen und Interessanten und wére als Romanprotagonist durchaus geeignet.
Nur stellt sich hier ein poetologisches Problem ein: Ohne musikalischen Fachjargon liee
sich eine solche Figur kaum profilieren. Und auf solche Fachterminologie wollen die
meisten Autoren des 19. Jahrhunderts in Riicksicht auf die Leser verzichten — falls sie den
Jargon iiberhaupt beherrschen wiirden. Einer, der ihn durchaus beherrschte, hat das
mafgebende und nachhaltig erfolgreiche literarische Muster geliefert: In den Kreisleriana
tibergibt E. T. A. Hoffmann viele seiner musikpublizistischen Arbeiten, unter anderem die
beriihmte Rezension von Beethovens Fiinfter Sinfonie, der Feder des Kapellmeisters
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Kreisler. Der Umarbeitung in ein Stiick fiktionaler Literatur féllt der grofite Teil der
rationalen Musikanalyse zum Opfer, die wenigen Reste mit einschligigem Fachjargon
dienen nur mehr der kryptischen Charakterzeichnung des exzentrischen Kapellmeisters.
Alles andere scheint Hoffmann literarisch offenbar nicht vertretbar, wie seine Kritik an den
gelehrten Ausfiihrungen des Musikers Lockmann in Wilhelm Heinses Roman Hildegard
von Hohenthal bezeugt (HSM:345).

So wie zahlreiche Komponisten des 19. Jahrhunderts, namentlich Richard Wagner,
kompositionstechnisches Kalkiil um der Gefiihlswirkung willen verschleiern, so scheinen
die Literaten musikanalytische Fachdiskurse moglichst zu vermeiden und weichen daher
auf gefiihlsésthetisch-poetische Erorterungen aus. Die grof3flichige Absenz rein rationaler
Musikrezeption in der Literatur des 19. Jahrhunderts korrespondiert mit einer allgemeinen
Skepsis gegeniiber der Musiktheorie und Musikanalyse, die in einprigsamer Metaphorik
sogar mit Anatomie und Obduktion verglichen werden. Der laut Hoffmann nicht in die
Literatur gehorende «mathematische Teil der Musikwissenschafty (HSM:345) ist fiir
Joseph Berglinger ein «Kéfig der Kunstgrammatik» (WBe:139), und der Kapellmeister
Kreisler behauptet: «In keiner Kunst ist die Theorie schwicher und unzureichender als in
der Musik» (HKr:71). In der Nachfolge von Wackenroders und Hoffmanns
Kiinstlerfiguren steht auch Heinrich Heine, wenn er sagt: «Nichts ist unzulinglicher als das
Theoretisiren in der Musik [...]. Das Wesen der Musik ist Offenbarung, es 148t sich keine
Rechenschaft davon geben, und die wahre musikalische Kritik ist eine
Erfahrungswissenschaft.»”

Bei einem musikalischen Laien wie Heine mag ein solches Votum vielleicht wenig
erstaunen — aber selbst Musikgelehrte stoen in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts ins
gleiche Horn. Johann Christian Lobe (1797-1881) etwa, namhafter Musiktheoretiker und
Verfasser einer umfangreichen Kompositionslehre, schreibt 1860 erstaunlich lapidar: «man
soll bei der Musik nicht denken, sondern fiihlen, genieBen.» " Fiir Lobe kann die
Musik auf dreifache Weise wirken:

durch den Klang auf das Ohr, durch den Ausdruck auf das Gefiihl, durch die Form, sowie
durch die thematische Verarbeitung der Hauptgedanken in der Instrumentalmusik, auf den
Verstand. Geniigt ein Musikstiick nach allen diesen Seiten hin, so ist es vollkommen, wird
und muBB A 11en gefallen, den Laien und den Kennern.”"”

Auch wenn der Verstand zu seinem Recht kommt, 1463t Lobe keinen Zweifel daran, daf} die
Musik zuallererst Gefiihlskunst sei.” Reiner Intellektualismus hat nach Lobe in der Musik
nichts zu suchen; Tonsetzer, die nur fiir «den erkennenden Verstand der Musikgelehrten»
komponieren, verurteilt er noch dezidierter als solche, die «nur fiir die groe Menge der
Nichtkenner» schreiben.””' Die von Lobe propagierte Asthetik spiegelt sich deutlich in den
untersuchten literarischen Werken. Dal Lobe die rationale Musikrezeption vor allem auf

. HEINRICH HEINE: Ueber die franzésische Biihne, Neunter Brief, in: Diisseldorfer Heine-Ausgabe,
Bd. 12/1, S. 273.

o [JOHANN CHRISTIAN LOBE]: Musikalische Briefe. Wahrheit iiber Tonkunst und Tonkiinstler. Von einem

Wohlbekannten [der Autor ist nicht namentlich erwihnt], Leipzig *1860, S. 9.
" Ebd., S. 11f.
720 Vgl. auch das Zitat S. 59.

! LoBE: Musikalische Briefe, S. 12.
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den Konzertsaal und die Instrumentalmusik einschriankt, steht nur scheinbar im
Widerspruch zu den emotionsgeladenen Konzert-Phantasmagorien bei Brentano/Gorres
und Heine. Denn Lobes Zitat bezieht sich auf die zweite Hélfte des 19. Jahrhunderts, wo
die sinfonische Musik des Konzertsaals — unter anderem mit der Fiirsprache Eduard
Hanslicks — sich intellektuell zunehmend von der «gefiihlsseligen> Oper abheben will.
Nicht von ungefdhr kann die Formalésthetin Anna von Grubeck in Heinrich Manns
Romanerstling mit der Oper wenig anfangen und bevorzugt das Konzert.

Die Apologie der Gefiihlsédsthetik in der sachlichen und fiktionalen Literatur ertont
allerdings nicht als lautere Hymne in reinen Konsonanzen. Der Uberschwang der
Gefiihlsrezeption ist als weltfliichtiger Enthusiasmus bereits bei E. T. A. Hoffmann mit
Dissonanzen durchzogen und wird gegen Ende des 19. Jahrhunderts — im Zuge von
Nietzsches Décadence-Kritik — vollends mifltonend: Die mitunter fanatische und dennoch
oberflachliche Jagd nach Leidenschaft und Gefiihlsekstase (beispielhaft in Heinrich Manns
Roman Die Jagd nach Liebe) weitet den Gegensatz zwischen Kunst und Leben zur
uniiberbriickbaren Kluft aus.

Als Ausweg aus diesem Dilemma propagieren die Autoren allerdings nicht etwa eine
niichterne, rational fundierte Asthetik, sondern beschreiten einen dritten Weg — jenen nach
Stiden: «Il faut méditerraniser la musique» (NWa:16), fordert Nietzsche in Abkehr von
Wagner, der Italomane» Heinrich Mann schreibt mit dem Roman Die kleine Stadt (1909)
eine Ode an die italienische Musik und einen versteckten Panegyrikus auf Giacomo
Puccini. «Es ist folgenreich, eine einzige <kleine Stadt» singend zu machen: in meinem so
benannten Roman tut es der Dirigent Enrico Dorlenghi», schreibt der Romancier in seiner
Lebensriickschau. «Der Maestro Puccini hat es fiir eine Welt getan, bevor ihr aller Gesang
verging. Mein junger Kapellmeister, seine gliihende Sehnsucht, Musik fiir ein ganzes Volk
zu ersinnen, ist meine Anschauung des werdenden Puccini: meinen Roman hitte ich sonst
nicht geschrieben.»

Diese Musikutopie, ein Gegenentwurf zum dekadenten Wagnerismus, griindet auf dem
Mythos des (sprach)singenden Volkes, der vor allem auf Herder und Rousseau zuriickgeht,
aber auch in der Musikgeschichtsschreibung greifbar ist. Der Gesangsmythos manifestiert
sich in der Oper des 19. Jahrhunderts einerseits in der <verabsolutiertens Melodie,
andererseits auch in einer Aufwertung des Chores, zumal in der franzosischen und
italienischen Oper.”” Entscheidend ist der Antagonismus Individuum — Kollektiv: Im
Gegensatz zum Egotrip> der Wagnerianer sind die Musikerlebnisse im Roman Die kleine
Stadt stets auf ein Kollektiv bezogen, die italienische Opernmusik ist nicht fiir einzelne
geschrieben, sondern fiir das Volk als Ganzes. Was hier letztlich vorliegt, ist ein
Mythentausch: Um den nordischen Mythos zu iiberwinden, versucht Heinrich Mann den
Mythos des tonenden Siidens neu zu beleben. Die Verkldrung der italienischen Musik als
Produkt der Volksseele erfindet er fiir die Erzéhlliteratur allerdings nicht neu; bereits bei
Wilhelm Heinse klingt diese Idee an, und in Heinrich Heines Florentinischen Ndchten
schwérmt der Erzéhler: «Die Musik wird hier in Italien nicht durch Individuen représentirt,
sondern sie offenbart sich in der ganzen Bevolkerung, die Musik ist Volk geworden»

"> HEINRICH MANN: Ein Zeitalter wird besichtigt, S. 312.

= Vgl. dazu WOLFGANG PROSS: Rousseau und die Aufwertung des Chores in der Oper des friihen
19. Jahrhunderts, in: Politische Mythen und nationale Identititen im (Musik-)Theater, hg. von Ulrich
Miiller u. a., Anif/Salzburg 2003, Bd. 2, S. 556-581.
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(HeF:209). UnumstoBliche Grundlage bleibt die Gefiihlsdsthetik: Fiir Heinrich Manns
Kapellmeister Dorlenghi ist eine Interpretation mit «viel Gefiihl» (HMS:115) das Hochste,
und beim Komponieren fiihlt er eine Musik in sich, «nach der es ein ganzes Volk verlangt»
(HMS:117).

Musikésthetisch und musikgeschichtlich weit differenzierter als bei Heine und Heinrich
Mann artikuliert sich die Denkfigur des Nord-Siid-Gegensatzes in Franz Werfels Verdi-
Roman von 1924. Werfel stiitzt sich dort sogar auf Claudio Monteverdi, den <Ahnvater
der Oper, um zu untermauern, da3 Verdi — im Gegensatz zu Wagner — gar keine andere
Moglichkeit gehabt habe, als «fiirs Volk» (WeV:285) zu schreiben. Grundlage dieses
asthetischen Entwurfs ist die Verquickung von Natur, Gesang und menschlicher Seele. In
einem spateren, nichtfiktiven Portrdt von Verdi bringt Franz Werfel diese Dreieinigkeit auf
den Punkt: «Die Oper entspringt der italienischen Natur, der italienischen Stimme, der
italienischen Seele. Ihre platonische Idee liegt im erregten Gesang, im <Canto
Concitato>.» ' Die menschlichen Emotionen sind in dieser Asthetik derart unmittelbar mit
Klang und Ton verbunden, daB3 eine niichterne, rationale Distanzierung von der Musik
geradezu als widernatiirlich erscheinen mufl. Heinrich Mann geht sogar so weit zu
beteuern, die «Leidenschaften» seiner Roman-Protagonisten in der Kleinen Stadt seien
«aus Musik geboren».”

In Werfels Roman ist es ein Karnevals-Erlebnis, das die Verbindung von Emotionalitét,
Gesang und Volk rituell bekriftigt. Der «uralte Gesang des verloschenden Karnevalsy,
dargeboten von einem Riesenchor, befliigelt Verdi zu einer rauschhaften Vision:

Hatte er an Marios Gesang erfahren, daB3 Italiens Volksseele die Geburtsstétte der Arie war,
jetzt an diesem Machtgesang der Myriaden hétte er erleben konnen, dafl auch das Chor-
und Ensemble-Finale der Oper ihm ureigen, kein unwahrer und kiinstlicher Effekt, sondern
der tiefe Ausdruck seines Volkes war. Aber der Maestro dachte nicht. Er horte nur, horte
besinnungslos.» [WeV:312]

Selbst der kritische Opernkomponist kann sich also dem Rausch der Tone, in dem <seiny
Volk schwelgt, nicht entziehen. Ohne Zweifel fiihrt die volksverkldrende Apotheose
«mediterraner> Musik, wie sie am Beispiel zweier prominenter Autoren aufgezeigt wurde,
der im Zuge der Dekadenz-Kritik suspekt gewordenen Gefiihlsisthetik wieder viel frischen
Wind zu — und bekriftigt deren Vorrangstellung aufs Neue.

Auch wenn die «Popularisierung eines Volks von Opernfans» heute in der Bedeutung
«eines funktionellen Trugbildes» erkannt wird,” ist der Riickgriff auf den Volksmythos
bei der Neubewertung italienischer Musik geistesgeschichtlich gut nachvollziehbar. Die
mythische und gesellschaftspolitische Konstruktion wird — gerade bei Werfel — ndmlich
auch deshalb so aufwindig betrieben, weil es einem im damaligen Deutschland fest
verankerten Vorurteil zu begegnen gilt: dem von der Geistlosigkeit und Trivialitét
italienischer Musik. Eduard Hanslick etwa hatte fiir den Nord-Siid-Gegensatz folgende
Erklarung parat:

* WERFEL: Ein Bildnis Giuseppe Verdis, in: ders.: Zwischen Oben und Unten, S. 377.
o2 Prospekt fiir den Insel-Verlag, HMS:471 (Materialienanhang).

726 Vgl. GIOVANNI MORELLI: Die Oper in der Nationalkultur Italiens, in: Bianconi/Pestelli: Geschichte der
italienischen Oper, Bd. 6, S. 405-458, hier S. 439.
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Die siegende Alleinherrschaft der Oberstimme bei den Italienern hat einen Hauptgrund in
der geistigen Bequemlichkeit dieses Volks, welchem das ausdauernde Durchdringen
unerreichbar ist, womit der Nordldnder einem kiinstlichen Gewebe von harmonischen und
contrapunktischen Verschlingungen zu folgen liebt. [HaM:139]

Die in der vorliegenden Studie untersuchten literarischen Beispiele aus der Zeit um 1900
stellen diese Wertung nachgerade auf den Kopf, indem sie das strukturelle Horen als
defizitir einstufen. Im Diskurs der Intellektuellen betrifft diese Einschitzung auch die
musikalische Produktion. Hochst illustrativ ist die Figur des «Nordldnders» Mathias
Fischbock in Werfels Verdi-Roman: Der gegen das gefiihlsschwelgende 19. Jahrhundert
antretende Neutoner wird aus der Retrospektive der 1920er Jahre als zu friih Geborener
geschildert, seine durchrationalisierte Musik will 1883, zum Zeitpunkt der
Romanhandlung, noch niemand hoéren. Fischbock muB nicht zuletzt deshalb sang- und
klanglos untergehen, weil er drei Dinge verleugnet, die dem 19. Jahrhundert heilig sind:
das historische Erbe, die Gesetze des Publikums und — die Gefiihlsisthetik.

Immerhin kann Fischbock seine Ideen plausibel ausbreiten und dem skeptischen Verdi fiir
seine <objektive Kunsty sogar ein gewisses Verstindnis abringen. Obschon der Roman an
der Vorherrschaft der Gefiihlsdsthetik keinen Zweifel 14B3t, rdumt er rationalen Musik-
reflexionen zumindest einigen Platz ein. Dieser Befund korrespondiert mit einer generellen
Zunahme fachspezifischer Reflexionen im Roman der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts
und zeigt sich deutlich im Werk Thomas Manns: In scheinbarer Abkehr von der
Gefiihlsésthetik, die unter der kulturellen Diktatur der Nazis (um ein Diktum Hanslicks
aufzunehmen) zur <totalen Verrottung> gekommen war, stellt Thomas Mann mit dem
Zwolftonmusiker Adrian Leverkithn einen — zumindest anfanglich — rationalen
Tonkonstrukteur ins Zentrum seines Romans Doktor Faustus (1947). Doch der
vermeintliche Rationalist schlieB3t einen Pakt mit irrationalen Méchten und wird am Schluf3
vom Teufel geholt. Im Ergebnis liegt eine unheilige Allianz von Musik, Mathematik,
Magie und Mystik vor. Und wiederum ist es die Gefiihlsasthetik, die am Schlufl den
kiinstlerischen Sieg davontrdgt. Von Leverkithns musikalischem Erbe wird die spite
Kantate Dr. Fausti Weheklag auch deshalb am hochsten bewertet, weil der Komponist
trotz Formenstrenge zu subjektivem Gefiihlsausdruck findet.

Das Ende dieses monumentalen Kiinstlerromans irritiert jedoch betrdchtlich: Die
Parallelfithrung der tragischen Biographie eines Neutoners mit dem Untergang von Nazi-
Deutschland, im Kern also eine Analogie zwischen Faschismus und Dodekaphonie, mul3
kritische Fragen aufwerfen. Was den Faschisten als <entartet> galt, wird nun selbst unter
Faschismusverdacht gestellt und in letzter Konsequenz eigentlich wiederum mit dem
Etikett <entartet> versehen.

Die musikhistorisch fragwiirdige Konstruktion im Doktor Faustus, die angesichts der
Verfolgung und Verdammung der realen <Leverkiihns» zynisch anmutet, wird in einem
weit weniger bekannten Roman sozusagen korrigiert: in Wolfgang Koeppens Der Tod in
Rom von 1954. Dort erscheint die Dodekaphonie tatsachlich als Musik der Auflehnung und
des Widerstands; der Komponist Siegfried Pfaffrath, <Abtriinniger» einer Nazi-Familie,
fiihlt sich von dieser Kompositionsweise schon deshalb angezogen, «weil sie von den
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Machthabern verfemt war».”” Doch selbst seine zwolftonige Sinfonie, die im
nachfaschistischen Rom anlésslich eines Kongresses uraufgefiihrt wird, klingt ihm beinahe
noch zu schon, zu wenig verzweifelt; er befiirchtet, die Musik «wiirde keinen hier
beunruhigen».”” Auch der vermeintliche Formalist hofft also auf eine Gefithlswirkung
seiner «durchrationalisiertens Musik. Die erwiinschte Beunruhigung funktioniert
tatsdchlich: Selbst die <alten Nazisy, die im Konzertsaal sitzen, empfinden ein Unbehagen,
und von Judejahn, dem ehemaligen SS-General, heilt es: «Die Gerdusche des Orchesters
paralysierten ihn.» >’

In Anbetracht dieses emotionalen Wirkungspotentials einer Musik, die «Edelklang,
«Melodie» und «Schéngefithl» bewusst beiseite 14Bt,”’ erscheint der Weg der
musikalischen Moderne bei Koeppen — im Gegensatz zu Thomas Mann — nicht als fatale
Sackgasse, sondern als Weg der Hoffnung, im Sinne engagierter Musik. Doch anders als
bei Franz Werfel und Heinrich Mann liegt das Land musikalischer Hoffnung nun nicht
mehr im europidischen Siiden: Der Auffiihrungsort Rom ist in Koeppens Roman vom
faschistischen Virus noch ebenso verseucht wie das vermeintlich entnazifizierte
Deutschland. Deshalb will Siegfried sein Gliick weiter siidlich versuchen: Er mdchte mit
dem Preisgeld nach Afrika reisen, «aus der Wiiste Musik [...] empfangen» und eine
«schwarze Symphonie des schwarzen Erdteils» schreiben.”' Selbst wenn diese
Zukunftsplane im Roman nur angedeutet sind, liest sich das wie ein neuerlicher
Mythentausch: Auf die Italomanie folgt das Afrikafieber. Jedenfalls scheint es, als liee
sich der Mythos — in welcher Ausprigung auch immer — ebensowenig aus der Musik
verbannen wie das Gefiihl.

Gerade in der Nachkriegszeit, die Thomas Mann und Wolfgang Koeppen mit den
erwidhnten Romanen einlduten, gewinnt die Debatte liber Musik und Gefiihl wieder
brennende Aktualitit, und die Musikgeschichte der vergangenen 50 Jahre lieBe sich nur
schon anhand der Bipolaritit von Emotionalitdt und Rationalitdt anschaulich nachzeichnen.
Wihrend ein groBer Teil der Avantgarde in den 1950er und 60er Jahren mit der
«verrotteten Gefiihlsdsthetik> endgiiltig aufriumen wollte (sei es mit streng serieller oder
mit aleatorischer Musik), feiern «groBe Gefiihle> in der sogenannten E-Musik seit den
1970er Jahren auch bei musikalischen Vorreitern und Vordenkern wieder frohliche
Urstind. Mehr oder minder ergiebige Diskussionen in musikalischen Fachorganen
bezeugen die Aktualitéit eines Themas, das weit iiber die Musikwissenschaft hinausgreift,
mitunter auch die Philosophie beschiftigt” und populire Hormuster nicht mehr mit
<adornianischer» Verachtung abtut.”” Dementsprechend schreibt Gregor Schmitz-Stevens
fiir das letzte Viertel des 20. Jahrhunderts zusammentfassend:

- WOLFGANG KOEPPEN: Der Tod in Rom, Frankfurt/M. 1975, S. 9.

" Ebd., S. 138.

"’ Ebd., S. 145.

0 Vgl. die Einschitzung von Siegfrieds Eltern, ebd., S. 145.

' Ebd., S. 177.

22 Vgl. z. B. MALCOLM BUDD: Music and the Emotions. The Philosophical Theories, London usw. 1985.

™ Die Osterreichische Musikzeitschrift (OmZ) widmete dem Thema "Musik und Gefithl" 1996 sogar ein
ganzes Heft (Nr. 51), darin JOACHIM NOLLER: Uber den schwierigen Umgang mit Gefiihlen. Zur Rolle der
Affektivitit im Musikdenken des 20. Jh., S. 611-624; oder: Emotion in Herstellung und Horerlebnis. Neun
Komponisten-Statements, S. 625—-642.
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Mit einer Musik, die sich bewuflt zum Trager von Ausdruck und Bedeutung, von emotional
konnotierten Botschaften macht, kehrt am Ende des 20. Jahrhunderts die menschliche
Begrenztheit als dsthetischer MaBstab zuriick. Nicht langer suchen die Komponisten durch
Form und Struktur, sondern durch Gefiihl und Expression auf eine ideale Welt jenseits der
materiellen Realitit zu verweisen.”

Der Verweis auf eine Idealwelt fiihrt zuriick zu den Heldinnen und Helden in der Literatur
des langen 19. Jahrhunderts: Sie suchen in Musik, Oper und Konzert all das, was ihnen der
(biirgerliche) Alltag verwehrt und gesellschaftliche Schranken verbieten. Musik ist ein
Medium der Kompensation, die Welt der Tone erdffnet ihnen eine Gegenwelt und trigt sie
«in die Heimat ihrer Traume, Gefiihle, Wiinsche und Ahnungen» (RoG:74), wie es 1815 in
dem Friedrich Rochlitz zugeschriebenen Kunstgespriach Ueber den Genuss der Musik
heift.

Das Opernpublikum etwa erscheint ziemlich genau als Gegenteil dessen, was der
Musikschriftsteller Robert Schlesinger in seinem gewagten kulturgeschichtlichen
Rundumschlag unter dem Titel Emotionale Revolution propagiert, ndmlich die Oper des
langen> 19. Jahrhunderts als Abbild einer gefiihlsemanzipierten, «emotivierten»
Gesellschaft zu betrachten.”” In den literarischen Beispielen jedoch (die, wie
feuilletonistische Berichte bestdtigen, von der Realitdt nicht allzu weit entfernt sein
diirften) erweist sich die Oper im Besonderen und die Musik im Allgemeinen als
Projektionsfliache fiir verdringte Emotionalitit, fiir verborgene Wiinsche und Triebe. Die
Erzéhlliteratur bekriftigt den Eindruck, die Gesellschaft des 19. Jahrhunderts sei alles
andere als gefiihlsemanzipiert und lebe in einem emotionalen Korsett, das nur die Kunst
und vorzugsweise die Musik zeitweilig zu sprengen vermoge.

Bléttert man in dem zu Beginn dieser Studie vorgestellten volumindsen <Knigge» von
1880 mit dem (vermeintlich musikalischen) Titel Der gute Ton in allen Lebenslagen, so
nimmt das hier beschriebene Gefiihlskorsett nicht nur plastische, sondern geradezu
drastische Formen an: Selbst wenn in diesem Ratgeber etliche Normen {iberzeichnet sein
mogen, mull man dennoch zum Schluf3 gelangen, die gehobene (biirgerliche) Gesellschaft
sei in ihrem emotionalen Verhalten hochst unfrei, und die angebliche Gefiihlsemanzipation
habe sich in eine «Gefiihlskastrationy verkehrt. Daf} die Musik als transitorische Kunst, die
wie wohl keine andere mit subjektiven Programmen angereichert (um nicht zu sagen:
angefiillt) werden kann, hier als Ventil zu wirken vermag, liegt auf der Hand.

Das in der Erzéhlliteratur vorgefiihrte Suchtpotential des «<mutmaBlichen Tonrausches)
ist jedenfalls nicht zu unterschitzen — und die angestrebte Gefiihlswirkung der Musik 1463t
sich, alle Illusionen und Desillusionen eingeschlossen, beinahe auf einen einfachen Reim
bringen: Begliickend, bedriickend, verziickend — entriickend.

** GREGOR SCHMITZ-STEVENS: Musik als Botschaft. Orchestermusik als Trdger von Ausdruck und
Bedeutung, in: Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert: 1975-2000, hg. von Helga de la Motte-Haber,
S. 65-98, hier S. 96.

> ROBERT SCHLESINGER: Die Emotionale Revolution. Die Oper als Schliissel zu den 150 Jahren des

19. Jahrhunderts, Wien 2001, S.103. Mit dem Neologismus «emotivierty, einem Zusammenzug aus
«Emotion» und «Motivation», will Schlesinger das Attribut "biirgerlich" ersetzen, das sich zur
Charakterisierung der Gesellschaft des langen 19. Jahrhunderts <eingebiirgert> hat. Allerdings ist Schlesingers
pompds prasentierte Wortschopfung ein mindestens so l6chriges Sammelbecken wie der vielgescholtene
Begriff "biirgerlich".
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