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Vorrede

Empfindsamkeit in der Musik, nicht Musik der Empfindsamkeit heisst der Untertitel
vorliegender Arbeit. Zwar ist der Begriff "Musik der Empfindsamkeit" in den letzten
Jahrzehnten zu einem Schlagwort der Musikforschung geworden, doch nirgends konnte ich
den Versuch finden, jene zu definieren. Lexikas und Fachbiicher gehen meist sehr fliichtig mit
diesem Thema um, ohne jedoch dessen Bedeutung fiir die Entwicklung der abendléndischen
Musik im 19. Jahrhundert zu schmilern. Daraus wird klar, dass sich die Muskwissenschaft
mit dem Begriff der Empfindsamkeit schwer tut.

Empfindsamkeit ist ein nicht in Deutschland begriindetes, aber dort zur vollen Bliite
gekommenes Phinomen, selbst die internationale Forschung kennt keine Aquivalente und
verwendet den deutschen Begriff. Empfindsamkeit ist ein in der deutschen Literaturforschung
sehr genau untersuchtes Gebiet. Gerhard Sauders Arbeit' ist als ein Meilenstein zu wiirdigen.
Die Musikwissenschaft jedoch belies es bei einem Schlagwort, das in Verbindung mit dem
ebenso wenig definierten Sturm und Drang abwechslungsweise Verwendung fand. Seit der
Definition des ,,redenden Prinzipes® in der Musik Carl Philipp Emanuel Bachs durch den
deutschen Musikwissenschaftler Arold Schering’ im Jahre 1939 scheint kein Bediirfnis einer
neuen Sichtweise der Musik der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts bestanden zu haben.
Dabei war das ,,redende Prinzip* Zielsetzung jedweglicher Musik, was Joachim Burmeisters
Hypomnenatum musicae poeticae von 1599 und spiter Johann Mattheson bereits 1737 mit
dem Wort ,,Klang-Rede“3 beweist und kann sogenommen keine Gewihr einer Definition fiir
die Musik um 1770 bieten. Da geniigt ein Blick auf die als musica poetica bezeichnete
Kompositionskunst, nach dem Griechischen auch als Melopoetica bezeichnet.*

Zu Anfang meiner Arbeit stand der Wunsch Empfindsamkeit in der Musik zu
charakterisieren, je weiter ich bei diesem Vorhaben ging, um so klarer wurde, dass dies ohne
ein Blick auf andere Kiinste und Wissenschaften unmdglich ist. So blieb nur ein intensives
Studium der Literatur dieser ausgewihlten Richtung, um Parallelen im Musikschrifttum
dieser Zeit aufzuweisen und zu verstehen.

All dies spielte sich im Laufe der letzten 13 Jahre ab, dennoch kann und méchte diese
Studie keinen Anspruch auf Vollstindigkeit erheben. Jedes Thema, das lange Jahrzehnte
unberiihrt schlummerte, ist bei der Untersuchung durch einen Menschen zu einer
fragmentarischen Darstellung verurteilt. So bleibt mir lediglich der Versuch einer Definition.

Hijenka Ze$ov, im Februar 2003

Nachbemerkung:

Zitate sind stets in Anfithrungszeichen mit Textverweis gegeben, Dick- und Kursivschrift innerhalb
von Zitaten finden sich ebenso im Original. Spriinge sowie meine Kommentare finden sich innerhalb
der Zitate in eckigen Klammern. Titelangaben im Text sind stets in Kursivschrift.

; Gerhard Sauder: Empfindsamikeit, Band I und III, Stuttgart 1974 und 1980

Armold Schering: Carl Philipp Emanuel Bach und das ,,redende Prinzip“ in der Musik, in: Peters-Jahrbuch
2(LV, Leipzig 1939, S. 13-29
: Johann Mattheson: Kern melodischer Wissenschafft, Hamburg 1737, Faksimile: Hildesheim 1990

vgl. Jacob Adlung: Anleitung zu der musikalischen Gelahrtheit, Erfurt 1758, Faksimile: Kassel 1953, S 753



.Eine Kuh, ein Taglohner, ein Kiinstler sehn ein
vortrefliches  Gebdude mit denselbigen sinnlichen
Werkzeugen an, mit demselbigen Gefiihl, aber welch einen
Unterschied macht die bey jedem wirksame Kraft in der
verhiltnismiéssigen Stimmung dieses Gefiihls, in den
Empfindungen.’

Jakob Michael Reinhold Lenz (1773)

Voraussetzungen

Wiirde man mich bitten, die ganze Geschichte der Empfindsamkeit in einem Satz
auszudriicken, wiirde ich etwas iiberspitzt behaupten, dass sie ohne die Schwierigkeiten bei
der Ubersetzung des Titels eines englischen Reiseromanes vielleicht so nie entstanden wire,
der 1768 in London bei T. Becket und P.A. de Hondt mit dem Titel A Sentimental Journey
Through France and Italy by Mr. Yorick unter dem Synonym Eugenius des Schriftstellers
Laurence Sterne erschien.’ Noch im gleichen Jahr veréffentlichte Johann Joachim Christoph
Bode, der nur wenige Jahre spdter den zweiten Band von Charles Burneys musikalischen
Reisenotizen’ in Deutschland bekannt machen sollte, eine Ubersetzung des Sterneschen
Romanes unter dem Titel Yoricks empfindsame Reise durch Frankreich und Italien bei
Johann Heinrich Cramer in Hamburg und Bremen.

Wie modern dank dieses Buchtitels das Wort ,,empfindsam* wurde, ldsst sich schon
allein dann erahnen, wen wir einen Blick auf die weiteren Ausgaben dieses Werkes werfen,
das dank seines grossen Erfolges Fortsetzungen erfuhr. Denn schon 1769 erschien von bis
heute als unbekannt geltender Hand® eine Fortsetzung von nahezu gleichem Umfang wie der
erste Teil. Auch Bode machte sich sogleich an die Ubersetzung dieser Fortsetzung von
Freundeshand, wie er diesen weiteren Band betitelt. Dennoch liess er zuerst den originalen
Teil 1768 und 1769 in zwei Teilen und zwei Auflagen erscheinen, bevor er als dritte Auflage
in einem dritten und vierten Band die Fortsetzung vertffentlichte, wobei er sich bemiihte, die
stellenweise etwas schwichere englische Vorlage dem Stemeschen Original anzugleichen. Er
ging sogar soweit ganze Kapitel des Originals zu streichen und durch eigenen Texte zu
ersetzen.” Es scheint, Bode habe sich durch das Faktum, keinen Stemeschen Originaltext vor
sich zu haben, ermutigt und befliigelt gefiihlt, selbst zu einem Mitautor der Fortsetzung zu
werden. Eine vierte Auflage erschien in Bremen in je zwei Bénden in den Jahren 1776 und
1777, wobei die ersten beiden Bénde Sternes Text, die beiden letzten die Fortsetzung
enthalten.

Yoricks empfindsame Reise wurde, wenngleich heute fast in Vergessenheit geraten, zu
einem gefeierten Titel. Ob Lessing, Wieland oder Goethe: alle hatten sie verschlungen und
gelobt. Sternes Roman wurde zu einem der Lieblingsbiicher des 18. Jahrhunderts. Doch auch

* Jakob Michael Reinhold Lenz: Meynungen eines Layen den Geistlichen zugeeignet, 1773 zitiert nach:
Empfindsamkeit, Stuttgart 1976
% Laurence Sterne wurde 1713 in Irland geboren, studierte in Cambridge und lebte als Pfarrer in York. 1768
yerstarb er in London.

Berechtigt sei hier die Frage, inwie weit der Burneysche Buchtitel beim Leser Sternes Titel assoziierte und
gomjt zur grossen Popularitit des musikalischen Reiseberichtes beitrug.

Lodwick Hartley: Yorick’s Sentimental Journey Continued. A Reconsideration of the Authorship, in: The
South Atlantic Quarterly, Bd.LXX, Nr. 2, 1971, S. 180-190
% Harvey Waterman Thayer: Laurence Sterne in Germany, London 1903, S.47-53




weit iiber dieses hinaus war es bekannt. Friedrich Nietzsche bezeichnete Steme als ,.den
freiesten Schriftsteller aller Zeiten [...] in Vergleich mit welchem alle anderen steif,
vierschrétig, unduldsam und bauerisch-geradezu erscheinen. Der Grund? Sterne bringe ,,bei
dem Leser ein Gefiihl der Unsicherheit dariiber hervor, ob man gehe, stehe oder liege: ein
Gefiihl, welches dem des Schwebens am verwandtesten ist. [...] Eine solche Freigeisterei bis
in jede Faser und Muskel des Leibes hinein, wie er diese Eigenschaft hatte, besass vielleicht
kein anderer Mensch.“"°

Reflexion L.

Woher kommt diese Begeisterung verbunden mit dem Glauben, alles was englisch ist, sei
zugleich freiheitsliebend? Sicher ist dies zur Zeit Nietzsches kein neues Gefiihl, finden wir
dies doch schon in Wort und Musik ausgedriickt z.B. in Mozarts Entfiihrung aus dem Serail,
wo sich zu Beginn des zweiten Aktes Constanze bei Osmin iiber dessen Handlungs- und
Denkungsart beschwert, denn sie sei ,,eine Engldnderin, zur Freiheit geboren®. Auch Christian
Friedrich Daniel Schubart lobt am 2. Mai 1774 in der Deutschen Chronik ,,Engelland [...] ein
Land, wo der Patriot noch rufen darf: O Freiheit, Freiheit. Silberton dem Ohre! Licht dem
Verstande! Dem Herzen gross Gefiihl Und freier Flug zu denken!*

Nicht zu vergessen, dass Friedrich Schiller seinen Erstentwurf von Kabale und Liebe, in dem
Lady Milford als heute wohl bekannteste literarische Figur ein Beispiel einer solchen
Englanderin darstellt, 1782, dem Entstehungsjahr der Entfiihrung entstand.

Spiitestens beim Lesen dieses Nietzsche-Zitates stellt sich die Frage: was ist
empfindsam? Und was ist Empfindsamkeit in der Musik? Gerade in Verbindung mit Musik
wird das Adjektiv empfindsam oder dessen Substantiv Empfindsamkeit heute wohl am
haufigsten gebraucht. Die Frage nach dessen wirklicher Bedeutung erscheint mir aus
musikalisch-interpretatorischer Sicht geradezu elementar, denn wir anders kdnnen wir zum
Beispiel die Herkunft und wahre Bestimmung der Spielanweisung ,,mit innigster
Empfindung® im zweiten Satz von Ludwig van Beethovens Klaviersonate opus 109 oder die
Anweisung ,,con molto sentimento* im op. 106, 2 verstehen und befolgen?

Die Suche nach dem Wort

,.Die ilteren Schriftsteller, haben sich des Wortes empfindsam noch nicht bedienet, und es ist
erst vor kurzem iiblich geworden. [...] Hernach ist es durch Yoricks empfindsame Reisen dergestalt
ausgebreitet worden, dass jetzt manche, dieses Wort in solchen Fillen gebrauchen, wo empfindlich
offenbar besser seyn wiirde*""

lesen wir 1786, im Jahre von Mozarts Figaro und zwei Jahre vor dem Tod Carl Philipp
Emanuel Bachs im Artikel ,,Empfindsam, Empfindlich“ in Samuel Johann Emst Stoschs
Kritischen Anmerkungen iiber die gleichbedeutenden Worter der deutschen Sprache. Dies
bestitigt nicht nur die Bedeutung von Bodes Ubersetzung des Stemmeschen Original ins
Deutsche sondern beweist auch, wie neuartig und zugleich modern - im Sinne von Zur-Mode-
werden - dessen Titel in Deutschland wirken musste. Tatséchlich war die Schaffung des

% zitiert nach dem Umschlag-Vorwort der deutschen Neuausgabe Laurence Sterne: Yoricks empfindsame Reise
durch Frankreich und Italien, Nérdlingen 1986

"' Samuel Johann Ernst Stosch: Kritische Anmerkungen iiber die gleichbedeutenden Worter der deutschen
Sprache. Nebst einigen Zusitzen, und beygefiigtem Etymologischen Verzeichnisse derjenigen Warter der
franzosischen Sprache, welche ihren Ursprung aus der deutschen haben, Bd. 4, Wien 1786, S. 206-208




Wortes ,,empfindsam™ ein ldngerer und von fihrenden Philosophen wie Sprachwis-
senschaftlern sorgsam beachteter Prozess. Stosch schrieb seine oben zitierten Zeilen
riickblickend, 18 Jahre nach der Erstverdffentlichung des Sterneschen Romanes. Um das
Umfeld Storsch’ richtig zu bewerten sei hinzugefiigt, dass dieser 1714, im gleichen Jahr wie
Carl Philipp Emanuel Bach geboren, erst Schiiler des Joachimthaler Gymnasiums in Berlin
war, bevor er nach Frankfurt an der Oder ging, wo er Theologie studierte. Auch Carl Philipp
Emanuel Bach studierte in Frankfurt/Oder, diesem ehemals so wichtigen Knotenpunkt des
Ost-Westhandels und Angelpunkt des Nord-Siidhandels von Skandinavien bis Ungam,
wenngleich nicht Theologie, so doch Jura. Wir werden im Verlaufe dieser Studie sehen, dass
die Aufenthaltsorte derer, die sich theoretisch mit dem Phinomen der Empfindsamkeit
befassen, nicht zufillig mit denen, die sich musikalisch den Einfliissen der Empfindsamkeit
&ffneten, iibereinstimmen. Ob sich Bach und Storsch personlich trafen muss reine Hypothese
bleiben, obwohl Bach gerade dort ,,sowohl eine musikalische Akademie als auch alle damals
vorfallenden 6ffentlichen Musiken bey Feyerlichkeiten dirigirt und komponirt“'? hatte, Rat,
Universitit und Kirche (!) benétigten Musiken. Oder begegneten sich die beiden Studiosi am
12. April 1737, als sich in beschimender und erniedrigender Weise durch niemanden
Geringeren als den Konig Friedrich Wilhelm 1. selbst, welcher bekanntlich alles, was, wie
Kultur und Wissenschaften, nicht militdrischen Zwecken diente, ablehnte und geradezu
hasste, in ,,0ffentlicher Disputation auf Befehl und in Anwesenheit des Konigs einige
Professoren der Universitit dem Hofnarren Morgenstern aufgrund seiner Schrift ,,Vemiinftige
Gedanken von der Narrheit und Narren* opponieren mussten?"” Frankfurt an der Oder war
nicht zuletzt aufgrund seiner Alma mater Viadrina von aufklérerischen Gedanken geprigt.
Wie Bach studierten hier, vor ihm, Johann Gottlieb Janitsch und nach ihm Christian Gottfried
Krause, beide wie Bach spiter zu den Képfen der Berliner Liederschule zdhlend. Sollte die
Atmosphire der Stadt so stark auf ihr Studenten gewirkt haben, dass sich all diese spéter zur
Empfindsamkeit bekannten? Storsch selbst arbeitete bis zu seinem Tode 1796 als Theologe.

Wenngleich Stosch bezeugt, wie beliebt das Wort ,,empfindsam® im letzten Drittel des
18. Jahrhunderts in Deutschland war, zeigt er dank seiner Verkniipfung mit dem Wort
~empfindlich* auf, wie leicht es mit demselben verwechselt wurde.
Stosch gibt uns eine Definition des Wortes ,,empfindsam®:

»Meinem Erachten nach, kann man sich des Wortes empfindsam, sehr wohl bedienen, wenn man von
einem Menschen sagen will, dass er geneigt sey, bei allerley Gelegenheiten und Umsténden, sehr
lebhafte und rithrende Empfindungen zu haben, woran das Herz einen zirtlichen Antheil nimmt. ...
Bey einem fruchtbaren Regen, welcher nach einer langen Diirre die Erde trénket, fiihlet der
Empfindsame, die lebhaftesten Regungen der Dankbarkeit gegen Gott; Er nimmt Theil an der Freude
des Landmannes, dessen Felder dadurch fruchtbar gemacht werden, u.s.w. Bey dem Elend seines
Nebenmenschen, wird er von Mitleiden geriihrt, sein Herz nimmt Antheil daran, er winscht ihm
helfen zu kénnen, und dergl. Selbst geringe Dinge und Kleinigkeiten bringen bisweilen sehr lebhafte

Empfindungen bey ihm hervor. Alles riihret ihn, alles ist vermdgend, sein Herz in Bewegung zu
setzen.“"

Empfindsamkeit als Charaktercigenschaft des Menschen. Als Zeichen religidser Zuneigung,
Gefiihl des Dankes, Mitgefiihl. Auf alle Fille, und dies wird bei spiterer Betrachtung der
Musik noch klarer werden, Zeichen innerer Teilnahme. In Stoschs Definition ist auf alle Fille
eines klar: das Wort ,,empfindsam* existiert bereits in Form einer klaren Vorstellung.

" aus C.Ph.E.Bachs Autobiographie, verdffentlicht in: Charles Burney: Tagebuch einer musikalischen Reise,
Eritter Band, Hamburg 1773, S.199
o Ottenberg, Hans-Giinther: Carl Philipp Emanuel Bach, Miinchen 1987, S. 38

Stosch: Kritische Anmerkungen, S. 206ff



Aber: war dies zur Zeit von Bodes Ubersetzung des Sterneschen Originals ebenso?

Noch 1771 finden wir in Definitionsversuchen deutschen Entsprechungen oftmals
Originalworte aus dem Franzosischen, der Sprache der Philosphie, in Klammern beigestellt.
(Ahnlich wie Musikschriften einem deutschen Pendant das italienische Kunstwort beistellen.)
Doch merkt man daran auch die Unsicherheit selbst fiihrender Geisteswissenschaftler im
Umgang mit einem neuen Wort, welches offensichtlich in Deutschland schon langere Zeit
existierte, aber nicht als géngig verwendet wurde, bevor es Bode im wahrsten Sinne des
Wortes modefihig machte. Etymologisch verwundert jedoch keineswegs, dass sich z.B. in
Definitionsversuchen Thomas Abbts franzdsische gleichbedeutende Worter den deutschen in
Klammern beigestellt finden. Denn gerade im Franzdsischen sind seit 1314 friheste
Verwendungen des Wortes ,sensibilité” nachweisbar, das auf das lateinische Wort
_sensibilitas®, die Fihigkeit zu empfinden, zuriickgeht. Im 17. Jahrhundert kommt es zu einer
Bedeutungserweiterung im moralischen Sinne (,,qui ressent une impression morale®) und das
18. Jahrhundert sieht es als eine menschliche Spezifizitit an: ,qui a des sentiments
humains®."> In diesem Sinne wird es bis in die Revolutionszeit hinein als Ausdruck sozialer
Tugendhaftigkeit durchweg mit positiver Konnotation gesehen.

Thomas Abbt, welcher nach dem Studium der Theologie in Halle als Professor fiir
Mathematik in Rinteln (1761) wirkte, fiihrt uns auf der Suche nach einer Definition des
Begriffs Empfindsamkeit nach Berlin, wo er sich langere Zeit im Kreis der Aufklirer Moses
Mendelssohn und Friedrich Nicolai aufhielt. Mit Abbt verbinden wir natiirlich aufgrund
seiner Berliner Zeit nicht nur den Namen Carl Philipp Emanuel Bachs, der hier ab 1740 als
Hofcembalist Friedrich II. wirkte, denn 1765 ging Abbt als Konsistorialrat und Leiter des
Schulwesens nach dem unweit Rinteln liegenden Biickeburg, wo von 1750 an Bachs Bruder
Johann Christoph Friedrich zuerst als Kammermusiker, spiter als Konzert- und Kapellmeister
in der dortigen Hofkapelle wirkte. Bei Erwdhnung Biickeburgs sollten wir keinesfalls Johann
Gottfried Herder vergessen, der hier von 1771 bis 1776 als Hofprediger wirkte und in dem
Bach einen Freund und Librettisten gewann. Herder hielt zwei Jahre nach Abbts Tod dessen
Gedanken in aktuellem Licht, indem er 1768, dem Jahr der Bodeschen Ubersetzung von
Sternes Empfindsamer Reise, "Uber Thomas Abbts Schriften” verdffentlichte.

In den 1771 in Berlin und Stettin verdffentlichten, aus der Feder Thomas Abbts
stammenden Vermischten Werken, III. Theil, welcher einen Theil seiner freundschaftlichen
Correspondenz [mit Mendelssohn und Nicolai] enthdlt, finden wir einen an ihn ohne Angabe
von Ort und Datum, aber vor dem 15. September 1764 gerichteten Brief Mendelssohns, in
welchem dieser Abbts Neuschopfung des Wortes ,,Empfund* als deutsche Ubersetzung des
franzosischen ,,sentiment* kritisiert. Zwecks besseren Verstandnisses sei darauf hingewiesen,
dass sich Mendelssohn Begriffen der lateinischen Gramatik bedient, in welcher supinum
lateinische Verbformen auf -tum oder -tu benennt, facultas bezeichnet die passive gegebene
Anlage, hingegen actus die aktive Bewegung, Handlung. Interessant ist, wie einflussreich bei
der Wortsuche mit dieser eigentlich in keinem Verhiltnis stehende Fakten, wie Klang und
Modernitit, sind. Auffallend auch, das die Bedeutung des Problemes fiir die Diskuttierenden
es wert ist, solche Kapazititen, wie den als die Autoritdt fiir Odendichtung und metrische
Probleme jedweglicher Art spiter angesehenen Horaz-Ubersetzer Karl Wilhelm Ramler
(1725-1798) in die Auseinandersetzung als Ratgeber einzubeziehen. Horen wir Mendelssohn:

" Sauder I, S. 1ff.



"Sie sehen, dass ich mich nicht unterstehe Ihnen das Wort Empfund nachzusprechen. Sie haben es aus
dem Supino empfunden, gebildet, und ich wiisste nur das einzige Wort fund das vielleicht aus dem
Supino gebildet seyn mag, wo nicht gar hier das Zeitwort aus dem Nennworte gebildet worden. Gefiihl
bedeutet facultatem, also bleibet Fiihlung, oder Empfindniss noch fir den Actum tibrig. Empfindniss
klingt seltsam, Fiihlung ist ein altes Wort, das hervorgesucht zu werden verdienet, daher haben wir
(Hr. N. und ich, nachdem wir Hm. Ramler gefragt) es Ihnen statt des Empfund, empfohlen. Herr N.
hat Thnen einen guten Grund angefiihrt, warum sich Fiihlung besser fiir Sensation schicke, als fiir
Sentiment. Ich glaube, dass er nicht Unrecht hat. Jedermann weiss, wie unterschieden es z.B. ist, einen
Kuss fithlen, oder empfinden. Die schéne Natur sehen, héren, fiihlen, oder empfinden. Sie konnten
also gar fiiglich Fithlung fir Sensation, und Empfindung fir Sentiment setzen, denn Empfund kann
unmoglich bleiben."'®

Abbt reagiert am 15. September 1764 von Rinteln aus, indem er zuerst die
grammatische Herkunft seiner Schopfung verteidigt, dann aber eine klare inhaltliche
Definition bietet:

"Herr N. denkt gar, ich habe es nach Pfund gemacht. Wenn man doch erst wider etwas eingenommen
ist, wire es auch ein armes Wort, so sehen auch die kliigsten nicht mehr, was vor Augen liegt. Das
Wort Empfund sollte nicht nach der Analogie gemacht seyn? Meine lieben Herren! sagen Sie mir
doch einmal woher kémmt Bund? Von binden. Woher Fund? von finden. Woher Schlund? von
schlinden. Woher Schund (schlechtes Zeug)? von schinden. In einigen Provinzen sagt man ein Wund
Seide, von winden. Alle diese Worte sind offenbar aus dem Supinum unden gemacht. Denn wire das
Zeitwort nach ihnen gemacht, so wiirde es mit einem i geschrieben, wie griinden von Grund. Noch
mehr bey Verbinden, wiirde man Verbindung, und Verbund ganz natiirlich unterscheiden, und thut es
auch.

Das Wort klingt seltsam; - das ist meine Schuld nicht. Das Wort Fiihlung hat die doppelte
Unbequemlichkeit, 1) dass man es immer auf den besonderen sensum einschrénken wird, und 2) dass
man sein Verhiltnis zu Empfindung nicht so gut erkennt, als zwischen Empfindung und Empfund.
Glauben Sie denn, dass der erste Franzose, der Sentiment gemacht hat, nicht ebenfalls ein fremdes
Wort aufgebracht? Nun Hrn. N. Exempel mit der Kugel an dem Verwundeten? Freylich muss der
Wundarzt sagen: ich fiihle die Kugel, wenn er mit der Hand darnach greift. Der Kranke empfindet die
Schmerzen, hat die Empfindung davon. Aber sein Freund der dabey steht! Ach der hat den Empfund
davon. Sagen Sie was sie wollen. Solange ich diese beyde letztere nicht unterscheiden kann; so habe
ich nichts gethan.""’

Es wird hierbei klar, welche Dreidimensionalitit Abbt ausdriicken will: der Mensch als
rational handelnder (Arzt), der Mensch als subjektiv fiihlender (Patient) und der Mensch als
mitfiihlender, mitleidender (Freund). Am 8. Dezember desselben Jahres teilt Abbt dann seinen
Diskussionspartnern mit:

"Der Empfund ist verworfen: ich habe Empfindung fiir Sensation, und fiir Sentiment Empfindniss
gewihlt. Fiihlen und Gefiihl sind oft Zweydeutigkeiten ausgesetzt.""®

Mendelssohn/Nicolai Fremdwort Abbt
Fiihlung Sensation Empfindung
Empfindung Sentiment Empfindnis (frither Empfund)

' Thomas Abbt: Vermischte Werke, ITI. Theil, Berlin und Stettin 1771, S.273f,, zitiert nach: Empfindsamkeit,
lT;heorctische und kritische Texte, Stuttgart 1981

ibid, S. 283
" ibid, S. 295



Wie folgendes Beispiel zeigt, finden wir die Forderung nach Empfindsamkeit auch in
aufklirerisch anmutenden Texten. Diese erkldren gemiss der Moralphilosophie die
Empfindsamkeit zu einer der Hauptaufgaben menschlichen Seins. In Karl Daniel Kiisters
nGittlichem Erziehungs-Lexicon", veroffentlicht 1773 in Magdeburg, finden wir einen mit
Empfindsam bezeichneten Artikel. Bereits fiinf Jahre nach Bodes Ubersetzung der
Sterneschen Empfindsamen Reise ist das Wort empfindsam {iiber die natlrlich gegebene
Eigenschaft zum Erziehungsziel hinausgewachsen und darf sich mit dem Begnff des
Moralischen messen. Empfindsamkeit wird zur Grundlage zwischenmenschlicher Beziehung,
"Empﬁndsamkeit und Menschen-Freundlichkeit, sind gewisser maassen Synonimen", wie
Kiister schriebt. Wir diirfen nicht vergessen, dass Kiister als Erziehender im Sinne der
Aufklirung spricht, nicht im heutigen Sinne als Erzieher eigener, aber als mit der Erziehung
ihm anvertrauter Kinder. Karl Daniel Kiister (1727-1804) war Theologe und wirkte als
Prediger und Konsistorialrat in Magdeburg.

"Der Ausdruck: ein empfindsamer Mensch, hat in der deutschen Sprache eine sehr edle Bedeutung
gewonnen. Es bezeichnet: die vortreffliche und zdrtliche Beschaffenheit des Verstandes, des Herzens
und der Sinnen, durch welche ein Mensch geschwinde und starke Einsichten von seinen Pflichten
bekimmet, und einen wirksamen Trieb fiihlet, Gutes zu thun. Je feiner die Nerven der Seele und des
Cérpers sind, je richtiger sie gespannt worden, desto geschiftiger, und niitzlicher arbeitet er; und desto
grosser ist die Emdte des Vergniigens, welches er geniesset, wenn er nicht nur gerecht, sondern auch
wohlwollend, oder gar wohltiitig handeln kan.Solche empfindsame Fiirsten und Princessinnen, solche
empfindsamen Minister, Helden, Rechtsgelehrte, Prediger, Arzte, Schulminner, Biirger und Landleute
zu bilden, ist das angenehme und wichtige Geschifte eines jeden selbst empfindsamen Erzichers.“"’

In England fiihrt — dhnlich wie in Deutschland — Sternes Roman zur Verbreitung des bislang
nur sporadisch verwandten Wortes ,,sentimental®, das Sterne selbst seit seinen Frankreich-
Reisen immer hiufiger verwendet.

Als Bode nach einem deutschen Pendant fiir Sternes ,,sentimental” suchte, liess er sich
von hoher Stelle her raten. Es war kein geringerer als Gotthold Ephraim Lessing, der sich
selbst als Erfinder des deutschen Wortes ,,empfindsam* pries. Dass er damit im Unrecht lag
kritisierten seiner Zeit schon die Allgemeine Deutsche Bibliothek und die Berliner
Monatsschrift. Die deutsche Forschung geht bislang davon aus, dass der &lteste
bekanntgewordene Beleg aus dem Jahre 1757 stammt und dies in einem Brief der Louise
Adelgunde Victorie Gottsched, wo es heisst:

»-Ein empfindsames Herz gehort unter die geheimen Beschwerlichkeiten dieses Lebens, es leidet bei
allen leidenden Gegenstinden, wenn es sich ausser Stand sieht allen zu helfen. Und doch méchte ich
dieser Leiden ohngeachtet ... kein gleichgiiltiges Gemiith haben. Wie viel wahres Vergniigen
entbehren die kalten unempfindlichen Seelen?**°

Dennoch muss man Lessing als den anerkennen, der als Ratender an Bodes Seite den
Ausloser fiir die massenhafte Verwendung des bislang selten gebrauchten Wortes
»empfindsam* ziindete: ,,Wagen Sie, empfindsam! Wenn eine miihsame Reise eine Reise
heisst, bei der viel Miihe ist: so kann ja auch eine empfindsame Reise eine Reise heissen, bey
der viel Empfindung war.**'

** Karl Daniel Kiister: Sittliches Erziehungs-Lexicon, Magdeburg 1773, S. 47ff, zitiert nach: Empfindsamkeit,
Theoretische und kritische Texte, Stuttgart 1981

io zitiert nach: Sauder I, S. 5
*!ibid, S. 22



Reflexion II. _ _
Hatte Mozart also 1781 eine empfindsame oder miihsame, im Sinne Stoschs sogar

empfindliche Reise nach Wien, wie er am 17. Mirz diesen Jahres berichtet: ,bis Unter-
haag bin ich mit dem PostWagen gefahren — da hat mich aber mein Arsch und dasJenige
woran er henkt, so gebrennt, dass ich es ohnmdglich hitte aushalten kénnen.. 5D
Schon die Miinchen-Reise im Herbst 1780 war nicht weniger empfindsam ausgefallen:
denn ich versichere, dass es keinem von uns mdglich war nur eine Minute die Nacht
Ziurch zu schlaffen — dieser Wagen stosst einem die Seele heraus! —und die Sitze! —hart wie
stein! —von Wasserburg aus glaubte ich in der that meinen Hintern nicht ganz nach
Miinchen bringen zu kénnen! —er war ganz schwierig —und vermuthlich fetier Roth —zwey
ganze Poste% fuhr ich die Hinde auf dem Polster gestiitzt, und den Hintern in liiften
haltend- ..."

Empfindsamkeit wird zu einer Geistesbewegung, die vor allem in der Literatur reiche
Emte bringt. Nach den Vorbildern Klopstocks, Herders und Hamanns kristallisieren in Berlin,
Gottingen, Frankfurt und zeitweise Strassburg revolutiondre Bewegungen, die mit Namen wie
Goethe, Klinger, Lenz, Stolberg, Holty, Kleist und Voss verbunden sind. Klopstocks
Dichtung wird nicht zuletzt aufgrund ihrer rhythmischen Vielfalt und klanglichen Spielerei zu
einem Vorbild fiir den Géttinger Hainbund.

Doch hinter all dem verbigt sich die Ablehnung gegen die allzu den Verstand in den
Vordergrund stellende Aufkldrung. Der Mensch entdeckt sich als subjetiv filhlendes Wesen,
der Kiinstler als schaffendes Individuum. Hier fallen erstmals Begriffe wie Genie und
Original, oftmals in der alles bestidrkenden Verbindung als Originalgenie. Damit kommt es zu
neuen Ausdrucksformen, wie Ballade, Ode, Lied oder vor allem das personliche Tagebuch,
der Brief und die Autobiographie. In der Musikliteratur finden wir so auch Reiseberichte in
Brief und Tagebuchform, welche die subjektive Auffassung des Schreibers unterstreichen.
Berechtigt ist die Frage, in welcher Weise Sternes Reisebericht Anlass fiir Buchtitel wie
Tagebuch einer musikalischen Reise, Briefe eines aufmerksamen Reisenden die Musik
betreffend u.a. wurde. Dank einiger Romanerfolge, wie Sternes Empfindsame Reisen, Goethes
Die Leiden des jungen Werder, Moritz” Anton Reiser verbreitet sich die Empfindsamkeit iiber
alle Sphiren der kiinstlerischen Darstellung, um auch auf nicht-kiinstlerische Sphiren
iberzugreifen, die diese Bewegung zu einer Mode machen, die — wie die meisten Moden —
ithren eigentlichen, urspriinglichen Zweck vergessen hat.

Parallel zu Verinderungen in der Literatur sind auch solche, nicht zuletzt aufgrund
intensiver Kontakte zwischen Literaten und Komponisten, in der Musik nachweisbar, und
zwar sowohl in theoretischen Schriften, wie auch in Kompositionen. Dies ist der Weg zu einer
neuen, sich parallel zur bislang giiltigen entwickelnden, Musikidsthetik. Die Bildung des
Adjektives ,,empfindsam* lag auch hier zu einer Zeit nahe, in der von ,,Empfindung* oft die
Rede war, wie man beim Lesen der sich einer grossen Verbreitung erfrenenden Klavierschule
Versuch iiber die wahre Art das Klavier zu spielen von Carl Philipp Emanuel Bach (1. Teil
1753) sieht. War in der Musik und den Musikschulen der Zeit bislang nur von Affekten die
Rede, wendet sich Bach mehr und mehr dem Wort Empfindung zu. Allein hieran wird klar,
welche Bedeutung der Musik bei Betrachtung des Phanomens Empfindsamkeit zukommt.

ii %esamtausgabe der Briefe und Aufzeichnungen der Familie Mozart, Berlin 1942, Bd.III, S.69
ibid, S 4
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Affekt — Leidenschaft — Empfindung

Diese Worter finden sich in der Musikliteratur des 18. Jahrhunderts in zeitlichem
Abstand, eine chronologische Entwicklung der Abschiednahme vom Affektbegriff hin zur
Empfindung soll hier zwischen 1730-1800 dargestellt werden.

1732 Johann Gottfried Walther definiert im ersten deutschen Musicalischen Lexicon
(Leipzig 1732) auf der Affektentheorie von Athanasius Kircher und René Descartes
aufbauend Affekt als ,.eine Gemiiths-Bewegung [...]Liebe, Leid, Freude, Zom, Mitleiden,
Furcht, Frechheit und Verwunderung, so die Music erregen kan.”, Leidenschaft oder
Empfindung kennt er als Schlagwort nicht.

1737 schreibt Johann Mattheson in seinem Kern melodischer Wissenschafft (Hamburg
1737), "da z.E. ein adagio die Betriibniss; ein Lamento den Schmerz; ein lento die
Erleichterung; ein Andante die Hoffnung; ein affettuoso die Liebe; ein allegro den Trost; ein
presto die Begierde; etc. zum Abzeichen fiihren."** , um dann den Wert der Instrumental-
musik zu unterstreichen

,dass Melodia Instrumentalis mit keinen Worten zu thun habe; wie die vocalis. Allein hierbey ist
etwas sehr unbekanntes, oder wenigstens, was unbemercktes vermacht. Nehmlich, dass melodia
instrumentalis zwar der Worte, aber nicht der Gemiiths-Bewegungen, miissig gehet. [...] Weil aber
unstreitig das rechte Ziel aller Melodien nichts anders ist, als eine solche Vergniigug des Gehors,
dadurch die Affecten rege werden, so kan mir ja keiner dieses Ziel treffen, der keine Absicht darauf
hat, selber nicht beweget wird, ja kaum an irgend eine Leidenschafft gedenckt.**

wobei die Waorter Affekt, Gemiitsbewegung und Leidenschaft nebeneinander stehend
erscheinen, offenbar mit jedem Mattheson eine andere Ebene verbindet. Musik kann demnach
aufgrund des mechanischen, akustischen Reizes, der ,Affecte” iniziiert, ,,Gemiiths-
Bewegungen* hervorrufen, jedoch nur, wenn der Spieler sich einer ,,Leidenschafft* hingibt.
Dies ist eine Dreieckskonstellation, die von der zeitgendssischen Medizin, die sich dem
Aminismus nihert, bestiitigt wird (siehe Kapitel: Musik und Medizin). Eine transzendentelle
Definition der Leidenschafften ist hier nicht gegeben.

1739 Im ,Register iiber das Werck® seines Lehrbuches Der vollkommene Capellmeister
(Hamburg 1739) schreibt Mattheson unter ,,Affecten, siche Leidenschafften”, das Wort
Empfindung findet sich hier ebenfalls noch nicht. Leidenschaften werden nicht definiert.
Mattheson fordert nur, diese zu erregen.

Die Musiklehrbiicher ab den spiteren 40er Jahren verwenden in zunehmenden Masse
das Wort Empfindung.

1745 erscheint in Halle Ernst Anton Nicolais Abhandlung iiber Die Verbindung der Musik
mit der Artzneygelahrtheit. Dieser wissenschaftliche Versuch, nach neuesten Kenntnissen der
Tonuslehre eine Verbindung zwischen akustischem Reiz und Empfindung zu definieren, soll
weiter unten im Kapitel Musik und Medizin genau dargestellt werden.

1749/50 schreibt Marpurg in seiner Fortsetzung des Grandvallischen Versuchs iiber den
guten Geschmack:

i: Johann Mattheson: Kern melodischer Wissenschaft, Hamburg 1737, Faksimile Hildesheim 1990, S. 67
~ ibid, S. 66
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Das Volck, ich vestehe das edle, iiberldsset sich der Natur. Diese leitet selbiges, es leihet sich

untereinander seine Einsicht, einer hilft dem andern zurecht, sein Ausspruch ist der allgemeinen
Empfindung gemiss und ungezwungen" % eine frithe Definition des Volksempfindens!

1752 Aber: im Register von Johann Joachim Quantzens Versuch einer Anweisung die Flite
traversiere zu spielen (1752) verhilt es sich noch dhnlich wie bei Mattheson 1739. Wen
wundert’s, wurde doch am frederizianischen Hofe der alte Zopf geflochten, was sich am
Klarsten in Friedrich I Schrift De la littérature allemande zeigt, in welcher er, 1780 (!)
geschrieben, weder Lessing, noch Klopstock, Wieland, Herder oder Schiller kennt, Goethe
nur abfillig in Hinsicht auf dessen Goetz von Berlichingen erwihnt und die damals so
popluliren, als Vorbild jedweglicher Dichtung angesehenen Stiicke Shakespeares als
licherliche Farcen abtut. Was kann und konnte man auch von einer Schrift tiber die deutsche
Literatur erwarten, die unter franzosischem Titel herauskam?! August Friedrich Cranz, Autor
der Charlatanerien, die 1780 in Berlin erschienen und so erfolgreich waren, dass sie innerhalb
eines Jahres vier Auflagen erlebten, kritisierte diese Schwachstelle des K6nigs, der Cranzenns
Tronie geradenoch duldete. Cranz muss — nicht aufgrund dieser Kritik — als wichtiger
empfindsamer Schriftsteller genannt werden, denn in seiner Zielsetzung ist er durchaus mit
den Autoren der Berlinischen Monatsschrift, wie Campe, Nicolai, Moritz, Ramler und ZolIner
vergleichbar. Letztgenannter hatte tibrigens die von Immanuel Kant beriihmt gewordene
Antwort auf seine Frage erhalten: Was ist Aufkldrung? Ich werde im Laufe diesr Arbeit noch
ofters auf Cranz zuriickkommen.

Und: der alte Zopf verbindet und trennt die Briider Benda. FrantiSek, der dem Kd&nig und
dieser ihm so freundschaftlich verbundene, hiilt — darf’s ein Konzertchen mehr sein? - an den
stilistischen Idealen von um 1740 fest, wihrend sein Bruder Jifi, sicher auch Dank seines
Wechsels von Berlin nach Gotha, alle Entwicklungen der Asthetik, Philosophie und Literatur
in sein Werk einfliessen lasst.

Quantz setzt sich verhiltnismissig selten mit den Leidenschaften auseinander, glaubt diese in
den Satziiberschriften ausgedriickt zu finden, fordert Licht und Schatten, meint damit
lediglich den Wechsel von Piano und Forte.

1753 veroffentlicht in Berlin Christian Gottfried Krause sein Werk Von der musikalischen
Poesie, in welchem er das vierte Hauptstiick den Empfindungen widmet, wobeti auf den ersten
Blick keine Differenzierung mit den zugleich verwendeten Wortern Rithrungen, Affekte,
Leidenschaften, Gemiithsbewegungen zu erkennen ist. Auch nach mehrmaligem Lesen dieses
wie auch der iibrigen Abschnitte konnte ich keine logische Verwendung dieser Begriffe
erkennen, vielmehr habe ich den Eindruck, dass er die Wortvielfalt als literarisch wertvoll
sah. Krause ist allerdings darin wichtig, dass er in einem der Wort-Ton-Beziehung
gewidmeten und vor allem mit Blick auf die Oper geschriebenen Buch, eine Klassifizierung
in fiir die Musik brauchbare und unbrauchbare Empfindungen beschreibt.

,,Wir singen und musiciren, wenn Freude und Hofnung, Liebe, Traurigkeit, Schmerz und Verlangen
sich unserer bemeistern. Wir thun es aber nicht, wenn Furcht, Verzweiflung, Kleinmiithigkeit, Zorn
und Neid das Gemiith in Unruhe setzen.“?’

heisst es gleich zur Einleitung dieses Kapitels. Grund zur Musik {iberhaupt sei der Wille

,,seine Empfindungen auf eine angenehme Weise auszudriicken.[...] Zwar gefallen uns auch zuweilen
die finstern Empfindungen der Traurigkeit, und wir singen mit Vergniigen Lieder, die diese

Gemiithsbeschaffenheit abbilden. Aber wir singen doch nimmer von uns selber [...Jim Zorn und in der
Verzweiflung “

06 - s .
i Frle_dqch Wilhelm Marpurg: Der critische Musikus an der Spree, Berlin 1749/50, S.191
Christian Gottfried Krause: Von der musikalsichen Poesie, Berlin 1753, Faksimile: Leipzig 1973, S. 68-102
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Daraus folgt, dass diese vom Menschen zum Musizieren nicht verwendeten Empfindungen
auch keinen Platz in der Musik haben.

Alles was Furcht und Grauen erweckt, die gar zu heftigen Leidenschafften des Zorns und der Rache,
’Zankereyen, morderische Handlungen, Rasereyen, und alles gewaltsame Wesen ist auch gar nicht
musikalisch. Grobe Schelt- und Schmihworte, niedertrichtige Scherze, und dergleichen sind nirgends,
also auch in der Musik nicht schoén. Heulen, Schreyen, Briillen, Zischen, Rasseln und so weiter, mit
schénen Menschenstimmen und mit anmuthigen Instrumenten, nach dem Tact und nach der Kunst
vorzustellen, ist gleichfalls ein Widerspruch. [...] es ldsst sich zwar dieses Sduseln so wohl, als andere
solche poetischen Mahlereyen in Noten und Tonen abbilden, aber es wird doch nur ein musikalisches
Gemihlde daraus. Das ist aber nicht das Vollkommenste der Musik.“

Krauses Bedeutung liegt in der radikalen Abwendung von der offensichtlich noch immer
existierenden Ansicht, Musik solle die Worte des Textes ohne Riicksicht auf den Satzinhalt
ausdriicken. Allein daran sieht man wie wichtig es ist, Komponisten ein und derselben Zeit
ssthetischen Idealen zuordnen zu kénnen, eine Aufgabe, die die Musikwissenschaft noch vor
sich hat. Ein Denken in Stilepochen hilft da nicht weiter. ,,Es kann aber nicht so riihren, wenn
man ein Wort ausdriickt, als es riihret, wenn eine Empfindung ausgedriickt wird.“ Wehrt sich
Krause gegen die althergebrachte Meinung. Also Empfindung im Sinne von Gesamtaffekt,
Affekt im Sinne von Wortbedeutung, Leidenschaft im Sinne von menschlichem Gefiihl und
Empfindung im Sinne von menschlicher, subjektiver Regung? Wie gesagt, es ist schwer in
Krauses Wortverwendung ein System zu sehen. Eben genanntes erscheint mir — mit
Fragezeichen — das einzig mogliche zu sein.

1753 (im gleichen Jahr wie Krause) verdffentlicht Carl Philipp Emanuel Bach seinen
Versuch iiber die wahre Art das Klavier zu spielen. Das Wort Empfindung wird so gebraucht,
dass man den giingigen Umgang des Autors mit diesem sieht. Der Musiker muss ,,sich selbst
in alle Affekten setzen kdnnen, welche er bey den Zuhéremn erregen will; er giebt ihnen seine
Empfindung zu verstehen und bewegt sie solcher Gestalt am besten zur Mit-Empfindung.“*®
Dies erinnert nicht nur an das von Mendelssohn/Abbt/Nicolai geschaffene dreidimensionale
Modell der Empfindungen, hier ist Affekt der niichtern definierte terminus technicus,
Empfindung ist die Verinnerlichung des Affektes. Schon zu Beginn des dritten Hauptstiickes
Vom Vortrage betont Bach, dass allein technische Féhigkeit nicht reiche, Ziel sei es ,.ein
deutlicher, ein gefilliger, ein riihrender Clavieriste zu sein. Die Idee des
Empfindungstransportes dank des Musikers wird hier deutlich, die spéter bei Schubart und
Heydenreich noch genauer untersucht werden soll.

1755 beginnt in Berlin Moses Mendelssohns seine Briefe iiber die Empfindungen
herauszugeben, die 1761 und 1771 Fortsetzungen erfahren. Dem Hervorrufen von Gefiihlen
des Vegniigens kommt der Tonkunst eine besondere Bedeutung zu:

»Gottliche Tonkunst! Du bist die eintzige, die uns mit allen Arten von Vergniigen iiberraschest!
Welche siisse Verwirrung von Vollkommenheit, sinnlicher Lust und Schénheit! Die Nachahmungen
der menschlichen Leidenschaften, die kiinstliche Verbindung zwischen den widersinnigsten
Ubellauten: Quelle der Vollkommenheit! Die leichten Verhiltnisse in den Schwingungen: eine Quelle

der Schonheit! Die mit allen Saiten harmonische Spannung der nervigsten Gefisse: eine Quelle der
sinnlichen Lust!**’

28 -1

Carl Philipp Emanuel Bach: Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Berlin 1753 und 1762,
Faksimile: Leipzig 1986, S. 122
¥ 115¢ ’
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Mendelssohn gesteht jedem Sinn eine eigene Harmonie zu, die durch die Harmonie der Musik
angesprochen wird. Schon im ersten Band seiner Uberlegungen (1755) definiert Mendelssohn
eine Vermischung von Empfindungen, deren klarstes Beispiel das Mitleid ist:

Allein was ist das Mitleiden? Ist es nicht selbst eine Vermischung von angenehmen und
;mangenehmen empfindungen? Hier zeigt sich ein merklicher Vorzug, durch den sich diese
Gemiithsbewegung von allen andern unterscheidet. Sie ist nichts als die Liebe zu einem Gegenstande,
mit dem Begriffe eines Ungliicks, eines physicalischen Uebels, verbunden, das ihm unverschuldet
zugestossen. Die Liebe stiitzt sich auf Vollkommenheiten, und muss uns Lust gewidhren, und der
Begriff eines unverdienten Ungliicks, macht uns den unschuldigen Gliebten schatzbarer und erhGhet
den Werth seiner Vortreflichkeiten. Dieses ist die Natur unsrer Empfindungen. Wenn sich einige
bittere Tropfen in die honigsiisse Schale des Vergniigens mischen; so erhdhen sie den Geschmack des
Vergniigens und verdoppeln seine Sissigkeiten. Jedoch nur alsdenn, wenn die beide Arten von
Empfindungen, daraus die Vermischung besteht, nicht einander schnurstracks entgegen gesetzt

sind.**°

1756 haben wir — endlich - ein siiddeutsches Werk, die Griindliche Violinschule von
Leopold Mozart, geschrieben in Salzburg, verdffentlicht in Augsburg. Hierbei handelt es sich
— im Vergleich zu Quantz — um eine rein instrumententechnisch ausgerichtete Schule, der
Musik an sich sowie deren Darstellung wird kein Abschnitt gewidmet. Auf die Affekte
kommt Mozart erst beim musikalischen ,,Kunstwort* , Affettuoso® zu sprechen, was ,mit
Affect, will, dass wir den Affect, der in dem Stiicke stecket, aufsuchen, und folglich alles
beweglich, eindringend und riihren abspielen sollen. !

Ja, Herr Mozart, mochte man fragen, gilt das denn nicht fiir alle Stiicke? Auf die Antwort
muss man warten, denn sie steht erst auf der letzten Seite: ,,[...] alle meine Bemithungen, die
ich in Verfassung dieses Buches angewendet habe, ziehlet dahin: die Anfinger auf den
rechten Weg zu bringen, und zur Erkdnntniss und Empfindung des guten musikalische
Geschmackes vorzubereiten.”, und ,,dass nidmlich noch vieles fiir die Herrn Concertisten zu
sagen wire”. Leider hat Mozart keine Fortsetzung folgen lassen! Doch auch im Nachsatz zu
seiner Erkldrung der musikalischen Kunstwdérter schriebt er, man sehe ,,Sonnenklar, dass alle
Bemiihung dahin gehet, den Spielenden in denjenigen Affect zu setzen, welcher in dem
Stiicke selbst herrschet: um hierdurch in die Gemiither der Zuhérer zu dringen und ihre
Leidenschaften zu erregen.” Wieder Dreidimensionalitit.

Reflexion III.

Dieser letztzitierte Satz Mozarts mag banal erscheinen, dahinter steckt mehr, als die heutige
praktische wie theoretische Musikanschauung beriicksichtigt: der Komponist hat die
Méglichkeit den Affekt des Stiickes in einem Wort anzuzeigen, er kann dieses Wort mit
einem den Affekt konotierenden konkretisieren. Auch hier konnte man den Gedanken der
»vermischten Empfindungen‘ aufgegriffen sehen. Dann wiren Worte bedeutungsvoller, als so
manches zum Ubersehen verdammtes Allegro operto. Und man wiirde sich éfter die Frage
stellen, ob es sich um eine Charakter- oder Tempobezeichnung handle, ob der Blick auf das
Innere oder Aussere gelenkt werden soll. Das erklirt auch, warum in der zweiten Hilfte des

18. Jahrhunderts vor allem norddeutsche Komponisten zunehmend deutsche Satziiberschriften
| verwenden.

In dem mit Vom richtigen Notenlesen (welcher Konservatoriumsbesucher wiirde hier heute
liberhaupt weiterlesen?) iiberschriebenen zwolften Kapitel kritisiert Mozart Musiker, ,,die von

s 184f

3
llgLf?OpOld Mozart: Griindliche Violinschule, Augsburg 1756, 3. Ausgabe Augsburg 1787, Faksimile Wiesbaden
83,8.51
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demjenigen Affekte ganz keine Empfindung haben, der in dem Stiicke soll ausgedriicket
werden.“ Empfindung als das richtige musikalische Gefiihl. Keine Spur von norddeutscher
Philosophie. Nicht dass Mozart diese nicht gekannt hitte, er war ein sehr belesener, mit
grossen Kopfen seiner Zeit in schriftlichem Kontakt stehender Musiker, anerkannt auch im
Norden, was die Tatsache beweist, dass der erste der Berliner Kritische[n] Briefe iiber die
Tonkunst gerade an ihn adressiert war. Doch in einer Anfingemn zugedachten Schule war fiir

Philosphie kein Platz.

1758 kennt Jacob Adlung in seiner Anleitung zu der musikalischen Gelahrtheit (Erfurt
1758) keines der drei Worter Affekt, Leidenschaft, Empfindung, was die Frage aufwirft, ob
dies damit zusammenhigt, dass sein Werk stets auf die Erhaltung des alten Kirchenstils
ausgerichtet ist, ,,da die Tonkunst bey uns Teutschen zu einer solchen Vollkommenheit
gestiegen, ein Verfall derselben nahe seyn wiirde. Und gleichwohl ist er, in Ansehung der
Kirchenmusik, schon da.“*> wie der sichsisch-weimarische Kapellmeister Johann Emst Bach
am 28. Mirz 1758 im Vorwort zu Adlungs Schule schreibt. Doch findet sich bei Adlung noch
ein anderer terminus, die Wirkung:

. Wenn wegen der Wirkung der harten und weichen Tonart eine Frage aufgeworfen wiirde, ob solche
beyden verschieden sey; so gibe ich mein Ja dazu, ohne mich lange zu bedenken, weil sie doch
wesentlich von einander unterschieden sind.**

1762 Wenngleich sich nicht direkt mit Empfindung und Ausdruck derselben
auseinandersetzend, findet sich im 99. Kritischen Brief iiber die Tonkunst (Berlin) eine
ungewdhnlich detaillierte Aufzahlung einer musikésthetischen Norm dieser Zeit, in deren
Einleitung der unbekannte, unter Synonym Amisallos erscheinende Autor in seinem in
mehreren Fortsetzungen publizierten Unferricht vom Recitativ behauptet, dass mit
nachstehenden Bemerkungen ,,alle Tonlehrer [...] darinnen iiberein[kommen]“. Darauf folgt
eine genaue Beschreibung, wie welche Empfindungen auszudriicken seien, die ihrer
Einmaligkeit wegen hier wiedergegeben werden soll. Das Wort Empfindung fillt
ebensowenig wie Leidenschaft

Das Hauptverdienst dieser Auflistung liegt nicht nur in der fiir diese Zeit einmaligen
Genauigkeit, sondern auch in der Gegeniiberstellung der jeweiligen Empfindungen sowie
auch darin, dass hier nicht, wie bei Mattheson, Nebenaffekte durch Konnotation eines
Hauptaffektes entstehen, sondern die Vermischung von Affekten zu vermischten
Empfindungen fiihrt, welche der Autor als ,,gemischter Affect” (Mitleid) bzw. ,,vermischten
Ausdruck® (Bescheidenheit/Demut) bezeichnet. (Ich werde weiter unten auf die vermischten
Empfindungen noch zuriickkommen.) Dass dies zuerst bei der Definition von ,,Mitleid oder
Erbarmen® geschieht, weist auf umfangreiches Studium des Mitleidsgedanken hin, wobei sich
die Uberlegungen dieser Zeit zum Mitleid ,,durchweg auf Shaftesbury und seine ,,Schiiler”
zuriickfiihren* lassen. Anton Ashley Cooper, Earl of Shafterbury sah Gefiihl und
Empfindung als Ausgangspunkt von Anschauung und Erziehung, ihm folgten Samuel
Richardson und Edward Young, der mit seinen The Complaint Or Night-Thoughts on Life,

Death and Immortality 1742-44 in London neun Nachtgedanken in Gedichtform
verdffentlichte.

ji Jacob Adlung, S. 11
4 Jacob Adlung, S. 223
Sander I, S. 185
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Zuriick zu unserem anonymen Autor, den ich im Umfeld Jifi Bendas vermuten mochte und
nach welchem man allgemein wisse,

,1) dass die Traurigkeit, ein sehr hoher Grad d;s sinnlich‘_an Misvgrgl_lﬁgens oder Verdrusses, in
langsamer Bewegung, mit einer matten und schlifrigen Melodie, die mit vielen Seufzern unterbrochen
ist, und oft wohl gar mitten in einem Worte gleichsam ersticket, in welcher die engern Klangstuffen
vorziiglich gebraucht werden, und welche auf eine herrschende dissonierende Harmonie erbauet wird,
auszudriicken 1st;

2) dass die Freude, ein sehr hoher Grad der sinnlichen Lust oder des sinnlichen ‘Vergnﬁgens, eine
geschwinde Bewegung, eine lebhafte und triumphirende Melodie, in welche die weitern Klangstuffen
vorziiglich gebraucht werden, und einen herrschenden consonierenden Grund der Harmonie erfordert;
3) dass die Zufriedenheit, ein Vergniigen iiber das Gute, was wir ausgeiibet zu haben vermeinen,
ihren Ausdruck von der Freude entlehnet, und eine vergniigte gesetzte, ruhige Melodie verlanget. Aus
dieser Quelle fliesset der Ausdruck fiir die Gelassenheit, Geduld, ingleichen Trost etc.

4) Dass dic Reue, das Gegentheil der Zufriedenheit, nemlich ein Misvergniigen iiber das Bose, was
wir gethan zu haben glauben, ihren Ausdruck von der Traurigkeit entlehnet, und eine unruhige,
klagende Melodie erfordert.

5) Dass die Hofnung, ein Vergniigen {iber ein, unserer Meynung nach, uns bevorstehendes Gut, durch
minnliche, etwas stolze und frolockende Melodien auszudriicken is. Ein sehr hoher Grad derselben ist
die Zuversicht.

6) dass Furcht, Angst, Bangigkeit etc. Das Gegentheil der Hoffnung, nemlich ein Misvergniigen iber
einen vermeintlich bevorstehendes Ubel, mit zitternden und abgebrochnen Tonen, mehr in der Tiefe
als Hohe vorzustellen ist. Ein sehr hoher Grad der Furcht ist die Verzweiflung. Die plétzliche Furcht
wird ein Schrecken genennet.

7) Dass das Verlangen, ein Verdruss iiber das lange Aussenbleiben eines vermeinten Gutes, mit
gezogenen, matten Ténen auszudriicken ist;

8) dass der Zweifelmuth oder der Wankelmuth, ein Wechsel der Freude und Traurigkeit iiber etwas
Gutes, von dessen Erhaltung man noch nicht versichert ist, durch abwechselnde Hofnung und Furcht
vorzustellen ist;

9) dass die Kleinmiitigkeit, ein Misvergniigen {iber der Schwierigkeit in Erlangung eines vermeinten
Gutes, ihren Ausdruck von der Furcht entlehnet, wobey sich aber der Ton manchmal aus Ungeduld
erheben kann; _

10) Dass die ruhige und stille Liebe, bey einer herrschenden consonirenden Harmonie, mit sanften,
angenhmen, schmeichelnden Melodien, in missiger Bewegung, auszudriicken ist. Wenn die Liebe,
nach Verschiedenheit der Umstinde, mit Furcht, Schrecken, Zweifelmuth u.s.w. vermischt wird: so
muss ihr Ausdruck in gehorigem Verhaltniss mit daher genommen werden.

11) Dass der Hass, das Gegentheil der Liebe, mit einer widerwirtigen, rauhen Harmonie und
proportionirten Melodie vorzustellen ist;

12) dass der Neid oder die Misgunst, ein Misvergniingen tiber des andern Gliick, und Schwester des
Hasses, murrende und verdriessliche Tone verlanget;

13) dass das Mitleid oder Erbarmen, ein gemischter Affect, der aus der Liebe gegen jemanden, und
aus dem Misvergniigen {iber desselben Ungliick entspringet, mit sanften und gelinden, doch dabey
klagenden und dchzenden Melodien, in langsamer Bewegung, bey 6fters einige Zeit liegen bleibendem
Basse auszudriicken ist;

14) dass die Eifersucht, ein aus Liebe, Hass, und Neid zusammengesetzter Affect, mit wankenden,
und bald leisen, bald stirkern, verwegnen, scheltenden, und bald wieder beweglichen und seufzenden
Tonen, bald in langsamerer, bald in geschwinderer Bewegung vorzustellen ist;

15) dass der Zorn, ein sehr heftiger Verdruss iiber ein uns zugefiigtes Unrecht, der mit einem Hasse
des Beleidigers verbunden ist, mit geschwinden Tiraden auflaufender Noten, bey einer plotzlichenund
Oftern Abwechselung des Basses, in sehr heftiger Bewegung und mit scharfen schreienden
Dissonanzen auszudriicken ist;

16) Dass die Ehrliebe, ein Vergniigen iiber das Gute, das wir gethan haben, in so fern andere Leute
gut davon urtheilen, gesetzte minnliche muthige, und zuweilen trotzig vergniigte Tone erfordert;
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17) Dass die Schamhaftigkeit, das gegentheil der Ehrliebe, nemlich das Misvergniigen, das man aus
der Vorstellung der nachteiligen Urtheile andrer Leute iber unsre Handlungen gmpﬁndet, mit
wankenden, bald kurz abgebrochnen, bald beweglich anhaltenden Tonen auszudriicken ist;

18) dass Muth, Herzhaftigkeit, Entschlossenheit, Unerschrockenheit, Standhaftigkeit, etc. Von
der Hofnung und Ehrliebe; die Zaghaftigkeit, Feigheit, Bladigkeit, etc. hingegen von der Furcht und

dem Zweifelmuth thren Ausdruck bekommen;
19) dass Vermessenheit, Verwegenheit, ingleichen Stolz, Aufgeblasenheit, etc. mit trotzig

pathetisch steigenden Melodien auszudriicken i1st;
20) dass Bescheidenheit und Demuth, dem Stolz entgegen gesetzte Tugenden, einen sanften mit

gelinden Dissonanzen vermischten Ausdruck verlangen;
21) dass Freundlichkeit, Giitigkeit, Wohlgewogenheit, Gunst, Huld, Leutseligkeit, Grossmuth,
Versohnlichkeit, Sanftmuth, Freundschaft, Eintracht, Dankbarkeit, etc thren Ausdruck von der

ruhigen und stillen Liebe entlehnen;
22) dass Rache, Rachbegierde, Verwiinschen, Verfluchen, Wuth, Raserey, Zwietracht,

Unversohnlichkeit, etc. vom Hasse und Zom ihren Ausdruck bekommen;

23) dass Kaltsinn, Gleichgiiltigkeit, Undank, etc. ins Gebiet des Hasses und Neides gehéren;

24) dass die Unschuld sich des Schiferstyls hauptsichlich bedienet;

25) dass das Lachen und Scherzen mit Ténen der Freude, und das Weinen mit Ténen der Traurigkeit

abgebildet werden muss;
26) Dass Ungeduld, und schmerzhafte Unruhe, etc. durch oft abwechselnde verdriessliche

Modulationen auszudriicken ist;
27) dass die Schadenfreude und Verspottung als Wirkungen des Hasses, einen Ausdruck von dieser

Natur verlangen; u.s.w.*

Wenngleich nur neun Jahre nach Krause verfasst, sind in oben zitierter Abhandlung diesem
zum Trotz alle Empfindungen als musikalisch darstellbar definiert, eingeteilt in Vergniigen
und Missvergniigen, wobei es Wechselbeziehungen sowie' Vermischungen zwischen beiden
Lagern wie auch innerhalb dieser gibt.

Nebenstehende Skizze soll versuchen das hier Gesagte optisch darzustellen:

In die Zeit dieser Skizze fallen auch Ewald Christian von Kleists Gedanken iiber verschiedene
Vorwiirfe (vor 1759), in denen er auf die vermischten Empfindungen anspielt:

»Der Schmerz macht, dass wir Freude fiihlen, so wie das Bose macht, dass wir das Gute erkennen. Ist
denn fiir uns ein Zustand von immerwihrendem Vergniigen méglich, den wir immer wiinschen und
immer hoffen?**®

!763 veroffentlicht in Berlin Friedrich Wilhelm Marpurg seine Anleitung zur Musik
uberﬁaupt und zur Singkunst, setzt sich mit unserer Fragestellung jedoch nicht weiter
auseinander, handelt es sich doch um eine rein technische Schule.

1771 erscheint in Leipzig Johann Georg Sulzers Allgemeine Theorie der schonen Kiinste, in
welcher er Empfindung sowohl als ,einen psychologischen als einen moralischen Begnff*
definiert.
Er_Tlpf_iﬂdUng im psychologischen Sinn sei ein Gegensatz zur , deutlichen Erkenntnis®, letztere
f‘s_el Ziel der Wissenschaften, erstere Ziel der schénen Kiinste. ,Die Empfindung entscheidet
f“b‘f das, was gefillt, oder missfillt; die Erkenntnis utheilet iiber das, was wahr oder falsch
1st." Daher konne es zy Diskrepanzen zwischen Empfindung im Sinne eines Wohlbefinden
verursachenden Geflihles, und der Erkenntnis kommen, da Erkenntnis ein ,Gegenstand, als
%:]r}er ausser uns liegenden Sache™ sei. Psychologische Empfindung kann nach Sulzer drei
irkungen haben: Sie macht ,,angenehmen oder unangenehmen Eindruk auf uns®, sie wirkt

—
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quf unsre Begehrungskr?ifte“, d.h. sie ruft den Wunsch nach etwas weiter Entferntem hervor,
:;der weckt ,,Begriffe des Guten oder Bosen, des Angenehmen oder Widrigen®.

Empfindung im moralischen Sinn sei ,ein durch &ftere Wiederholung zur Fertigkeit
gewordenes Gefiihl“, konne ,,Quelle gewisser innerlichen oder dusserlichen Handlungen®
sein, dass heisst, der Mensch erkenne bestimmte Gegenstinde, die einen moralischen
Eindruck (.Empfindungen der Ehre, der Rechtschaffenheit, der Dankbarkeit®) auf ihn
machen, bei deren Wiederholung wieder, was den ,sittlichen Charakter des Menschen
stirke. Interessanterweise taucht bei Sulzer, im Gegensatz zu Karl Heinrich Heydenreich,
nicht das Wort Gedéchtnis oder ein Synonym fiir dieses auf. Wahrend Heydenreich in seinen
Bemerkungen iiber den Zusammenhang der Empfindung und Phantasie®® der Ansicht ist,
_Phantasie und Erinnerung setzen das Gedéchtnis voraus, das Vermdgen, sinnliche Eindriicke
:md Ideen aufzubewahren, welches grosstentheils nur mechanisch zu wirken scheint.
definiert Sulzer die Einbildungskraft als schopferische Kraft, sie sei ,,die Mutter der schénen

Kiinste*.

Sulzer spricht verschiedenen Orts von ,,verschiedenen Mischungen® der Empfindungen und
stiitzt sich somit auf die Theorie der vermischten Empfindungen, jenem ,,Gemisch von Freude
und Traurigkeit, von Vergniigen und Schmerz, was wir in uns selbst nicht unterscheiden
konnen, und weswegen wir glauben, dass es eine ergdzliche Bekiimmernis und ein Schmerz
sei*’’, als Folge des Aufeinanderprallens gegensitzlicher Affekte, was Friedrch Maximilian
Klinger, der Verfasser des Schauspiels Sturm und Drang als "comisch und tragisch mit einer
bittren Sauce zusammen verschlucken"”® beschreibt.. Diese Theorie kristallisiert in

Mendelssohns Rhapsodien.

Zwischen psychologischen und moralischen Empfindungen gibt es nach Sulzer jedoch eine
konsekutive Abhingigkeit, da die schoénen Kiinste in erster Linie rein psychologische
Empfindungen erwecken, deren ,letzter Endzweck aber geht auf moralische Empfindung,
wodurch der Mensch seinen sittlichen Werth bekommt.*

Durch diese Kunstauffassung wird das Kunstwerk als solches zu einer bislang nicht
gekannten Grdsse erhoben, man sieht in ihm nicht nur Unterhaltung, sondern der wahre
Zewck ist die Verbesserung des Menschen. Welch” Unterschied beispielsweise zur Tafel-
Musik, die Telemann noch als ,,Bratensymphonien‘ bezeichnete. Sicher darf in diesem Wort
keine Abschitzung gesehen werden, es war eben die gingige Musikproduktion im wahrsten
Sinne des Wortes, das Komponieren war reines Handwerk, das man, wie jedes andere,
erlernen konnte.

Vorraussetzung fiir dieses neue Musikverstindnis ist, dass der Mensch ,,einen gewissen Grad
der Empﬁndsamkeit fiir das Schone und Hissliche, fiir das Gute und Bose habe, wobei die
harmonische Mischung dieser Empfindungen einen ,,moralischen Charakter bilde. ,,Eine

allgemeine, wol geordnete Empfindsamkeit des Herzens ist also der allgemeineste Zwek der
schonen Kiinste.“

So ausgestattet kann der Mensch jedes Werk der schénen Kiinste als Ubungsobjekt benutzen,
i »das Schéne und Gute angenehm, das Hissliche und Bése widrig* zu empfinden. Der
Kiinstler kann sich zu diesem Zweck dreier Mittel bedienen, zum einen muss er in jener
;- 2@
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o Denkwiirdigkeiten aus der philosophischen Welt, Bd. V, Leipzig 1787, zitiert nach Sander L, S. 163
3

. Ubgld Cassina: Analytischer Versuch iiber das Mitleiden, Berlin 1790, S. 398, zitiert nach: Sauder I, S. 189
Klinger am 12. September 1776 an Emnst Schleiermacher, in: Klinger: Sturm und Drang, S. 75
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Empfindung sein, in welcher er den Zuhdrer sehen will, zum zweiten du'rch das_ Prinzip des
Mitleiden, indem er den ,,Gegenstand des Mitleidens uns lebhaft fiirs Gesichte bringen* muss
und drittens, wenn er ,,durch zauberische Kunst* eine Abbildung des Gegenstandes in der
Phantasie des Zuhdrers schafft. Mit letzterem Weg spricht Sulzer die Einbildungskraft an,
welche die Asthetiker der Aufklirung von der Phantasie nicht konkret unterschieden.
Einbildungskraft ist fiir Sulzer das ,,VermGgen der Seele die Gegenstande der Sinnen und der
innerlichen Empfindung sich klar vorzustellen, wenn sie gleich nicht gegenwirtig auf sie
Wiirken.“j'9 ,.Der Kiinstler also, der, seines Berufs eingedenk, seine Krifte fiihlet, weihet sich
selbst zum Lehrer und Fiihrer seiner Mitbiirger.*

Soziologisch gesehen, verlangt Sulzer eine Erhebung des Musikers aus seiner bislang wenig
anerkannten Position, stellt ihn einem Erzieher der Menschheit gleich. Dieser

Erziehungscharakter wird 1778 von Joseph Martin Kraus lacherlich gemacht:

,JFrinklin in seinen Experiments and observations on Electricity, Lond. 1769, erwartete von den ihm
zugeschickten Liedern Wirkung zur Beforderung der Missigung und Liebe zur hiuslichen
Sparsamkeit, und — er hat diesen wunderbaren Effekt gewiss nicht umsonst erwartet.**’

1780 spricht Johann Jacob Engel in seiner Abhandlung Uber die musikalische Malerei, die
er dem koniglichen Kapellmeister Johann Friedrich Reichardt widmet, von der ,,Malerei der
Empfindungen®.

., Wie die Musik die innern Empfindungen der Seele malen, nachahmen koénne? Sie wihlt die Téne von
so einer Wirkung auf die Nerven, welche den Eindriicken einer gegebenen Empfindung dhnlich ist.
[...] Zweitens erklart sich, warum der Musik die Malerei der Empfindungen am besten gelinge. Sie
wirkt hier nehmlich mit allen ihren Kriften zusammengenommen; gebraucht hier mit eins alle ihre
ihre Mittel; concentrirt hier ihrer aller Wirkung. Dieses wird fast nie der Fall seyn, wenn sie nur die
Gegenstinde malt, welche Empfindungen veranlassen. Die letztern kann sie fast immer nur durch

einzelne, schwache, und entfernte Ahnlichkeiten, die erstern durch eine Menge sehr bestimmiter
Ahnlichkeiten andeuten.**'

Der Wert der Musik hat sich bei Engel seit d"Alembert von der letzten auf die erste Stufe
erhoben, ein Verdienst der Empfindsamkeit, das bis heute so nicht definiert wurde! Und was
sagte ein knappes halbes Jahrhundert friiher Krause:

»---aber es wird nur ein musikalisches Gemzhlde daraus. Das ist aber nicht das Vollkommenste der
Musik*

Die Zeiten dndemn sich!

Engel war bei seinen Uberlegungen von der Zeitdiskussion einer Ton-Farbeverbindung
‘peeinﬂusst (sieche Kapitel: Augeninstrumente)., sein Begriff der Tonmalerei barg in sich
Jjedoch einen Widerspruch, denn Malerei und Musik waren nicht nur von einander getrennte
Kunstbereiche, sondern hatten hinsichtlich der Rezeptionsfihigkeit des Menschen gesonderte
Auffassungsformen, wie Junkers 1786 kritisiert:

"Die Tonkunst verhilt sich zur Malerey wie Fortschritt zum Stillstand; die Eindriicke der
Tonkunst sind voriiber schreitend, die Eindriicke der zeichnenden Kiinste bleibend. [...] Die
frage, warum rithrt die Tonkunst stirker, als irgend eine Kunst? Liesse sich also so
beantworten: 1) Das Organ, Ohr, wird stirker geriihrt und getroffen, durch eine Luft, die

39 . o
@ Sulzer: Teorie, Einbildungskraft, S. 389
E Joseph Martin K_raus:"Etwas von und iiber Musik fiirs Jahr 1777, S. 11.
Johann Jacob Engel: Uber die musikalische Malerei (1780), Berlin 1802, Faksimile Frankfurt am Main 1971
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korperlicher ist, als das Element des Lichts. 2) Tﬁne haben eine patiiylichf.: Verwandschaft mit
den Leidenschaften. 3) D%;Sz Ohr ist das geschickteste Organ, in die femsten_ Nﬁancen ur_1d
Bestandtheile zu dringen."™ Auch Sulzer soll gegen den Begriff char3 Malerei in der Musik
gewesen sein, wie Schlichtegroll in seinem Benda-Nekrolog bemerkt.

1781 erscheint in Leipzig Johann Adam Hillers, dem Dresdner Kapellmeister Johann
Gottlieb Naumann gewidmete Abhandlung Von der Musik und deren Wirkungen, die sich
nicht — wie der Titel vermuten lassen wiirde - mit dem Problem der kérperlichen
Verdnderungen bei Anhéren von Musik auseinandersetzt, sondern sich mit musikalischen
Ausdrucksformen beschiftigt. Hiller, in Dresden von der italienische Oper und deren
deutschen Vertretern Graun und Hasse beeindruckt, ist ein Gegenpol zur norddeutschen
Tiefsinnigkeit, und fiihrt vor allem als Leiter der Gewandhauskonzerte (frither
Liebhaberkonzerte) italienische Musik in Leipzig ein. In seiner Autobiographie schreibt er,
dass er sich bemiiht hitte "die Meisterstiicke anderer Componisten, besonders unsers Hasse,
anzuschaffen, und in Leipzig bekannt zu machen"**. Dies macht deutlich, wie wenig man in
Leipzig von der siiddeutschen Musik wusste.

Dass Hiller die norddeutsche Kunst wenig schitzte beweist auch das Verzeichnis der von ihm
dargestellten Komponisten in den 1784 herausgegebenen Lebensbeschreibungen beriimter
Musikgelehrten und Tonkiinstler neuerer Zeit: keiner der Empfindsamen ist erwéhnt, weder
Jiti Beda (wohl aber dessen Bruder Frantisek), noch C. Ph. E. Bach (wohl aber dessen Vater),
sondern alle dem italienischen Stil nahestehenden, wie Fasch, Pisendel, Graun oder eine
ganze Reihe Italiener (Jomelli, Tartini) - und das 1784! Dem Wunsch, den norddeutschen Stil
ginzlich negieren zu konnen gibt er entsprechend der heute auf vielen websites eingefiihrte
faq (frequently asked questions) auf den Seiten 177-179 in einige Fragen Ausdruck, die er
wohl als dem Leser einfallen kénnend aufschrieb; mit dazugehdrenden Antworten. Hier
iiberrascht die Antwort auf die Frage ,,Hat jede Nation einen eignen Styl der Ausfiihrung, so
wie sie einen eignen Accent und eine eigene Sprache hat? Antwort. Nein! Jede Nation nimmt
zu gewissen Zeiten und unter Umstinden einen verschiedenen Styl an. Ein einziges
hervorragendes Genie ist im Stande, allen andern den Ton anzugeben.” Das 19. Jahrhundert
sollte zeigen, dass Hiller - in einer Zeit der Nationalstil-Diskussion - recht hatte.

1784/85 schreibt Christian Friedrich Daniel Schubart seine Ideen zu einer Asthetik der
Tonkunst. Ein - ausnahmsweise - siiddeutsches Werk, im Schwibischen geschrieben, in Wien
erst 1802 gedruckt. Es wire ein sinnloses Unterfangen, die Verwendung des Wortes
Empfindung bei Schubart beschreiben zu wollen, seine ganze Studie ist Ausdruck der
Empfindsamkeit, wer nur eine Firbung dessen, was Empfindsamkeit in der Literatur bedeuten
kann, verstehen will, muss Schubarts Buch gelesen und wieder gelesen haben, sagt er nicht
selbst ,,Das Lesen ist weit schwerer als sich manche einbilden. [...] Es verhilt sich in der
Musik wie in der Beredtsamkeit: griindliches, tonvolles Lesen muss der schonen Declamation
vorangehen. Zu diesem Lesen wird anhaltende Uebung erfordert.

Reflexion IV.

= 2 -
0 Carl Ludwig Junker: Uber den Werth der Tonkunst, Bayreuth und Leipzig 1786, S. 15 ff
¥ Schlichtegroll: Musiker-Nekrologe, S. 19

Johann Adam Hiller: Lebensbeschreibungen beriihmter Musikgelehrten und Tonkiinstler neuerer Zeit, Leipzig
1784, Faksimile: Leipzig 1975, S. 309
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Damit spricht Schubart keineswegg nur e_ine péidagogisghe Forderung aus. Meine ganze Arbe@t
wird zeigen, dass Musik und Musikschriften nur sparlich Auskur}ft liber die _Empﬁndsam}{elt

eben. Das war auch nicht nétig. Jeder, der sich als allseitig gebildeter Musiker, als musicus
perfectus sah, las und studierte, jede Veranderung in der Literaturésthetik spiegelte sich in der
allgemeinen Geisteshaltung wider, es wurde gelesen und iiber Gelesenes diskutiert. All dies
verbunden mit einem heute nicht nachvollziehbaren Hunger nach Neuerung und Neuigkeit,
die fast keine Avantgarde zulies, da das, was vor einem Monat avantgardistisch hitte sein
kénnen, inzwischen schon wieder altmodisch war. Und der Musiker hatte viel zu oft mit der
Vertonung von Texten zu tun, als dass er sich eine Passivitdt in Fragen Literaturdsthetik hitte

iiberhaupt erlauben kénnen.

Welcher Musiker liest heute pro Woche zwei neue Biicher?

Schubarts Bedeutung ist in einer Vorausnahme der 1790 von Karl Heinrich Heydenreich in
seinem System der Athetik formulierten Unterscheidung zwischen ,,selbstschaffenden® und
,frey nachahmenden® Empfindung zu sehen.”” Schubart fordert zwecks Realisierung des
musikalischen Ausdrucks drei Grundsitze: ,,Richtigkeit, Deutlichkeit und Schénheit™ Letztere
sei die Fahigkeit mit ,,gefiihlvollem Herz [...] den Dichter und Musiker nach zu empfinden®.
Diesen Sitzen liegt die logische Auffassung zu Grunde, dass emn Musikwerk ohne Darstellung
nicht seinen Sinn erreicht, ein Gedanke, der bislang so nicht zum Ausdruck kam. Ich glaube
nicht, dass vorrangehende Schriften, die sich nicht direkt und ausschliesslich an den
Interpreten wandten, diesen vergessen hatten, sondern dass diese die Einheit von Interpret und
Autor sahen. Man wird schwerlich einen Musiker im 18. Jahrhundert finden, der lediglich
Musik spielte! Dies ist eine Degeneration unserer Zeit, der Musiker als Replikationsmodell,
und das meist in verfilschender Weise. Schubarts Bedeutung liegt allerdings in Hervorhebung
des Interpreten, der auch fremde Werke mit seinem Gefiihlsinhalt fiillen kann. Wie weit dabel
gegangen werden konnte, beweist mit leicht ironischem Ton Rochlitz bei Beschreibung eines
kleinstadtischen Interpretationsansatzes bei Wiedergabe einer Beethoven-Sonate (siehe
Kapitel: Nordismo, Abschnitt: Beethoven) Somit ist nicht nur der Komponist, sondern auch
der Interpret auf gleicher (soziologischer) Stufe zu sehen. Zudem erkldrt sich damit die
Herkunft des Wortes Interpret, der Dazwischenstehende, eben zwischen Komponist und
Rezipient, wobei ich fiir ersteren nicht das Wort des Schaffenden gebrauchen méchte, da der
Interpret auch ein Schaffender ist, somit am Schaffensprozess des Komponisten sozusagen in
zweiter Bahn teilnimmt.

Heydenreich kommt zu der Meinung, dass ,,sich unter den Empfindsamen [...] 1) entweder
selbstschaffende, 2) oder frey nachahmende Empfindsame [finden.]. Der selbstschaffende
Empfindsame bringt den Stoff fiir das Interesse seiner Empfindsamkeit, selbst frey hervor.
Der freynachahmende Empfindsame nimmt mit freyem Interesse an denen von jenem
hervorgebrachten oder sonst vorhandenen Stoffen fiir die Empfindsamkeit Antheil.* In
gewisser Weise chrakterisiert Heydenreich damit auch den konzentrierten Zuhérer, ohne die

libertragende Wirkung des Interpreten kann dies jedoch nicht funktionieren. Damit kniipft
Heydenreich an Schubart an.

Dit_:se von Schubart ausgesprochene Bedeutungssteigerung des Kiinstlers ist prignant fiir die
Zeit der Empfindsamkeit. Cranz hat das 1780 sehr schén in seinen Chalatanerien formuliert:

,‘,Mar_lcher unwissende Taugenichts vom Stande glaubt dem Kiinstler Gnade zu erweisen, wenn er ihn
In seiner Werkstatt besucht, oder ihm stehend Audienz ertheilt, und doch kénnte mancher vornehme
Mann noch viel lernen, um ertriglicher in seinem Geschwitz zu werden, wenn Kinstler und

4 e A
. Karl Heinrich Heydenreich: System der Asthetik, Leipzig 1790, S. 380fF,, zitiert nach: Empfindsamkeit,
exte, Stuttgart 1976, S. 101-112.
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er ihm die Wohlthat erweisen, ihre edle Zeit, in welcher sie fiir die Nachwelt arbeiten, auf

sse Karte setzen, und einen Versuch zu machen, einem Herrn von Geschmack, den er in
«d6

Kunstkenn

ie ungewl . -1 : )
dBI:odeEen und Firlefanz besitzet, einigen Geschmack an Meisterstiicken der Kunst beyzubringen.

1786 wird Sulzers Idee von Carl Ludwig Junker in seiner Schrift Uber den Werth der
Tonkunst (Bayreuth und Leipzig 1786) aufgenommen und auf die Musik tibertragen, deren
Wirkung die Seele ,,empfindsamer macht, und das Temperament harmonischer, und sanfter

Denn Schénheit der Kunst entspricht vollkommen, der in uns liegenden feinern Empfindsamkeit;
zliese Empfindsamkeit wird durch die Eindriicke der Kunst gereizt, sie wird wirksam; sie fordert alle in
uns liegenden Krifte auf; Geist und Herz werden unaufhérlich von allen Arten der Vollkommenheit
gereizt, und entwickelt und verfeinern dadurch immer mehr, alle in uns liegenden Krifte«*®

1802 definiert Heinrich Christoph Koch in seinem Musikalischen Lexikon Gefiihl als ,,einen
lebhaft dargestellten Abdruck der Wirkung der Empﬁndsamkeit.“49 und verlangt vom
Tonkiinstler, er miisse ,,von der Wirkung desselben [des Werkes] durchdrungen seyn, ehe er
im Stande ist, den Abdruck seiner Empfindsamkeit in sein Spiel zu iibertragen.” Diese rein
praktisch gesehene Ansicht ist die erste der von Sulzer definierten drei Wege. Auch bei
Erklirung des Begriffes Empfindung stiitzt sich Koch weitgehends auf Sulzers, indem er
diesen seitenweise zitiert. Offensichtlich fiihlte er kein Bediirfnis Sulzers Ansichten
umzustrukturieren, fithlte dort all das ausgedriickt, was seiner Auffassung entsprach.
Wenngleich Koch die Tendenzen einer 30 Jahre zuriickliegenden Zeit aufgreift, kann man
dies nicht als Historismus bezeichnen, sondern eher als Beweis dafiir, welch’ Giiltigkeit
Sulzer zu Beginn des 19. Jahrhunderts noch hatte. Zudem finden sich bei Koch zwei Sitze,
welche die enge Verbindung von Musik und Empfindunglehre beweisen

oHieraus siechet man zur Gniige, wie nothwendig einem Tonsetzer das Studium der
Empfindungen sey.**°

und

»Die Theorie der Empfindungen ist fir jeden Tonkiinstler von groBer Wichtigkeit, und
wichtiger noch insbesondere fiir den Tonsetzer, weil Ausdruck der Empfindungen und Leidenschaften
der Zweck der Tonkunst ist.*!

Schon unter dem Schlagwort ,Ausdruck®® beschiftigt sich Koch mit den
Empfindungen in Anspielung auf die vermischten Empfindungen:

»Der Ausdruck der Empfindungen in ihren verschiedenen Modifikationen ist der eigentliche
Endzweck der Tonkunst, und daher das erste und vorziiglichste ErfordemiB eines jeden Tonstiickes.“

»Die AeuBerung unserer Empfindungen mit ihren Modifikationen ist nicht das Werk eines
Augenblicks, sondern eine Folge von Darstellung dessen, was in unserm Herze vorgehet, successiver
Ausbruch der Gefiihle, die, auf gewisse Veranlassungen aus ihrem Schlummer geweckt, sich unserer
bemeistern. Bey der successiven Darstellung dieser Gefiihle lassen sich gewisse Bewegungen
wahmehmen, wodurch sich nicht allein die verschiedenen Empfindungen selbst, sondern auch die

46 ey

o August Friedrich Cranz: Chalatanerien, S. 20f.

3 %a(rll ]éudwig Junker: Uber den Werth der Tonkunst, Bayreuth und Leipzig, 1786, S. 69
1b1d, S. 76
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& %v_(ih-sl(och: Musicalisches Lexicon, Frankfurt am Main 1802, Faksimile: Kassel 2001, Sp. 644
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chiedenen Modifikationen einer jeden Empfindung insbesondere, von einander unterscheiden
- . daher bedienet man sich auch oft zu ihrer allgemeinen Bezeichnung des Ausdruckes
gse;crili’thsbewegungen. Die zirtlichen Empfindungen verweilen bis zu einem gewissen Grade der
Sattigung bey allen den Bildern, .welche ihnen d.ie geschﬁﬂ.ige Einbﬂdqngskraft in ‘dlesem
Seelenzustande herbey zaubert. Die Freude, weniger verweilend bey ihren  verschiedencn
Modifikationen, hiipft von einem Bilde zum andemn in locker an einander gere1heten- Vqrstellung_en.
Rache, Zorn und Wuth gleichen dem wilden und unaufhaltsamen Strome, der alles mit sich fortreif3t,
was sich ihm entgegen stemmt. Der Zirkel ist gleichsam enger, in welchem sich die Modifikationen
dieser heftigen Leidenschaften bewegen; die Abstufungen derselben folgen schneller und mit
Heftigkeit auf einander, und ein Bild treibt das andere noch unausgemalt der Vorstellung voriiber.*

Bei Beschreibung der Mittel, welcher sich der Musiker zur Erweckung der Empfindungen
bedienen miisse, greift Koch wieder auf Sulzer zuriick. Voraussetzung ist der Musiker, der
einerseits zu allen Empfindungen féhig ist, andererseits sein Handwerkszeug kennt, das es
ihm erlaubt ,jede Bewegung durch Harmonie und Gesang nachzuahmen®. Als diese nennt er

mit Sulzer:

,1) die bloBe Fortschreitung der Harmonie, ohne Absicht auf den Takt, welche in sanften und
angenehmen Affekten leicht und ungezwungen, ohne grofle Verwickelungen und schwere
Aufhaltungen; in widrigen, zumal heftigen Affekten aber, unterbrochen, mit 6ftem Ausweichungen in
entfemtere Tonarten, mit gréfern Verwickelungen, viel und ungewd&hnlichen Dissonanzen und
Aufhaltungen, mit schnellen Aufldsungen fortschreiten mul.

2) Der Takt, durch den schon allein die allgemeine Beschaffenheit aller Arten der Bewegung kann
nachgeahmet werden.

3) Die Melodie und der Rhythmus, welche, an sich selbst betrachtet, ebenfalls allein schon féhig sind,
die Sprache aller Leidenschaften abzubilden.

4) Die Abdnderung in der Stirke und Schwiche der Tone, die auch sehr viel zum Ausdrucke
beytragen; .

5) Die Begleitung und besonder die Wahl und Abwechslung der begleitenden Instrumente; und
endlich

6) die Ausweichungen und Verweilungen in andern T6nen. Alle diese Vortheile muf3 der Tonsetzer
wohl iiberlegen, und die Wiirkung jeder Verinderung mit scharfer Beurtheilung erforschen; dadurch
wird er in Stand gesetzt, jede Leidenschaft auf das bestimmteste und kriftigste auszudriicken.”

Koch geht im Gegensatz zu Sulzer noch einen entscheidenden Schritt weiter, indem er die
katalysatorische Funktion des Interpreten betont:

Auf Seiten der Ausfiihrer bestehet der Ausdruck in der richtigen Auffassung der in den Tonstiicken
enthaltenen Empfindungen und Ideen des Tonsetzers, und in dem diesen Empfindungen
entsprechenden Vortrage der Haupt- und Nebenstimmen. Beyde Erfordernisse des Ausdruckes auf
Seiten der Ausfiihrer pflegt man tiberhaupt den guten Vortrag zu nennen.***

Hier ist der Ansatzpunkt einer Verbindung zwischen Schubart, Heydenreich und Koch zu
sehen.

~Empfindung*>* definiert Koch als ,das Bewusstseyn des Angenehmen und
Uflangfinehrnen.“ Nach ldngerer Zitierung der Sulzerschen Empfindungsdefinition kehrt Koch
seine Uberlegungen wieder dem Musikmachenden, dem Interpreten zu:

Dle Theorie der Empfindungen ist fiir jeden Tonkiinstler von groBer Wichtigkeit, und wichtiger noch
insbesondere fiir den Tonsetzer, weil Ausdruck der Empfindungen und Leidenschaften der Zweck der
Tonkunst ist. Empfindung und Leidenschaft scheinen sich zu verhalten wie Sprosse und Baum, den
sobald das BewuBtseyn des Angenehmen oder Unangenehmen, oder die Begehrungskraft des ersten
-
»»ibid, Sp. 184 fr

ibid, Sp. 533f,

23



und die Verabscheuungskraft des letztern herrschend wird, nennen wir es Leidenschaft. So néthig aber

nders dem Tonsetzer Kenntnisse von der Natur der verschiedenen Arten der Empfindungen, und
bcsoder Art sind, wie sich jede derselben zu duBern und zu modificiren pflegt, so wenig ist dieses
vwo:rk dazu geeignet, in diesen vielumfassenden Gegenstand einzugehen, der eigentlich in die
Aesthetik gehort, und durch welche man sich diese Kenntnisse zu erwerben suchen muB.“

Der letzte Satz beweist, dass das, was um die Jahrhundertmitte fiir die Musik und derer richtigen
Verwendung die Medizin reflektierte (siche Kapitel: Musik und Medizin), ab Sulzer die
Asthetik mit ihrer von der Philosophie beeinflussten Denkweise war.

Sieht man bei Koch unter dem Schlagwort ,Leidenschaft>> nach, wird klar, dass er auch
Engels Uberlegungen sehr gut kannte:

_Leidenschaft. Affect. "Jede lebhaftere Wirksamkeit der Seele, die eben ihrer Lebhaftigkeit wegen mit
einem merklichen Grade von Vergniigen oder Mif3vergniigen verbunden ist."

Der Ausdruck leidenschaftlicher Empfindungen ist der Hauptgegenstand der Tonkunst, folglich kann
hier eine kurze Klassifikation derselben, nebst einigen Bemerkungen, wie sich die Kunst bey dem
Ausdrucke derselben verhilt, nicht am unrechten Orte stehen.

"Die Lehre von den Affecten (sagt ein bekannter Schﬁftstellersa) scheint bey dem ersten Anblicke so
vielumfassend und verwickelt, die Menge der einzelnen leidenschaftlichen Seelenbewegungen so grol}
und uniibersetzbar, daB diejenigen, welche bey dem ersten Gedanken stehen zu bleiben gewohnt sind,
sich hier in einer endlosen Gegend zu befinden glauben, welche zu ermessen und zu bezeichnen die
Krifte, wo nicht der menschlichen Natur, doch gewil} die ihrigen, weit iibersteige. Schon die erste
vorldufige Idee, welche sich die meisten von dem Studium der Affecten machen, trigt also dazu bey,
den allgemeinen Irrthum von der Unzulénglichkeit des Verstandes und der Untriiglichkeit des Gefiihls,
als der einzigen sichern Fiihrerin, in Riicksicht auf diesen Punkt bilden zu helfen. Allein bey einem
fortgesetzten Nachdenken wird man gar bald gewahr, dall der groBen Mannigfaltigkeit der lebhaften
Gemiithsbewegungen ungeachtet, sich dennoch eine kleine Anzahl einfacher Affecten bestimmen und
beschreiben lasse, von denen die meisten vorkommenden Leidenschaften bloBe Mischungen sind, und
auf welche die Theorie der gesammten Leidenschaften, als auf einen sichermn Grund gebauet werden
kann."

"Von diesen einfachen Affecten giebt Herr Engel folgende sehr faBliche Uebersicht. Die Wirksamkeit
der Seele bey dem Affect bestehet entweder im Anschauen dessen, was ist, oder im Streben nach
dem, was man mdochte. Die letztere Art der Wirksamkeit wird Begierde genannt."

"Die Affecten, welche im Anschauen bestehen, sind: die Bewunderung und das Lachen, fiir den
Verstand; die Freude, das ruhige Selbstgefallen, die moralische Sympathie, die Verehrung, die Liebe,
alles angenehme - die Verachtung, die Schaam, (deren Ursache blofl Herabwiirdigung im Urtheil ist,
statt dal} die folgenden ein wirkliches Uebel zum Gegenstande haben) die Furcht, das Aergerni3 oder
der Unwille iiber eine empfangene Beleidigung, der VerdruB, welcher, sobald man ein moralisches
Wesen als Ursache seines ungliicklichen Zustandes erkennt, HaB wird, (welche drey Affecten im
Grunde stumme, vielleicht auch nur dunkel empfundene Begierden, entweder anzugreifen, oder sich
loszureifien sind) die Schwermuth, das Leiden - insgesammt unangenehme Leidenschaften des
Herzens."

"Wa-s die zweyte Art der Affecten, die eigentlich so genannte Begierde betrifft, so ist nach dem
Vorigen, der Abscheu, welchen man jener gewdhnlich entgegensetzt, schon in derselben begriffen;
auc}_l er strebt aus der jetzigen Lage in eine bessere. Wir haben demnach eine zwiefache Art der
B_eglerden zu unterscheiden: die eine sucht Vereinigung mit einem Gute; die andere Trennung von
emnem Uebel. Diese letztere ist wieder zwiefach: denn wir suchen entweder uns oder das Uebel zu
entfernen. Diesem zu Folge ist es am bequemsten, sogleich dreyerley Arten von Begierden
festzugetzen: die GenufBibegierde, welcher man, nach ihren verschiedenen Gegenstinden,
verschiedene Namen geben kann, die Rettungsbegierde, welche sich bey der Furcht und dem
Schrecken #uBert, ohne jedoch als der einzige Bestandtheil dieser Leidenschaft angesehen werden zu

55 3
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lin einer Fussnote beruft sich Koch auf Libels Kurzgefasstes Handwdrterbuch iiber die schonen Kiinste
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. und die Begierde nach Wegriumung, welche sich stets unter der Gestalt des Zorns zeigt.
;)rachgebrauche zu Folgf} scheinen zwar noch viele andere Affecten.unter die einfachen Zu
gehoren, welche dieses jedoch im Grqnde bloB dem Namen nach Smd_, df_i sie bloB aus Mischungen
yon jenen bestehen. H¥erher gehorer't. dl_e Affecten der Hoffnung, dffS Mitleids, dei Argwohns, u.s.w. -
Bey dem Ausdrucke dieser unc‘I der iibrigen zusammengesetzten Leidenschaftgn kémmt es blof daral_n
an, daB man, nach dem man sich des wahren Ausdrucks der einfachen bemeistert hat, nicht blof} die
Zu;sammensetzung {iberhaupt, sondern die Art derselben in dem besondern Falle im Auge habe, um
enau zu bestimmen, welcher Affect der herrschende, welcher der untergeordnete sey, und in welchem
Grade dieses Verhiltnil zwischen beyden statt finde."
Richten wir unsere Aufmerksamkeit noch kiirzlich auf die Mittel, wodurch das Material der Tonkunst,
oder die in einen gewissen Zusammenhang gebrachten Tone, zum Ausdrucke so verschiedener
Leidenschaften fihig werden, so hat diese Verschiedenheit des Ausdruckes ihren Grund in der
langsamern oder geschwindern Bewegung der Téne {iberhaupt, oder des Taktes insbesondere; in dem
Gebrauche des hohern oder tiefern Theils des Umfanges einer Stimme oder eines Instrumentes; in dem
mehr stufenweisen oder mehr sprungweisen, mehr zusammengezogenen oder mehr abgestoBenen
Gebrauche der Tone; in der Anwendung leichter und flieBender, oder harter und schwer zu
intonirender Intervallen; in dem Gebrauche mehr oder weniger Accente sowohl in den guten als
schlimmen Zeiten des Taktes; in der Anwendung mehr gleichartiger oder mehr vermischter
Notenfiguren; in dem mehr oder minder Fiihlbaren des Rhythmus; in der Verbindung mehr natiirlich
auf einander folgender oder mehr fremdartiger, mehr consonirender oder mehr dissonirender Akkorde
u.d.gl. So verlangt z.B. der Ausdruck trauriger Empfindungen eine langsame Bewegung, mehr tiefe als
hohe, mehr zusammengeschleifte als abgestoBene Téne, mit unter schwerfillige und harte melodische
Fortschreitungen, viel Dissonanzen in der Harmonie und im Vortrage starke Accentuirung derselben,
einen wenig hervorstechenden oder fithlbaren Rhythmus u.s.w. - Der Ausdruck der freudigen Affecten
hingegen zeichnet sich durch muntere Bewegung, durch mehr hohe als tiefe, mehr abgestoflene als
geschleifte, und durch mehr springende als stufenweis auf einander folgende Téne aus; der Rhythmus
ist faBlich und verlangt die Vermeidung sehr ungleichartiger Theile, er ist aber nicht stark fiihlbar; die
Toéne verlangen eine miBige Accentuirung, und dieser Art der Affecten sind schwerfillige
Fortschreitungen der Melodie und zu hiufiger Gebrauch der Dissonanzen, zuwider. - Der Ausdruck
des Erhabenen verlangt eine miBig langsame Bewegung, einen sehr hervorstechenden und stark
markirten Rhythmus, und mehr gestofene, als zusammengeschleifte Tone; dieser Affect vertrdgt sich
sehr gut bey langsamen Noten mit weiten, aber consonirenden Intervallenspriingen, und verlangt eine
volle und kriftige, aber keinesweges mit Dissonanzen iiberladene Harmonie, und duBerst kriftige
Accentuirung der Tone; daher auch in Tonstiicken von diesem Charakter die 6ftern punktirten Noten
in miBiger Bewegung. - Die angenehmen Leidenschaften liecben eine sehr miBig geschwinde
Bewegung, mehr sanft zusammengeschleifte als gestofene, gemeiniglich auch mehr stufenweise als
springende Noten, mit wenig scharfen Accenten im Allgemeinen betrachtet, aber mit starker und
anwachsender Heraushebung der Vorschlidge und anderer zu accentuirenden Noten; der Rhythmus
darf dabey weder zu merklich herausgehoben, noch zu sehr in Schatten gestellt seyn, so wie die

Harmonie aus sanft an einander gereiheten Akkorden, ohne Beymischung zu vieler Dissonanzen,
bestehen muB.**’

konne
Dem S

Doch wiirde man irren, hielte man diese chronologische Entwicklung der Wortverwendung
»Empfindung lediglich fiir eine Mode. Dahinter verbirgt sich weit mehr, nimlich eine
Verénderung in der Auffassung des Nachahmungsbegriffs.

Von der Nachahmung

: Dieser Begriff erfahrt mit Etablierung der Instrumentalmusik neue Dimensionen, denn
Jetzt kommt es zur Ubertragung rhetorischer Figuren, die in der Vokalmusik bestimmten

- 0
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Waértern entsprachen, sodass Instrumentalmusik zu einer ,,KI::111g—Recle“58 .wird. Eng mit der
Rhetorik ist die Affektentheorie verbunden, die jedem Wort eine bestimmt Konnotation
guschreibt, die als Affekt ausgedriickt werden kann. W'elhrend S‘iCh. Komponisten der
Spitrenaissance, wie Orlando de Lasso, weitgehendst mit der mumka_hschen Ausdeutung
einzelner Worter zufriedengeben, ohne. der.en Stellung im Kontext weiter zu untersuchen,
entdeckt das Barock eine gewisselUnloglk dieses Systems. Heisst der Text einer Motette etwa
Mors, quam pulchra es™ (Tod, wie schon bist Du), wurde bei Ausdeutung des Wortes ,,mors™
;jcht anders verfahren, als wenn es in negativem Zusammenhang verwendet worden wire,
dh. der positive Kontext dieses Textes ging zwischen den Wortausdeutungen unter. Das
Barock sieht nun nicht nur das Wort, sondern den Kontext, die Satzaussage und kommt zu
dem Schluss, dass ,,mors* hier durchaus als Positivum, beispielsweise im Sinne von Erldsung,
gemeint ist und somit diesem Text ein freudiger Affekt zusteht.

Um den Sinn der Instrumentalmusik zu definieren kommt es aber vorldufig nur zu
einer Ubertragung einzelner rhetorischer Figuren, die auch ohne Text ihre Verstindlichkeit
haben, weshalb Mattheson in den oben zitierten Abschnitt zu dem Schluss kommt , dass
melodia instrumentalis zwar der Worte, aber nicht der Gemiiths-Bewegungen, miissig
gehet.” Der Affekt wird erst als die Einheit eines Musikstiickes formend gefeiert, dann kommt
es mit Definition des Galanten Stils (Mattheson, 1721) in der Musikliteratur vorerst zu einer
Differenzierung der einzelnen Affekte in sich, das heisst, jetzt ist beispielsweise Liebe an sich
zwar ein Affekt, der jedoch verschiedene Erscheinungsformen kennt, wie Johann Mattheson
in seinem Lehrbuch Der vollkommene Capellmeister (Hamburg 1739) aufweist.

Hirbei kémt es nun hauptsichlich darauf an, dass ein Componist genau unterscheide, welchen Grad,
welche Art oder Gattung der Liebe er vor sich findet, oder zu seinem Unterwurff erwehlet. Denn die
obenerwehnte Zerstreuung der Geister, daraus diese Gemiiths-Neigung iiberhaupt und vornehmlich
entstehet, kann sich auf sehr verschiedene Weise begeben, und alle Liebe kann unmdglich auf einerley
Fuss behandelt werden..*”’

Hier findet sich eine Sichtweise, die dem Hauptaffekt Nebenaffekte zuordnet und so, durch
Konotation eines Affektes, eine Entwicklung vorausahnt, die als Idee der vermischten
Empfindungen in Mendelssohns Rhapsodien kristallisieren. In der praktischen Musikliteratur
wird die Idee der vermischten Empfindungen nicht weiter diskuttiert, wurde aber vielleicht
sogar als unbedeutend angesehen, da durch die Darstellung gegensitzlicher Affekte sich
vermischte Empfindungen in Musiker und Rezipienten #usserten. In der theoretischen
Musikliteratur (Koch, Engel) reflektieren sich, wie oben angefiihrt, Mendelssohns
Uberlegungen, Koch spricht von ., Modifikationen“®°.

All dies fithrt in Deutschland zwischen 1720 und 1780 zu einer Flut musikalischer Biicher,
die spiter, von Kraus etwa, als ,Receptchen fiir Leidenschaften®' licherlich gemacht werden.
Ende der 40er Jahre wird der Affekt als Subjektivum gesehen, der Musiker kann diesen nur
ausdriicken, wenn er selbst in diesem Affekte steht. Wihrend bei Quantz (1752) die
Uberzeugung herrscht, Darstellung des Affektes sei aufgrund einer bestimmten Spielart
erler_nbar, stellt ein Jahr spiter Bach (1753) das Gefiihl als Grundvorraussetzung einer
Mumkalitét in den Vordergrund. Dieser Schritt der Entdeckung des Ichs ist ein revolutionirer.
Nicht nur, dass der Musiker, sei er Interpret oder Komponist, nicht mehr nach einem
vorgegebenen Muster gleich eines Kochbuchs verschiedene Affekte ausdriicken muss,

S8 .
59 dieses Wort verwendet Mattheson, so z.B. in seinem Kern melodischer Wissenschaft, Hamburg 1737
60 Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 16
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sondern dass er sich als Bestandteil der Natur mit all seinen Schwichen und Stirken sieht.
Damit einhergehend kommt es zur transzender}tellen Erweiterung der Nachghmgnggle_hre, die
sich jetzt nicht mehr an der Augdeutung eines Wortes, sonc_lem fifer eines individuellen
Gefithles misst. Und in jener Zeit kommt es so oft zur gleichzeitigen Verwendung der
Begriffe Affekt, Leidenschaft, Gemiitsbewegung, Empfindung. Man spiirt dlrek.t die Suche
nach dem Wort, die Entdeckung der neuen Freiheit in der Natur und damit im Subjektiven.

Dennoch darf nicht iibersehen werden, dass Instrumentalmusik direkt von der Literaturlektiire
inspiriert sein konnte, indem sie die darin sinnlich empfundenen Empfindungen musikalisch
ausdriickt: "Ich gab letzt einige Clavierstiicke von Einer bestimmten Empfindung,
hervorgegangen aus dem iiberwallenden Gefithl. So werden mir die meisten meiner
Instrumentalstiicke; andre aber auch bisweilen durch Lesung grosser oder schéner
Dichterstellen. Ich lege von solcher Stelle erfiillt das Buch bey Seite, gerathe wohl ans
Clavier, fantasire, bleibe dann in bestimmten Bewegungen, und schreibe hernach, was so fest
gehaftet hat, auf."® beschreibt Reichardt 1782 seinen Kompositionshergang.

Diese freiheitsliebende oder besser gesagt freiheitssuchende Tendenz geht mit der
Beobachtung der Natur daher. Dieser soll nun alles entsprechen, eine Forderung, die wir eben
schon zur Zeit Louis XIV. aus Frankreich kennen, formuliert 1719 vom Sekretir der
franzosischen Akademie Jean Bapiste Abbé Dubos (1670-1742) und hier zitiert nach der noch
1760/61 (!) in Kopenhagen veréffentlichten deutschsprachigen Ubersetzung von Gottfried
Bendikt Funck, was die, trotz grosser zeitlicher Differenz, stindige Aktualitit dieser Idee
beweist und zudem die Verwendung des Wortes Empfindungen dokumetiert:

,.Das Hochste, was die Poesie und die Mahlerey thun konnen, ist, dass sie rithren und gefallen; ...
Horaz sagt, und er sagt es in dem Toneeines Gesetzgebers, um seinem Ausspruche desto mehr
Nachdruck zu geben: "Es ist nicht genug das Verse schon sind; sie miissen auch vermdgend seyn die
Herzen zu rithren, und diejenigen Empfindugen wirklich zu erregen, die sie erregen wollen...” ... ein
Gedicht sowohl als ein Gemihlde kann diese Wirkung nicht hervorbringen, wenn es weiter keine
Vollkommenheit hat, als Regelmissigkeit und Zierlichkeit in der Ausfiihrung. Ein Gemihlde, welches
auf das schonste gemahlt, und ein Gedicht, das noch so regelmissig und correkt ist, kénnen beyde
frostig und langweilig seyn. Soll ein Werk uns rithren, so miissen, wofern es ein Gemihlde ist, die
Schonheit der Zeichnung und die Wahrheit des Colorites, und wenn es ein Gedicht ist, eine
klangreiche Versifikation, blos dazu dienen, andern Gegenstinden das Wesen zu geben, die an sich
selbst fihig sind, zu rithren und zu gefallen ... Die Ahnlichkeit der Ideen, die der Dichter aus seinem
Genie hernimmt, mit den Ideen, welche diejenigen haben wiirden, so sich ineben den Umstinden
befanden, worin der Dichter seine Personen setzt ... machen also den grissten Werth eines Gedichtes
... aus. In dem Endzwecke des Mahlers oder Dichters, und in der Erfindung rithrender Bilder und
Gedanken, deren er sich zur Erreichung dieses Endzweckes bedient, sicht man den Unterschied
_zwischen einem grossen Kiinstler, und einem Handwerker, der in der Ausfiihrung oftmals geschickter
ist, als jener. Nicht die grossten Versemacher sind die grossten Dichter, so wie die regelmassigsten
Zeichner nicht die grossten Mahler sind.“®

Dies bestitigt Charles Batteux (1713-1780) noch viel genauer. In seiner von dem oben
erwahnten Karl Wilhelm Ramler 1769 in Leipzig in vier Binden iibersetzten Einleitung in die

Schénen Wissenschaften schreibt er in der Einschrinkung der Kiinste auf einen einzigen
Grundsatz aus dem Jahre 1746:

e 2220909090
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e Reichardt: Musikalisches Kunstmagazin, Band I, Berlin 1782, S. 64

1 Dubos, Jean Baptiste: Réflexions critiques sur la Poesie et la Peinture, in: Franzosische Poetiken, Teil I,
eclam, Stuttgart 1975, S. 198-203
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Die Natur ist der Gegenstand aller Kiinste. ... Der Geist muss also etwas haben, woran er sich halten
icann wenn er sich erheben und aufrecht halten soll. Und dieses ist die Natur. Der Kunstler selbst darf
sie nicht schaffen, er darf sie auch nicht vernichten; er knn also weiter nichts thun, asl ihr folgen und
sie nachahmen; und also ist seine ganze Kunst die Nachahmung. Nachahmen heisst so viel, als
nachbilden; ein Wort, das zwey Begriffe in sich schliesst: erstlich den Begriff des Urbildes, welches
die Ziige besitzt, die man nachahmen will; zweytens den Begriff des Nachbildes, welches diese Ziige
vorstellt und ausdriickt. Die Natur, das heisst alles, was ist, oder was wir uns leicht als méglich
vorstellen konnen, ist das Urbild oder das Muster der Kiinste.“*

Natur wird in Frankreich dann aber doch schnell zu einer Idylle, die sich auf der Bithne in
sogenannten Paysannerien zeigt, wird zu einem Zufluchtsort, wie Marie-Antoinettes
Bauernhof im Garten von Versailles beweist. Man sieht nur die positiven Seiten des
Landlebens, Natur als Zufluchtsort. Hierin liegt wohl auch der Grundstein zur
Wochenendhiuser-Tradition mehrerer Nationen. Das Haus im Griinen. ..

Ideen wie die von Batteux wurden von Jean Jacques Rousseau bis zur letzten Konsequenz
erfiillt, als dieser Antonio Vivaldis ,Friihling“ aus den Vier Jahreszeiten fiir Soloflste
umschrieb und diesen Schritt mit dem nur zur Einstimmigkeit fihigen Gesang des Vogels
begriindete, den eine Solofl6te mit diesem Werk zu imitieren hitte.

Batteuxs Ideen fanden in Deutschland jedoch auch kritische Aufnahme. Hier ist vor
allem Angst zu spiiren, dass bei der Forderung nach Naturnachahmung die Kunst aussen vor
bleiben konne, dass die Kunst und deren Produkt, das Gekiinstelte (damals ein positiv
konnotierter Audruck), keine Existenzberechtigung mehr haben kénnten. So verdffentlicht
Friedrich Wilhelm Marpurg 1754/55 in seinen Historisch-kritischen Beytrdge zur Aufnahme
der Musik ein Sendschreiben eines Freundes an den anderen iiber einige Audriicke des Herrn
Batteux iiber die Musik aus der Feder des Liibecker Musikdirektors Rueck. Hierin heisst es:

,»Der Begriff vom Natiirlichen in der Musik ist falsch, wenn man das Kiinstliche davon ausschliessen,
und keine andere Art zu moduliren zugeben will, als in einer theatralischen Declamation ganz
gebrauchlich ist. ... Wire er [Batteux] nicht ein Feind von allem, was kiinstlich ist wiirde er nicht
verlanget haben, dass ein Gelehrter und Ungelehrter bey Anhdrung einer Musik gleich viel empfinden
miisse; sonst ldge die Schuld an dem Musikus, weil er nicht die Sprache der Natur aufrichtig redete.
Wenigsten kémmt mir diese Natur, um aufrichtig zu reden, viel unverdichtiger vor, als wenn man das
Natur nennen will, was Kenner und Liebhaber der Musik, wie sie anitzo ist, bey der Anhdrung
derselben empfinden. Wie leicht wird bey diesem Empfinden, ohne einen Leitfaden der Vernunft und
der Ueberlegung, ein Fehler des Einschleichens begangen?*®

In dieser Kritik sehe ich jedoch keinesfalls die Angst vor einer Unberechtigung der Kunst,
sond}em Angst vor der Degeradierung einer Gesellschaftsschicht, die ein Privileg fiir
Musikverstindnis zu haben glaubt.

In Deutschland ist angesichts der Naturidylle vor allem Gessner zu nennen, der mit
nach antiken Vorbildern gestalteten schlicht-idealen Schifeszenen in rhythmischer Prosa
geschriebenen Idyllen 1756 ein Erfolgsbuch verdffentlicht, das in 21 Sprachen iibersetzt
Wlli‘(_ie_! Erinnert sei auch an den schon erwihnten Géttinger Hain und seine von Klopstock
nspirierte Dichtung. Spitestens hier muss das Vorbild Frankreich seine Fithrungsposition
ab_geben, denn Deutschland geht eher nun Hand in Hand mit der Entwicklung in Frankreich,
wird oftmals von Frankreich aus genauestens beobachtet. Gessner ist kein Einzelfall.
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So berichtet Burney liber den 1764 gestorbenen Mattheson:
(o}

ute Mann war mehr mit Pedanterie und wunderlichen Einfillen begabt, als mit wahrem

ieser . .- . . s @
nD 18.?: Ir% einer von seine Singekompositionen flir die Kirche, wo im Text das Wort ,,Regenbogen
Gcr;{lal:n gab er sich unendliche Miihe, dass die Noten in seiner Partitur die Gestalt eines Bogens
vOr. 3

bekamen. Dies mag ein Probchen seyn, von seinem Geschmack und Urtheil, in Ansehung dessen, was
r:an schicklicher Weise in der Musik ausdriicken und nachahmen kann.*®

7um Gliick musste Johann Sebastian Bach diese Stelle nicht mehr lesen. ..

Johannespassion, BWV Erwige-Ane

Vielleicht war dies eben auch einer der Griinde fiir Matthesons ungliickliche
Beerdingungsmusik, von der Burney weiter berichtet:

,Seinem Testament zufolge ward an seinem Begribnistage eine Trauermusik in der Kirche
aufgefiihret, die er selbst zu diesem Endzwecke komponiert hatte. Man tat aber nichts weniger als
weinen, als man solche in ihrer altfrinkischen Weise hérte.“’

Wie man an diesem Zitat sicht, kann ab den 40er Jahren eine andere, wenngleich auf
gleicher Grundlage entstandene Auffassung verbucht werden, die zeitweise mit der ilteren
Nachahmungs-Theorie konkurrierte, bevor diese als veraltet und in Deutschland als
maltfrankisch® verspottet wurde.

Denn mit der Eigensténdigkeit von Instrumentalmusik stellt sich die Frage nach derer
Berechtigung. Kann Musik ohne Text existieren? "Sonate, que me veux-tu?" (Sonate, was
willst du mir sagen?) formulierte dies beispielsweise der franzésische Literat Bernhard
Fontenelle. Und dessen Frage war in Deutschland dank der Ubersetzung der Uberlegungen
d"Alemberts Uber die Freyheit der Musik in den Wochentlichen Nachrichten und
Anmerkungen die Musik betreffend Johann Adam Hillers (Leipzig 1769) bekannt geworden.
Dies war der Beginn einer Diskussion, die im 19. Jahrhundert mit Eduard Hanslicks »tonend
bewegte Formen“®® und im 20. Jahrhundert in Carl Dahlhaus Die Idee der absoluten Musik®
thre Fortsetzung fand und bis heute anhalt.

_ Jean le Rond d’Alembert, Mitherausgeber der Encyklopédie, schreibt in deren
Emleitung zum ersten, 1751 erschienenen Band seinen berithmten Discours préliminaire, in
welchem er, wie Dubos und Batteux, die Nachahmung der Natur an erster Stelle des
Aufgabengebietes der Musik sieht, deren Inhalt aber transzendell erweitert. Nicht die
Nachahnmng des reinen Vorbildes im Sinne einer Imitation (interessant ist, dass das
legendare  Musiklexikon MGG bis heute noch immer unter dem Stichwort

..

66

i ‘Bl'l!‘ney, I, S. 217, Neuausgabe S.461
1bid

S B . T

e —duard Hanslick: Vom Musikalisch Schénen, Leipzig 1854
Carl Dahlhays- Die Idee der absoluten Musik, Miinchen 1978



Nachamnungsﬁsthetik“ auf ,Imitation” verweist!) sei Aufgabe der Musik, sondern das
%eichnen der Wirkungen der Natur. Damit kommt d"Alembert zu dem Schluss:

Je ne vois donc point pourquoi un Musicien qui auroit & peindre un object effrayant, ne
ourroit’ pas Y réussir en cherchant dans 13 Nature _l'es%ece de bruit qui peut produire en nous
1’emotion la plus semblable a celle que cet object y excite.”
7u dieser Formulierung eines neues dsthetischen Prinzipes musste d”Alembert gelangen, da er
die Musik auf dem letzten Rang der zur Nachahmung befihigten Kiinste sieht. Dennoch
beinhaltet oben zitierter Satz viel Neues, hier ist von ,,peindre un object®”, also vom Malen
eines Objekts die Rede, welches der Kiinstler in der Natur hat und demzufolge ,,produire en
pous 1’emotion” In uns Emotionen erweckt. D Alemberts Philosophie muss somit als
Grundstein der Empfindsamkeits-Theorie in der Musik sowie der Tonmalerei angesehen
werden.
Natur war auf einmal nicht mehr nur Nachahmungsobjekt, sonder eher Inspiration. Natur
sollte nicht nur klanglich nachgeahmt, sondern die mit ihr verbundenen Assoziationen sollten
musikalisch zum Ausdruck kommen. Dies war allerdings keine neue Idee. Schon Platon
unterscheidet zwei Typen der Mimesis, lateinisch imitatio: die reine Kopie eines Urbildes
oder die Teilhabe am hoheren Sein dessen. Aber spétestens hier sei die Frage erlaubt: warum
Natur und was bedeutet die Natur fiir den Menschen der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts?

Was ist Natur?

Die klareste Antwort auf diese Frage gibt der im pfilzischen Edesheim geborene
franzosische Philosoph Paul Thiry d 'Holbach (geb.1675), der neben Jean Jacques Rousseau
als einer der wichtigsten Aufkldrer und somit Vorbereiter der franzdsischen Revoution gilt,
wenngleich er diese nicht erleben durfte, da er am 21. Januar des Revolutionsjahres 1789
verstarb. 1770 verdffentlichte Holbach unter dem Synonym des zehn Jahre zuvor
verstorbenen Mirabaud sein Hauptwerk ,,Sytéme de la Nature®, ein Werk, das weit iiber
Frankreich hinaus Aufsehen erregte und noch lange iiber die Grenzen des 18. Jahrhunderts
hinaus in Ubersetzungen gedruckt wurde. Friedrich der Grosse reagierte auf diese Schrift
ablehnend, hatte zweitweise sogar vor, eine Widerlegung des ,Systétme* in Druck
herauszugeben, was er aber nicht ausfiihrte, sondern nur in Form handschriftlicher Exemplare
an Voltaire und d’Alembert gab.”' Holbachs philosophische Essenz war schon 1783 in
deutscher Ubersetzung erschienen, nach weiteren Auflagen erschien 1841 eine weitere
Ubersetzung, die Holbachs Bedeutung fiir die deutsche Philosophie unterstreicht. Erst 1987
kam es zu einer neuen, der Holbachschen Sprach- und Gedankenfithrung folgenden
Neuiibersetzung.”* Zu Beginn des ersten Kapitels lesen wir:

»Die Menschen werden sich immer irren, wenn sie Erfahrungen um solcher Systeme willen
pre.isgeben, die durch die Einbildungskraft geschaffen wurden. Der Mensch ist das Werk der Natur, er
ist ihren Gesetzen unterworfen, er kann sich nicht von ihr freimachen, er kann nicht einmal durch das
Denken von ihr loskommen;vergeblich strebt sein Geist iiber die Grenzen der sichtbaren Welt hinaus,
Immer ist er gezwungen, zu ihr zuriickzukehren. ... er Mensch hére also auf, ausserhalb der Welt, die
er bewohnt, Wesen zu suchen, die ihm Gliick verschaffen sollen, das die Natur ihm versagt: er studiere

di_ﬁkl\tfa%lr, lerne ihre Gesetze kennen und betrachte ihre Energie und die unverinderliche Art, wie sie
wlr .I‘
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Zwar war der atheistische Beigeschmack einigen von Holbachs Zeitgenossen bitter, dennoch
- man seine Quintessenz als Natumachahmug durch Naturbeobachtung und
Namrunterwerfung zusammenfassen. Und so stand dies in Ein}ilang mit der Forderung
Melchior Grimms, des von 1753 ‘bis 1793 fast alle europdischen Fiirstenhduser mit
Geheimkorrespondenz {iber Neuigkeiten aus Paris versehenden Literaten, der zur Zeit des
Buffonistenstreites 1753 mit seinem Pamphlet Der kleine Prophet von Bohmischbroda in der
Person des unter dem Namen Johannes Nepomucenus Franciscus de Paula Waldstorch
fungierenden Bohmen Jan Stamic — damals in Paris als avantgardistischer Komponist und
Interpret gefeiert - diesen mit Diderot, Rousseau und Holbach gegen die franzdsische Musik

polemisieren liess.

Ziel aller schonen Kiinste ist es, die Natur nachzuahmen, doch jeder sucht es mit anderen Mitteln zu
e’rreichen. Die Tauschung der Kunst liegt einmal im Bemiihen, sich der Natur soweit wie méglich zu
nihern, und ihr Triumph wire vollkommen, gelinge es ihr, sie dahin zu bringen, Nachahmung und
Urbild zu verwechseln; zum anderen ruft sie gewisse Eindriicke hervor, erweckt in ihnen gewisse
Gefiihle durch ganz abwegige und fliichtige Mittel, deren Wirkung auf unsere Seele véllig unbekannt
ist. Doch obwohl die Theorie der schénen Kiinste im tiefsten Dunkeln liegt, liesse sich leicht eine
Rangordnung unter ihnen aufstellen, an deren einem Ende die Bildhauerei, an deren anderem die
Musik stehen wiirde. Der Bildhauer tiuscht weniger als der Maler, der Maler weniger als der Dichter;
der Musiker geht in seiner Tauschung am weitesten, und man muss feststellen, je mehr sich die
Tauschung einer Kunst von der Natur entfernt und unbestimmt und mehrdeutig wird, um so stirker
und méchtiger sind ithre Wirkungen auf unsere Seele. Der Bildhauer kann uns ergreifen und in Staunen
versetzen, der Maler uns erschiittern, der Dichter uns entflammen und unsere Seel aufwiihlen, der
Musiker dieses Gefiihl bis zum Taumel und zum Wahnsinn steigern. Diese Rangordnung ergibt sich
... genau aus den Mitteln, die jeder Kiinstler anwendet. Je unbestimmter sie sind, um so stirker regen
sie die Phantasie an; sie machen sie sozusagen zur Teilnehmerin an allen Wirkungen. Ein
ununterbrochener und allseitiger Reiz verbreitet die erlesenste Sinneslust iiber alle Punkte eines dafiir
empfanglichen Korpers; eine starke und bestimmte Beriihrung macht nicht denselben Eindruck.
Deshalb ist die Macht der Musik am stirksten, wenn auch am wenigste bekannt. Wahrscheinlich
werden wir nie wissen, welche Beziehung zwischen dem Ton einer Saite und dem Gefiihl der Trauer
oder Freude besteht, das er hervorruft. Wir werden nicht so bald erkliren, wie der geniale Mensch,
wenn er in gottlicher Begeisterung zur Leier greift, Gesiinge schafft, die dem Gefiihl entsprechen, das
ithn beherrscht, und welche Verbindung bestehen mag zwischen dem Ziel, das er sich steckt, und den
Ténen, die er erzeugt. Noch schwieriger diirfte es sein zu sagen, wie es ihm gelingt, Thnen gewisse
Naturvorginge in Erinnerung zu rufen, nicht dadurch, dass er plump gleich unseren franzésischen
Musikern das Getdse der Gewitter und Stiirme, das Murmeln des Wassers usw. nachzuahmen sucht,
sondern indem er — was manchmal in den Werken der grossen Meister Italiens und Deutschlands in
Erstaunen setzt — durch eine bestimmte Melodieart die Vorstellung gewisser zarter, seltener
Erscheinungen in Thnen hervorruft obwohl keine merkliche Beziechung zwischen beiden Wirkungen zu
entdecken ist und der Kiinstler sich sich auch nicht ausdriicklich vornehmen konnte, sie hervorzurufen,
noch erwarten durfte, dass sie eintreten wiirden; denn, nebenbei gesagt, in den Kiinsten ist alles
Gliickssache, und die Forderung an alle Kiinstler fasst sich in zwei Worten zusammen: ‘Habe

Gel'lie' rec74

Reflexion V.

Die Natur wurde als der einzige ewig giiltige und auch unbestechbare Richtweg gesehen. Dies
kommt schon gleich zu Beginn von Youngs erstem Nachtgedanken zum Ausdruck:

”By Nature's law, What may be, may be nOW;‘JS,
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S ?Q;fifr‘n Uber die Rangordnung der Kiinste, in: Melchior Grimm, Paris ziindet die Lichter an, Miinchen 1977,
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ein neuer Antipol zur als ewig giiltig definierten Macht der Kirche. Dies fiihrte zur
Populﬂfitﬁt des Pantheismus, der die Einheit von Gott und Natur propagierte, was aber keine
Neuerscheinung des 18. Jahrhunderts ist. Natur konnte, wie von Grimm beklagt, nur als
Urbild zur reinen Nachahmung dienen oder, als allen bekanntes Medium, Ass_oziation_en ugd
Reize hervorrufen. Musik als Assoziati‘onsgrugdlage verbarg in. sich _]-G.:dOCh ('he Mﬁghchk'eu,
subjektive Elemente zur Sprache zu bringen, eine Forderung, die so .blslang im Barock nicht
gekannt worden war. Jetzt war es dem Kiinstler méglich, sein persdnliches, ja intimes Erleben
von Natur auszudriicken. Subjektivitdt und Individualitét waren und sind auf der Suche nach
einer neuen Klangsprache ein wichtiger Impuls und zugleich Freischein all das in Frage zu
stellen, was bisher als Konvention und den Regeln entsprechend beziehungsweise diese
erfiillend galt. Subjektivismus hat jedoch stets auch etwas Riskantes, nimlich die Gefahr,
nicht verstanden zu werden. Das war jedoch ein Risiko, dessen man sich bewusst war und das
nicht als Problem des Musikers selbst, sondern der Reflexion auf diesen, empfunden wurde.
Sulzer schreibt Mut zum Ich in der Kunst machend:

Natur war

,Noch eine Anmerkung wollen wir diesen Betrachtungen fiir die Kiinstler hinzufiigen, die wiirklich
die Absicht haben niitzlich zu seyn. Wir wollen sie warnen, bey den Empfindungen, die sie erweken
wollen, allzusehr nach einem allgemeinen Ideal zu arbeiten. [...] Die Empfindung, die recht wiirksam
werden soll, mufl einen ganz nahen und vollig bestimmten Gegenstand haben. Es giebt freylich
allgemeine Empfindungen der Menschlichkeit, die in allen Lindern, in allen Zeiten und unter allen
Vélkern gleich gut sind. Aber auch diese miissen bey jedem Menschen ihre besondere, seinem Stand
und den nihern Verhiltnissen, darinn er ist, angemessene Bestimmung haben. [...] Je mehr der
Kiinstler die besondern Verhiltnisse seiner Zeit und seines Orts vor Augen hat, je gewisser wird er die
Sayten treffen, die er beriihren will. Am allerwenigsten sollten sich die Kinstler einfallen lassen,
Gegenstinde, die blos auf einen fremden Horizont abgepalt sind, auf dem unsrigen aufzustellen. [...]
Der Kiinstler trifft am gewissesten den Weg zum Herzen, der einheimische Gegenstiinde schildert, und
der das Allgemeine der Empfindung durch Localumstinde fiihlbarer und reizender macht.“’

Nur dieses Erkennen des eigenen Ichs, der eigenen Intention sprach Mut sich selbst zu sein
und — zwar auf dem Rahmen der Tradition aufbauend, da diese immer Teil der Erzichung war
— alte Formen zu erweitern oder neue Formen zu definieren. Subjektivitdt ist im 18.
Jahrhundert zugleich Ausdruck des Nicht-Hofischen, des Biirgerlichen, solange dieses noch
nicht als solches definiert war, womit es sich eben dann selbst wieder Fesseln anlegte. Nicht-
Hofisch und daher dem kulturellen Diktat eines Regenten nicht unterworfen, was ja z.B. am
Hofe Friedrich II. zum Aufbegehren vieler Musiker fiihrte und somit eine avantgardistische,
nicht-héfische Gegenbewegung geradezu forderte. Und diese Ablehnung des Despotischen ist
begleitet von dem Wunsch freier Kiinstler zu sein, wobei diese Freiheit nur eine scheinbare
bleiben muss, denn es kommt zu einer Abhéngigkeit vom Biirgerlichen, welches die Produkic
des Kiinstlers, seien es Gedichtssammlungen, Kompositionen oder dessen pidagogisches
Gfeschick als gefragter Klavierlehrer, kauft und so dem Kiinstler suggeriert, ein freier zu sein.
Dles. ist zugleich Hohepunkt des Mizenatentums, wobei der Kiinstler, dhnlich einer in
heutiger Zeit populiren Hockeymannschaft, wiederum zum Aushingeschild und
Reklametriiger des Miizenen, sprich Sponzoren wird.

, llohann Jacob Engel geht wie viele seiner Zeitgenossen weiter als die vernunft-
onentierte Denkweise der Aufklirung. Er, Hauslehrer der Briider Alexander und Wilhelm von
Hmbpldt und spiterer Erzieher des Prinzen Friedrich Wilhelm, des spiteren Konigs
Friedrich Wilhelm IIL, sieht in der Schrift Uber die musikalische Malerei fiir die
Instrumentalmusik die Moglichkeit zu Malen, jedliche Nachahmung von Naturlauten ist ihm
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wider. Auch er sieht eine Reflexion dessen, was der Mensch beim Anblick der Natur
zZu findet, in der Musik. Musik, die nur nachahmte, war ihm blosses Gerdusch. Anstelle der
;r;lghamﬂung spricht die Musikliteratur der Zeit von Ausdruck, wie sich im allerletzten Satz

der Ideen einer Asthetik der Tonkunst (1784/85) zeigt:

Auch die populdre Musik ist ohne Naturausdruck ein Aas, das mit Recht auf dem Anger begraben
B 77
wird.

Man lese in diesem Zusammenhang nochmals, was Koch 1802 iiber den Ausdruck schreibt.

Jedoch kann keinesfalls von einem Verschwinden der barocken Affekten- oder
spiteren Nachahmunglehre die Rede sein, alle Formen existieren zeitgleich und so ist es bei
der Betrachtung von Kompositionen wichtig zu wissen, mit welchen Auffassungen der
jeweilige Tonkiinstler konfrontiert wurde. Da fillt mir etwa Ludwig van Beethoven ein,
dessen erster Kompositionslehrer Christian Gottlieb Neefe das Libretto Engels Der Apotheker
vertont hatte, sodass Beethoven sicher mit Engels Ideen vertraut war. Dann fillt es nicht
schwer zu verstehen, warum Beethoven in die erste Violinstimme der Sinfonie Nr. 6 (1808)
"Mehr Ausdruck der Empfindung als Malerey." schreibt, ganz zu schweigen davon, dass diese
Sinfonie als Pastorale bezeichnet ist. Bedenkt man, dass Reichardt als Ziel der pastoralen
Idylle die Darstellung von sanfter Empfindung fordert (sieche Abschnitt: Idylle, S. 40) und
zudem Beethoven die entspannteste aller Tonarten, F-Dur, wihlt, versteht man, warum sich
hier Beethoven eines Zitates bedient, das schon fast vierzig Jahre frither (!) Ernst Wilhelm
Wolf im Vorwort zu seiner Operette Das Rosenfest (1771) geprigt hatte. Allein daran sieht
man, welche paralelle Entwicklungen in der Musikésthetik einhergingen.

Dies beweist selbst Engel, der - so fortschrittlich bei Betrachtung der Instrumentalmusik,
deren Ziel es sei, Empfindungen und Bewegungen der Seele auszudriicken - dennoch
Moglichkeiten einriumt, auf die alte Nachahmungsisthetik zuriickzugreifen, wenn etwa
Gerdusche (Schlachtenldrm, Tierlaute, Gewitter) nachgeahmt oder Eigenschaften wie Hell
und Dunkel, Schnelligkeit usw. beschrieben werden sollen. Auch hier sind somit die Antipole
objektiven rationalen Erkennens und subjektiven emotionalen Empfindens definiert. Lassen
wir zum Schluss dieses Abschnittes eine Quelle sprechen, welche letztgesagtes literarisch in
Karl Philipp Moritz" Roman Andreas Hartknopf ausdriickt:

,Hartknopf nahm seine Fléte aus der Tasche, und begleitete das herrliche Recitativ seines Lehrers, mit
angemessnen Akkorden — er iibersetzte, indem er phantasierte, die Sprache des Verstandes in die
Sprache der Empfindungen; denn dazu diente ihm die Musik.“"®

7
b Schubert, Ideen, S. 382

Karl Philipp Moritz: Andreas Hartkopf, Berlin 1786, S. 133
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Musik und Medizin

_Patience and tranquillity of mind contribute more to cure our distempers as the whole
art of medecin®’® schrieb Mozart am 30. Mérz 1787 in das Stammbuch seines Logenbruders
johann Georg Kronauer. Als Musiker wusste Mozart, dass Musik und Medizin im 18.
Jahrhundert untrennbar sind. Auch wenn es uns heute unversténdlich vorkommen mag, so
musste ein Komponist den Schulen des 18. Jahrhunderts nach einige Kenntnisse der Medizin

haben.

§.55. Die Natur-Kiindiger wissen zu sagen, wie es mit unsern Gemiiths-Bewegungen eigentlich, und
s,:y zu reden corperlich zugehe, und es ist einem Componisten ein grosser Vortheil, wenn er auch darin
nicht unerfahren ist. §. 56. Da z.E. die Freude durch Ausbreitung unsrer Lebens-Geister empfunden
wird, so folget verniinfftiger und natiirlicher Weise, dass ich diesen Affect am besten durch weite und
erweiterte Intervalle ausdriicken kénne. §. 57. Weiss man hergegen, dass die Traurigkeit eine
Zusammenziehung solcher subtilen Theile unsers Leibes ist, so stehet leicht zu ermessen, dass sich zu
dieser Leidenschaft die engen und engsten Klang-Stuffen am fiiglichsten schicken. §. 58. Wenn wir
ferner erwegen, dass die Liebe eigentlich eine Zerstreuung der Geister zum Grunde hat, so werden wir
uns billig in der Setz-Kunst darnach richten, und mit gleichférmigen Verhdltnissen der Klinge
(intervallis n. diffusis & laxuriantibus) zu Wercke gehen. §. 59. Die Hoffnung ist eine Erhebung des
Gemiiths oder der Geister; die Verzweiflung aber ein gintzlicher Niedersturtz derselben: welches
lauter Dinge sind, die mit den Klingen, wenn zumahl die ibrigen Umstinde (absonderlich der
Zeitmaasse) das ihrige mit beitragen, sehr natiirlich vorstellen lassen. Und auf solche Art kann man
sich von allen Regungen einen sinnlichen Begriff machen, und seine Empfindungen darauf richten. §.
60. Alle und iede Gemiiths-Bewegungen her zu zehlen diirffte freilich zu langweilig fallen; nur die
vornhemsten derselben miissen wir unberiihret nicht lassen. Da ist nun die Liebe wol billig unter allen
oben an zu setzen; wie sie denn auch in musicalischen Sachen einen weit gréssern Raum einnimmt, als
die andern Leidenschafften. §. 61. Hirbei komt es nun hauptséchlich darauf an, dass ein Componist
genau unterscheide, welchen Grad, welche Art oder Gattung der Liebe er vor sich findet, oder zu
seinem Unterwurff erwehlet. Denn die obenerwehnte Zerstreuung der Geister, daraus diese Gemiiths-
Neigung iiberhaupt und vornehmlich entstehet, kann sich auf sehr verschiedene Weise begeben, und
alle Liebe kann unméglich auf einerley Fuss behandelt werden.. §. 62. Ein Verfasser verliebter Sitze
muss seine eigene Erfahrung, sie sey gegenwirtig oder verflossen, allerdings hierbey zu Rathe ziehen,
s0 wird er an sich, und an seinem Affect selber, das beste Muster antreffen, darnach er seine
Ausdriicken in den Klingen einrichten kénne. Hat er aber von sothaner edlen Leidenschaft keine
persiin]iche Empfindung, oder kein lebhaftes Gefiihl, so gebe er sich ja nicht damit ab: denn es wird
ithm eher in allen andemn Dingen gliicken, als in dieser gar zu zirlichen Neigung.“*

schreibt Johann Mattheson in seinem Vollkommenem Capellmeister.

Sechs Jahre spiter, verdffentlicht der spiter an der Universitit Jena zu Namen
komme_nde Mediziner Emst Anton Nicolai (1722-1802) in Halle 1745, im Jahr seiner
PI'F)ITIOHOI’I, eine Abhandlung iiber Die Verbindung der Musik mit der Artzneygelahrtheit. In
seinem Vorwort begriindet der Autor sein Vorhaben damit, das er sich habe ,belehren lassen,
dass alle Fiserchen des menschlichen Korpers thre Tone hitten, die sich entweder wie die
C(_msonantien oder Dissonantien in der Musik verhielten. [...] Mein Gott! wird man sagen, wenn es
mit dem menschlichen Korper eine solche Beschaffenheit hat, dass sich die Tone der Faserchen
entweder wie die Consonantien oder Dissonantien verhalten; was sollte zwischen ihm und einem
musicalischen Instrumente vor ein Unterschied seyn? und wiirde er wohl derselbe Korper, der er ist,
- 00000
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unzltlert nach: Mlozart, Dokumente, S. 145. Geduld und Gelassenheit des Gemiits tragen mehr zur Heilung
g0 orer Krankheiten bei, als alle Kunst der Medizin.
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nicht vielmehr in eine Violine verwan_delt we'rden? [...] Wer es nicht glauben will, Qass ein iedes

scerchen seinen Ton habe, der lese nur die Schriften der Artzneygelehrten nach. Da wird er finden,
e ie sehr ofte von dem Ton des menschlichen Kérpers reden, zum klaren Beweise, dass derselbe
:?:;tser dichtet sey. Der Ton von diesem und jenem Theile, heisst es, ist sehr schwach, man muss
denselben wiederherstellen. Niemand wird zw;ifeln, _dass (.iiese Rec_lensart aus der Musik
hergenomimen ist. Ich will mich also bemiihen, diese .Sacht.a wglter.aus ema1_1der zu setzen. Unser
Korper ist aus lauter Féserchep zgsammepgewebt, und ich will sie mit den mmsten‘ArtmcygelehrFen
in drey Arten eintheilen, nemlich in A;tengn—Muskel- und Nerven-Féi_serchen. Alle _dlese befinden sich
in eben den Umstinden, darinnen wir eine gespannte Saite auf einem mus_lkahschen Instrumente
antreffen. Sie sind elastisch und gespannt so, wie diese. _Nun .ist bekannt, dass eine gespannte Saite mit
einer gewissen Geschwindigkeit zittern kax_1., und fqlghch einen "l_"on_ hab_e. Derpwegen werfien auch
alle diese Faserchen geschickt seyn mit einer gewissen Geschwindigkeit zu zittern und einen Ton
haben. Aber das schlimmste ist, dass sie kemen Schall von sich geben. Doch das thut der Sache keinen
Eintrag. Genug, sie sind in Ansehung ihrer zitternden Bewegungen eben so, wie die Tone
unterschieden. Will man es noch nicht glauben, so nehme man an, eine gewisse Art von Fiserchen, als
die Nervenfiserchen hitten keinen Ton, was wiirde daraus folgen? Nichts anders, als dass der Mensch
keine Empfindung haben wiirde, und was wire denn das fir ein Mensch? Es folgt dieses ganz
natiirlich. Denn hitten die Nerven keinen Ton, so kdnnten sie nicht in eine zitternde Bewegung
gerathen, und es wiirden keine Empfindungen entstehen, indem diese lediglich davon herrtihren. [...]
Aber das ist noch nicht alles, ich bilde mir sogar ein, das der Mensch gesund sey, wenn alle Faserchen
eine ihrer Dicke und Linge dergestalt proportionirte Spannung besitzen, dass sich ihre Tone wie die
Consonantien in der Musik verhalten, und kranck, wenn sie sich wie die Dissonantien verhalten [...]
Da nun aus vielen Consonantien zusammengenommen eine Harmonie, und aus den Dissonantien,
wenn sie bey einander sind, eine Disharmonie entsteht, so miissen die Tone der Féserchen, wenn sie
sich wie die Consonantien verhalten, eine Harmonie machen, und eine Disharmonie, wenn sie sich wie
die Dissonantien verhalten. Solchergestalt bestehet die Gesundheit in einer Harmonie der Faserchen,
und die Kranckheit in ihrer Disharmonie.**'

oder

Nicolais Schrift muss den Anhdngern der Empfindsamkeit in der Musik aus der Seele
gesprochen haben. Musik wirkt auf die Nerven und der Schall des Tones verursacht einen
Schall der Nerven, die Empfindung. So kénnte man Nicolais Idee zusammenfassen. Es ist
eine Art medizinische Beweisfilhrung fiir die Fahigkeit, dass Musik beim Menschen
Empfindungen hervorrufen kénne. Im Kapitel Die Musik bringt in der Seele und dem Korper
Verinderungen hervor schreibt Nicolai:

»wer in den Opern gewesen ist, der wird vielleicht an sich selbst wahrgenommen haben, wie starck
die Musik in das Gemiith wircken kan. Sie macht nach ihrer verschiedenen Beschaffenheit die Zuhorer
bald traurig, bald frolich. Bald treibt sie dieselben bis zur Zussersten Wuth, und bald bewegt sie
dieselben zum Mitleiden, dass sie sich bisweilen des Weinens kaum enthalten kénnen. Auch so gar in
t_iem Korper ereignen sich alsdenn viele Verdnderungen. Man empfindet 6fters einen starcken Schauer
in der Haut, wenn man eine Musik anhéret. Die Haare richten sich in diec Hohe, das Blut beweget sich
von aussen nach innen, die dussern Theile fangen an kalt zu werden, das Hertze klopft geschwinder,
und man hohlt etwas langsamer und und tiefer Othem. Alle diese Verinderungen werden stircker,

schwiicher und horen entweder auf, oder es kommen andere an ihre Stelle, nachdem die Musik
verdndert wird <%

Man kann Nicolais Welt nur verstehen, wenn man die medizinischen Auffassungen
dfas 18. Jahrhunderts kennt. Keinesfalls gehort Nicolai als aufgeklarter Mediziner zu denen,
dlf: Medizin im Zusammenhang mit Aber- oder Wunderglaube und den damit verbundenen
Ritualen sehen. Im 26, Kapitel kritisiert Nicolai

B 200000
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Jauben und Betriigerey [...] Es ist ja heut zu Tage der Aberglaube noch nicht vollig aus der
nADETE verbannet [...] Wie viel sind nicht noch ietzo so gewissenhaft, dass sie alten Frauensperonen
Medlz}llrlls nicht als im abnehmenden Monde die Aderlass raten, wenn auch gleich mit der Verzogerung
me?ﬂebensgefam verbunden 1st? [...] Die Wurtzeln, welche in die Artzneyen kommen, miissen an
d:;vissen Tagen ausgegraben werden, denn sonst thun sie keine Wirkung, anderer Alfantzereyen mehr

" 83
zugeschweigen.”

7ur Zeit, da Nicolai seine Schnft verdffentlichte, existierten drei Hauptstrémungen,
die sich zwar, historisch gesehen, chronologisch succesiv entwickelten, aber in gleicher Weise
wie die Affekten-, Nachahmungs- und Malereitheorie und der damit verbundenen
Verwendungen der Worter Affekt, Leidenschaft, Empfindung zeitgleich ihren Fortbestand
hatten. Es handelt sich um die Humoralpathologie, die Solidarpathologie sowie die
Tonuslehre. Erstere beruhte auf der antiken Viersiftelehre (humores=Sifte), die als
Ausgangspunkt der Krankheiten die Mischung der vier Kardinalsifte, Blut, Schleim, gelbe
und schwarze Galle, sahen, derer richtige Mischung (Eukrasie) Gesundheit oder falsche
Mischung (Dyskrasie) Krankheit garantierten. In diesem Zusammenhang wurde auch das
Wort Katarrh verwendet, das soviel wie Herabfliessen bedeutet und beschrieb die dem Kérper
wohltuende Entfernung des krankmachenden Schleims (Phlega).

Im Gegensatz zur Humoralpathologie stand die Solidarpathologie, die sich auf die
festen Teile des Korpers (solida) konzentrierte wobei den Nerven eine besondere Bedeutung
zukam, die bei jeder Krankheit zuerst angegriffen werden und hierdurch die krankhafte
Verdnderung der Sifte hervorrufen. Jedoch stellte sich die Solidarpathologie jedwegliche
Bewegung als mechanischen Ablauf vor, weswegen man die Solidarpathologen auch als
Jatrophysiker bezeichnete, wihrend die sich die Neuerungen der gerade aufbliihenden Chemie
zu Nutzen machenden Humoralpathologen als Iatrochemiker benannt wurden.

Eine dritte und fiir Nicolai weit bedeutendere Auffassung ist die in den 40er Jahren
(schon wieder dieses Jahrzehnt!) an Popularitit gewinnende Tonuslehre. Nicolai hatte ja in
Halle bei Friedrich Hoffmann studiert, der als Begriinder dieser Lehre angesehen werden
muss, welche, aus der Solidarpathologie hervorgehend, dieser eine gewisse Dynamik (in jene
Zeit fallen auch die ersten Forderungen einer musikalischen Dynamik) zugesteht, d.h. jede
Faser kann sich zusammenziehen oder ausdehnen, hat also einen ihr eigenen Tonus. Dies
genau beschreibt Nicolai in seiner Vorrede, eben dass eine Beziehung zwischen den drei
Fasersorten (Arterien, Nerven, Muskeln) bestiinde und das Verhidltnis dieser zueinander
gleich den Saiten eines Instrumentes dariiber entscheide, ob der Mensch gesund oder krank
sei. Der Mensch — nicht der Kérper. Das ist im Grunde das Revolutionére dieser neuen
Theorie, die besagt, dass der Tonus der Fasern Empfindungen hervorrufe, Leidenschaften
wecke und somit eine Verbindung von Koper und Seele sieht. Dies bedeutet eine Abwendung
vom somatischen Blickwinkel auf den psychologischen und entspricht dem der Iatromusik
diametral entgegengesetzten Prinzip des Animismus, wie ihn Georg Ernst Stahl definiert. Hier
§teht die Secle (anima) im Vordergrund, der Einfluss der Affekte auf den Korper spiegelt sich
n df:r Beziehung Korper-Seele wider. Im Gegensatz zu den Jatromusikern, welche durch
M_USlk ausgeldste Verdnderungen im Korper auf rein mechanischer Basis sahen, kommt es bei
Nicolai zur Ansicht, Musik riefe Leidenschaften hervor, greife die Seele an, infolge dessen
der Kérper reagiere. Und auf dieser Basis kommt er zu einem Schluss, der in der Theorie der
Empfindsamkeit sein Gegenstiick hat:

»Der Einfluss der

off Affecten in die Gesundheit und Kranckheit eines Menschen ist so gewiss und

enbar, dass er von niemanden in Zweifel gezogen werden kan. Sie werden in angenehme,

. 20200
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hme und vermischte eingetheilet, und die Erfahrung lehret, dass die Bewegungen im Korper,

e
unainﬁzn mit denselben verkniipft sind, entweder die zum Leben und Gesundheit nothigen
$§;Chmgen verhindern, oder dieselbe befordemn. Die erstern sind dem Korper schidlich, die andern

niitzlich und heilsam. Die Leidenschaften, welche die erstern Bewegungen, nemlich die, so die
abefun dheit befordern, verursachen, sind die angenehmen, wenn sie nicht allzuheftig sind, als das
g::gnﬁgem eine massige Freude, Zufriedenheit, Vertrauen, Hoffnung und Liebe. Die andemn
bewegungen aber, welche schidliche Bewegungen im Korper hervorbringen, sind die

Gemiiths ; : : e &
unangenehmern, vornemlich, wenn sie starck sind, als Traurigkeit, Zorn, Schrecken u.s.w.***

Und bezogen auf die Musik stellt Nicolai unter Berufung auf Gottscheds Kritische Dichtkunst
fest, ,,dass die Leidenschaften verschiedene Tone haben, dadurch sie sich an den Tag legen. Da nun
einige Tone diese oder jene Gemiithsbewegung ausdrucken so werden auch f':inige Tone ge§chickter
seyn, eine gewisse Leidenschaft zu erregen, als andere. Die Herrn Componisten werden dieses am
besten wissen, was vor Tone und wie man sie vermischen miisse, wenn sie eine Leidenschaft
hervorbringen sollen. Ich kann mich in diese Betrachtung nicht einlassen, weil ich die Kunst zu
componiren nicht verstehe. Mir ist genug, dass ich weiss, dass dieses so seyn miisse. Die Erfahrung
kan auch dieses alles rechtfertigen. Die weichen T&ne klingen sittsam und traurig, die harten munter
scharf und lustig. Jene konnen leichter die Traurigkeit, Demuth, Liebe und Zartlichkeit erregen, diese
aber sind mehr geschickt die Frelide auszudrucken. Die kleine Tertie macht traurig, die grosse aber
frolich. Eine Musikleiter ist an sich schon geschickter vielmehr diese als eine andere Leidenschaft zu

‘las
erregen.

Das liest sich ja genauso, wie mehr als dreissig Jahre spiter Johann Philipp Kimberger,
ehemaliger Schiiler Johann Sebastian Bachs, in seinem Lehrbuch Die Kunst des reinen Satzes
(1776) schreibt: ,,Die kieine Terz traurig, wehmiithig; die grosse vergniigt.“*® Und hinsichtlich
der Tonarten sei auf das Kapitel Ton- und Spielarten der Empfindsamkeit verwiesen.

Im 20. Kapitel setzt sich Nicolai mit der Frage auseinander Ob die Musik die
Gesundheit befordern und Kranckheiten verursachen kan.®” Er setzt gleich zu Beginn voraus,
dass diese Uberlegung ,.vielen sehr licherlich und ungereimt vorkommen wird. [...] es ist
einmahl fiir allemahl eingefiihrt, dass man den Patienten Tropfen und Pillen giebt, und jetzt
will man auch so gar darinnen eine Anderung machen, und den Krancken statt der Pillen und
Tropfen ein gewisses musicalisches Stiick vorspielen lassen. In Wahrheit, das sollte recht
artig ausehen, wenn ein Medicus vordem Bette des Patientens musiciren miisste®. Dieses Bild
greift (bewusst?) Wilhelm Ludwig Gleim in jener Anekdote auf, in welcher er selbst den
infolge eines Duells verwundeten Ewald Christian von Kleist durch den Vortrag eines eben
erdichteten Liedes so zum Lachen gebracht haben soll, dass diesem die Pulsader aufsprang
und seinen verwundeten Arm vor dem ,kalten Brande® bewahrte. ,Der Wundarzt riihmte
scherzend die Wirkung der Poesie*®®
Da aber, so Nicolai, nun einmal bewiesen sei, dass Leidenschaften auf den Menschen Einfluss
ha!)en, kénne man diese Dank der Musik erregen und so einen psychisch kranken Menschen
hellen,‘etwa einen der tiefen Melancholie Verfallenen durch das Anhéren freudiger Musik.
Auch n Leopold Mozarts Versuch einer griindlichen Violinschule findet sich 1756 die
Ansicht, das Temperament eines Schiilers konne durch richti ge Musikwahl korrigiert werden:

»Manchesmal verstehet zwar der Lehrling die Eintheilung; es ist aber mit der Gleichheit des Tactes

nicht richtig. _Man sehe hierbey auf das Temperament des Schiilers; sonst wird er auf seine Lebenstage
verdorben. Ein frohlicher, lustiger, hitziger Mensch wird allezeit mehr eilen; ein trauriger, fauler, und

- @00
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nniger hingegen wird immer zdgern. Lésst man einen Menschen der viel Feuer und Geist hat
kal?smn chwinde Stiicke abspielen, bevor er die Langsamen genau nach dem Tacte vorzutragen weis;
gleK:h_ gdes ihm das Eilen lebensldnglich anhangen. Legt man hingegen einem frostigen und
) v::mﬁthigen Maulhiinger nichts als langsame Stiicke vor; so wird er allezeit ein Spieler ohne
SCh“; ein schléfriger und betriibter Spieler bleiben. Man kann demnach solchen Fehlern, die von dem
g::;;eramente herrithren, durch eine verniinftige Unterweisung entgegen stehen. Den Hitzigen kann
man mit langsamen Stiicken zuriick halten und seinen Geist nach und nach dadurch maéssigen: den
Jangsamen und schlifrigen Spieler aber, kat_m man mit fr(jglglichen Stiicken ermuntern, und endlich mit
der Zeit aus einem Halbtoden einen Lebendigen machen.*

Natiirlich findet sich bei Nicolai kein Rezeptbuch, welche Krankheit wie geheilt werden soll,
mit Ausnahme der Behandlung des Tarantel-Bisses, der, wie in vielen Schriften behandelt,
durch langes Tanzen geheilt wurde, sowie der Melancholie. Nicolai geht es darum
nachzuweisen, dass die Tonuslehre und deren Spezifikum, der Animismus, in direktem
7Zusammenhang mit der Musik gesehen werden miissen und sich so neue Wege 6ffnen.

Leseprobe
,Braun. Alles richtig, Dokterchen: jeder Mensch ist eine Welt fiir sich: eine Reihe von

Vorstellungen, die von seinen Empfindungen so oder so, schwarz oder hell, schén oder
hisslich gefarbt wird.

Webson: Wie sehr zwingt mich meine kleine Erfahrung, Ihnen Recht zu geben! Einen
Gegenstand, einen Gedanken, den in dieser Minute Traurigkeit begleitete, dachte ich in
einigen darauf mit Gleichgiiltigkeit oder gar mit Vergniigen —

Braun. Wenn das Wasser aus dem Kopfe herausgeweint, herausgeniest war, oder sich sonst
abgeleitet hatte —

Irwing: Mit einem Worte, wenn der Reiz aufhorte, der das Gleichgewicht der Lebensgeister
unterbrach. Schirfe und Saure in den Siften giebt auch den Gesinnungen Schirfe, Bitterkeit,
Sdure. Vor unsern Augen mag die schénste Welt stehen, die schénste Musik unsere Ohren
rithren, das vortreflichste Buch unsere Einbildung beschiftigen: wenn unsere fliissigen Theile
nicht eben die gehorige Mischung und den Fluss haben, den Jeder nach seiner besondern
Beschaffenheit braucht, um eine angenehme Empfindung zu haben, so kommt ihm die
schénste Welt wie ein Grab oder wie ein langweiliges Ding, die schénste Musik
geschmacklos, und das vortreflichste Buch ekelhaft vor.*”

Iol}ann Carl Wezel, Wilhelmine Arend, oder die Gefahren der Empfindsamkeit, Erster Band,
Leipzig 1782 ‘
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Die Suche nach neuen Formen

Wirft man ab den 40er Jahren des 18. Jahrhunderts einen Blick auf die Entwicklung
der deutschen Kultur, und hier vor allem der biirgerlichen, die im Vergleich zur héfischen
oftmals weit fortschrittlicher und nach Neuigkeiten verlangender war, so zeichnet sich ein
starkes Sich-Befreienwollen ab.

Einerseits ist das sich nur langsam von den Wirren des Dreissigjahrigen Krieges erholende
Deutschland ein kulturelles Entwicklungsland, das von italienischen und franzésichen
Kulturwerten geradezu besetzt wird, was zu einigen Ungereimtheiten im téglichen Leben
fiihrt. (Ganz #hnlich, aber von amerikanischen Kulturwerten diktiert, zeigt sich Deutschland
in den Jahren nach dem zweiten Weltkrieg.) Nimmt man als Spiegel dieser Zeit das héfische
Leben, so trifft man ein Wirrwarr kulturellen Suchens an, welcher sich in der, auch finanziell,
grossen Priferenz italienischer Musiker (Sanger im Speziellen) und Musiken auf der einen
Seite und der Orientierung an franzosische Lebenweisen (Hofsprache!) auf der anderen Seite
zeigt. Die Etablierung einer Biirgerkultur nimmt dieses héfische Vorbild zunichst auf. Fiir
den heutigen Betrachter ist hierbei ein Blick in all jene, meist unter Anonym erschienenen
kritischen Beschreibungen hilfreich, wie Karl Heinrich Krogens Freye Bemerkungen iiber
Berlin, Leipzig und Prag aus dem Jahre 1785, wo es iiber Leipzig heisst:

»Die Damen schreien auf den Promenaden das bisschen Franzdsisch so laut, damit man héren soll,
dass sie nicht von gemeinem Herkommen sind; das Deutsche sprechen sie heimlich, weil es gemeiner
: 91

ist.”

Andererseits sieht man in den Elementen barocker Ausdrucksweise das Fehlen natiirlicher
Vorbilder, so z..B. das Aufbegehren gegen Schnorkel in der Architektur und die damit Hand
in Hand einhergehende Begeisterung fiir antike Bauformen. In diese Zeit fallen erste
Grabungen in Herculaneum und Pompeji. Keinesfalls verwundert in diesem Zusammenhang
die drei Jahre vor dessen Ermordung 1755 (und in zweiter Auflage 1756) ,,nur fiir einige
Kenner der Kiinste geschriebene”, in Dresden und Leipzig publizierte Schrift Uber die
Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst von Johann Joachim
Winckelmann, deren erster Satz eine Essenz der ganzen Idee darstellt:

“Der gute Geschmack, welcher sich mehr und mehr durch die Welt ausbreitet, hat sich angefangen
Zuerst unter dem griechischen Himmel zu bilden.**

Da_hinter verbarg sich jedoch nicht nur Kunstgespiir, aber auch Politisches, war doch
Wmckelmann leidenschaftlicher Feind des Regierungssystems Kénigs Friedrich II., und das
hinter d_en dsthetischen Idealen versteckte politische demokratische System der Griechen
Musste i einem absolutistischen Preussen geradezu provokant wirken. Dies erklirt auch,
Warum_sich gerade in Berlin ein, auf biirgerlicher Ebene, so bewusst sich von den Schnérkeln
des sich an der franzosischen Literatur und italienischen Oper orientierenden
_fCUdalabsolutistischen Hofes abwendender Philosophen- und Kiinstlerkreis etablieren konnte,
In dem einige Hofmusiker eine Oase fiir Ideen fanden, die sie am Hofe nicht realisieren
durften. Man darf keinesfalls vergessen, dass die militirischen Handlungen Friedrich II. schon
e

1 . .
Wﬁ;}[:g’-fgrﬁl':h Krégen: Freye Bemerkungen iiber Berlin, Leipzig und Prag, 1785, Neuausgabe, Leipzig und
.-
o Vinckelmann, S 75
Winckelmann, 3. 3
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pach dessen Thronbesteigung 1740 fiir viele nun von Rheinsberg nach Berlin
o+ rciedelten Musiker eine grosse Enttauschung darstellten. Dort in Rheinsberg, wo
iiber rinz Friedrich als Musenprinz Musiker und Philosophen um sich sammelte, um zu einer
Iﬁﬁ%%urg des Avantgardistischen zu werden, wo zugleich jede solche Neigung vor dem
militarisch orienticrten Vater geheimgehalten werden musste und der Kronprinz ,,oft die Jagdt
yorwendete, wenn €T Musik habgin wollte, qnd hielt seine Konzer.te in einem Wal_de oder in
einem unterirdischen Gewdlbe.“™, dort, wo jede noch so neue musikalische Idee'wﬂlkomme.:n
war, dort glaubte man, dass sich dieses kleine Laborator der Kiinste nach Regerungsantntt
Friedrichs zu einem Leitfaden fiir die Entwicklung der doch wenigstens preussischen, wenn

nicht gar deutschen Kunst werden kénne.

Alle, die auf dem Schlosse wohnen, geniessen die ungezwungenste Freiheit. Sie sehen den
i(ronpﬁnzen und dessen Gemahlin nur bei der Tafel, beim Spiel, auf dem Ball, im Konzert oder bei
anderen Festen, an denen sie teilnehmen konnen. Jeder denkt, liest, zeichnet, scheibt, spielt ein
Instrument, ergdtzt oder beschiftigt sich in seinem Zimmer bis zur Tafel. ... Alle Beschéftigungen und
Vergniigungen des Kronprinzen sind unvergleichlich. Er duldet den Widerspruch und versteht die
Kunst, die guten Einfille anderer zutage zu fordern.“

beschreibt der Hamburger Kaufmanns-Sohn Jakob Bielfeld im Herbst 1739 das Rheinsberger
Schlossleben’. Dennoch war nach Regierungsantritt gerade das Gegenteil der Fall, was zur
Flucht einiger Musiker, z.B. Jifi Czarths, oder deren wiederholte Kiindigungseingaben fiihrte,
auf deren Erfiillung beispielsweise Carl Phillipp Emanuel Bach als Hofcembalist fast dreissig
Jahre wartete.

Reflexion V1.

Nach eingehendem Studium der musikalischen Materialien des Berliner und Mannheimer
Hofes, wohin Jifi Czarth fliichtete, mochte ich behaupten, dass die vom Preussenkénig so
geliebte, und von ihm in den Briefen an seine Schwester als Prinzessin bezeichnete Fléte,
vom Rheinsberger Musenstab zum Berliner Regentenstab mutierte, was auch die
Musizierpraxis am Berliner Hof beweist.

wHerr Quantz hatt bei dem Konzert heute abend nichts zu machen, als bei dem Anfang eines jeden
Satzes mit einer kleinen Bewegung der Hand den Takt anzugeben, ausser dass er zuweilen am Ende
der Solositze und Kadenzen ,Bravo?“ rief, welches ein Privilegium zu sein scheint, dessen sich die
librigen Herrn Virtuosen von der Kapelle nicht zu erfreuen haben.*

Und Reichard erinnert sich in der von Hans Michael Schletterer verfassten Biographie: ,,In
allen Abendkonzerten des Konigs... war gewdhnlich kein Zuhérer.“*'Das Flstenkonzert als
Ausdruck des Absolutismus im Kreise der ihn nur begleitenden Hofmusiker, wobei viele
derer wohl die musikalische Bildung des Konigs weit tibertrafen, was ein Blick auf Friedrichs
Werke beweist. Am Mannheimer Hof des ebenfalls Fléte spielenden Carl Theodors war das
Fldtenkonzert eher eine Ausnahme, aber es findet sich hier eine ganze Reihe von Sinfonien
concertante, die Flote im Reigen anderer Soloinstrumente, der Monarch im Zwiegesprich mit
anwesenden Dialogpartnern. Welch ein Unterschied zu Berlin!

Uberhaupt. iSt die Entwicklung der Kammermusik und der Opernensembles ein Weg zur
DemOkratlsIerung. Diskussion, Dialog und Gedankenaustausch werden Teil des

. 200
S4
o5 BUMEY, 8. 399

9% _Zit_iert nach Georg Holmsten: Friedrich II., Hamburg 1969, S.30
e ibid, S. 404

Zitiert nach Schleuning, S. 63 -
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nisses, man denke an die Entwicklung des Quatuor dialogé, des dialogischen

Musikverstﬁnd

schen dem Preussenkonig und seinem Hofcembalisten war es sicher 6fters zu Spannungen

Z;T(lommen, was sich meines Erachtens auch in der Sonate fiir Flote und Cembalo
?ursprﬁnglich fiir Fléte Violine und Bc) in D-Dur (Wq 151, Potsdam 1747) darstellt, wo sich

der Konig mit seinero Cembalisten auf gemeinsamen Haltenoten traf, die Bach dissonierend
darstellte. | | o | | |
Da versteht man sogar das von Bumey iiberlieferte Zitat, Friedrich II. habe die Musik seines
Cembalisten nicht besonders ,.goutiert”.

Der Regierungssitz Potsdam scheint eine Hochburg des frederizianischen, kulturellen
Diktats gewesen zu sein, als dessen Urheber man ironisch den Hund der Eheleute Quantz
ansah, da Frau Quantz alles tue, um diesem zu gefallen, Quantz wiederum genauso auf seine
Frau reagiere und der Konig selbst sich in all seinen musikésthetischen Ausserungen nach
Quantz richtete, der in Schletters Reichardt-Biographie sogar als ,,sehr despotischer Regent”
beschrieben wird. In Potsdam scheint auch keine besondere Lebensfreude geherrscht zu
haben, Reichardt beklagt die
_todte Ungeselligkeit [...], die da herrschet. Man muss sich verwundern, dass, da doch zwey Hofe sich
hier aufhalten, nemlich der Kénig, und der Cronprinz, dennoch die Lebensart so ungesellig und todt
ist. Vielleicht sind aber eben jene daran schuld. Von den Hofleuten scheut sich einer fiir den andern,

und die Stadtleute selbst haben oft Ursache, sich fir jene zu scheuen, und ithren Umgang zu
fliehen.“'”

Berlin bot fiir Bach jedoch etwas ganz anderes. Hier traf er sich mit einem Zirkel der
fiihrendsten Dichter und konnte mit diesen Fragen der Wort-Ton Verbindung diskuttieren,
was auch in den Liedern seinen Ausdruck fand. Die Freundschaft mit dem fiihrenden Dichter
der deutschen Anakreonik Johann Wilhelm Ludwig Gleim und dessen Kreis musste fiir Bach
eine Oase sein, in der er sich von den absolutistischen Geschmacksregeln Friedrich II.
befreien konnte. Gleim selbst beschrieb diese Oase in seinem Brief:

»Ramler, Lessing, Sulzer, Agricola, Krause [...], Bach, Graun, Kurz alles, was zu den Musen und
freyen Kiinsten gehort gesellte sich tiglich zu einander, bald zu Lande, bald zu Wasser.“'”'

Man mag sich diesen Klub von Musik-Literaten einmal vorstellen: Karl Wilhelm Ramler,
Verfasser zahlreicher vertonter Texte, damals 33 Jahre alt, Gotthold Ephraim Lessing, mit 29
Jahren der jiingste im Bunde, Johann Georg Sulzer, der die Allgemeine Theorie der Schénen
Kt:inste 1771 herausgeben sollte, damals 38 Jahre alt, Johann Friedrich Agricola, altersgleich
mit Sulzer, hatte ein Jahr zuvor die mit Kommentaren versehene Gesangsschule von Tossi in
df:utscher Sprache herausgegeben, Christian Gottfried Krause, mit 39 Jahren der Zweitilteste
dieser Gruppe, der fiinf Jahre zuvor sein gefeiertes Buch Von der Musikalischen Poesie
Ve;ﬁffentlicht hatte, Bach mit 44 Jahren als Altester und einer der Briider Graun — das war
kein Studententreffen, wie sich aus dem iiberschwenglichen Briefton vielleicht vermuten
lassen wiirde. Nein, hier traf sich wirklich die moderne, geistige Elite Berlins und man kann
hfillte nur bedauern, dass die Diskussionen dieser Gruppierung nicht dokumentiert worden
sind. Denn keinesfalls vertraten alle die gleichen #sthetischen Ideale! Lessing, der die

Affekteneinheit in Kompositionen wiinschte, muss von dem die Affektenvielfalt
T e
%9 Charles Bumey: A General History of Music, Bd. 4, London 1789, S.664

szi{tir?n nach Schleuning, S. 62
. eichardt: Briefe I, S. 174f.

Brief vom 16, August 1758, zitiert nach Ottenberg, S. 93
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erenden Bach ganz schon provoziert worden sein. Lessing hat diese Ideale im 27.
Stiick seiner Hamburgischen Dramaturgie 1767, dem letzten Berliner Jahr Carl Philipp
Emanuel Bachs vor dessen Ubersi'edelung nach Hamburg als Nachfolger seines Taufpaten
Georg Philipp Telemann, so formuliert:

Nun begreife ich sehr wohl, Wie uns der Dichter aus einer jeden Leidensch_aft zu der ihr
;ntgegenstehenden, zu ihrem vélligen Widerspiele ohng: unalngenehme Gewaltsamkeﬂ bringen kann;
er thut es nach und nach, gemach und gemach; er steigt die ganze Leiter von Sprossg Zu Sprosse,
entweder hinauf oder hinab, ohne irgendwo den geringsten Sprung zu thun. Aber kann dieses auch der
Musikus? Es set, dass er es in e 1 ne m Stiicke von der erforderlichen Linge ebensowohl thun kénne;
aber in zwei besondern, von emander génzlich abgesetzten Stiicken muss der Sprung, z.E: aus dem
Ruhigen in das Stiirmische, aus dem Zirtlichen in das Grausame nothwendig sehr merklich sein und
alle das Beleidigende haben, was m der Natur jeder plotzliche Uebergang aus einem Aeussersten in
das andere, aus der Finsterniss in das Licht, aus der Kilte in die Hitze zu haben pflegt. Jetzt
zerschmelzen wir in Wehmuth, und auf einmal sollen wir rasen. Wie? warum? wider wen? wider eben
Den, fiir den unsere Seele ganz mitleidiges Gefiihl war? oder wider einen Andern? Alles das kann die
Musik nicht bestimmen; sie ldsst uns in Ungewissheit und Verwirrung; wir empfinden, ohne eine
richtige Folge unserer Empfindungen wahrzunehmen; wir empfinden wie im Traume, und alle diese
unordentliche Empfindungen sind mehr abmattend als ergetzend.* Lt

pl’opfigi

In Berlin kommt es zudem zu einem Kontakt Bachs mit dem bereits genannten Philosophen
Moses Mendelssohn, so dass anzunehmen ist, ‘dass Bach dessen Uberlegungen zur
Empfindsamkeit und den Empfindungen kannte.

Um die konservative Haltung Friedrichs II. zu beweisen geniigt ein Blick in dessen
Schlossgérten, die nach franzdsischem Vorbild angelegt waren, was in den sechziger Jahren
bereits als altmodisch galt. Denn natiirliche Vorbilder sucht auch die Gartenarchitektur. Hier
bedeutet dies der Abschied vom als kiinstlich empfundenen franzésischen Garten und die
Zuwendung zum sogenannten englischen Landschaftsgarten.

»Da ein Garten zum Vergniigen, ein Ort oder Gegend ist, wo so viel als méglich die Natur in

ihrer Schonheit gezeigt wird, so muss man die Schénheiten der Natur so nachahmen, dass sie als
wiirkliche Muster auftreten; deswegen ist alle Kunst, die so deutlich in die Augen fillt, und wohl gar,
wie in denen franzosischen Girten, natiirlichen Gegenstinden eine anderer Gestalt giebt, als wie sie
der Schopfer gebildet hat, und also ganz verunstaltet, ganzlich zu verwerfen.
Der Garten muss also ein Ort seyn, welcher nicht durch Gleichheit in seinen Theilen, kiinstliche
P_ﬂanzungen, geschnittene Hecken und dergleichen, verrith, dass es ein Platz sey, der durch die Kunst
eines Gértners, und durch Hiilfe einer Garten-Schnure, zu einem Garten gemacht worden ist; sondern
€r muss von der Natur allein gebildet zu seyn scheinen, und das Ansehen haben, als wenn sich die
Natur bemiihet hitte, alle ihre Schénheiten daselbst zu \f'ereinigen.“m3

heisst es in der im Todesjahr Friedrich II. verdffentlichten Schrift Kurze Theorie der

empfindsamen Gartenkunst oder Abhandlung von denen Girten nach dem heutigen
Geschmack.

Ebensg frei_heitsliebend wirft der Dichterbund um Gleim die Fessel des Reimes ab, 1747
erscheinen ins Deutsche tibersetzt die reimlosen Oden des Horaz, 1749 das Prosagedicht ,,Der

Frithling" von Ewald Christian von Kleist.

Empfangt mich heilige Schatten! ihr Wohnungen
—— 000000

2 .
103 Z€58ings Werke, Bd. 7, Berlin sa., S. 169

1 (}: ff ‘W. Vogel: Kurze Theorie der empfindsamen Gartenkunst, Leipzig 1986, zitiert nach Sauder, Bd.3, S.
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iisser Entziickung

3 Gewdlbe voll Laub und dunkler

[hr hohen
schlafender Liifte! _
Die ihr oft einsahmen Dichtern der Zukunft

Fiirhang zerrissell
Oft ihnen des heitern Olymps azurne Thoren

erofnet _ _
Und Helden und Gétter gezeigt; Empfangt mich

fiillet die Seele
Mit holder Wehmuth und Ruh! O dass mein

Lebensbach endlich
Von Klippen da er entsprang in euren Griinden
104

verflosse! ...

Fantasie!
Und die Musik steht dem keinesfalls nach. Weg mit dem Taktstrich! scheint das neue Motto
als Entsprechung zur Literatur zu lauten. Als Beispiel sei nur das letzte Stiick am Ende des
zweiten Teils von Carl Phlipp Emanuel Bachs Klavierschule gezeigt:
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Dass hier ein Beispiel aus der Werkstatt C.Ph.E. Bachs gezeigt wird, ist nicht ohne_ Grund,
denn wenngleich sicher nicht Erfinder der Fantasie, so hat er diese doch als erster in Fprm
eines Druckes verbreitet. Das letzte der Achtzehn Probe-Stiicke in sechs Sonaten, dle.er
seinem Versuch anhingte, ist eine Fantasie c-moll d.ie er erst spiter als ,,freye Fantasie®
benannte. Mit der Verbreitung einer gedruckten Fantasie ging Bach neue Wege, schloss doch
allein der Begriff des Fantasierens jedwegliche Dokumentation aus, war spontanes
Ichbewusstsein der von Mattheson in seinem Das Neu-Erdffnete Orchestre mit ,»Stylus
phantasticus™ bezeichneten Ausdrucksméglichkeit des Kiinstlers, welcher die Méglichkeit des
Nachahmens und somit des Gedankenraubs fremder Ideen von sich selbst ausschloss. Bach
fibergibt dem Spieler seine Idee, einerseits um den Ausdruck an einem klaren Beispiel zu
erlutern, andererseits um Anweisung, Inspiration und Mut fiir den eigenen Versuch zu sein.
Bachs Vater Johann Sebastian hatte ja mit seiner Chromatischen Fantasie bewiesen, dass ein
fantasierender Gedanke auch schriftlich festgehalten werden kann, der Weg zum allgemein
zuginglichen Druck ist jedoch etwas neues, in gewisser Weise Apell zur Freiheit — ob das
Friedrich II. auch so verstand?

Man geht jedoch fehl, wenn man dies fiir eine deutsche Neuerung halten wiirde. Schon die
franzosiche barocke Cembalomusik kannte solche Kompositionen, so etwa von Louis
Couperin (1626-1661) in der mit non mesuré bezeichneten Notationsweise.

Beim Blick auf die oben aufgezeichte Fantasie Bachs darf man keinesfalls vergessen,
dass es sich bei dem Weglassen des Taktstriches um eine formale Angelegenheit handelt.
Auch muss ich betonen, dass dies eine, wenngleich wichtige, so jedoch nur optische
Angelegenheit ist. Zwar schreibt Carl Philipp Emanuel Bach

»Das Fantasieren ohne Tackt scheint iiberhaupt zu Ausdriickung der Affekten besonders geschickt zu
seyn, weil jede Tackt-Art eine Art von Zwang mit sich fiihret.“

doch wiirde man fehl gehen zu glauben, nur diese optische Richtlinie sei Freibrief fiir eine
freie Spielweise, wie ich weiter unten im Kapitel Empfindsame Spiel- und Tonarten
nachweisen werde. Lesen wir, was Mattheson noch 1737 iiber die Fantasie schreibt:

wFantasies, oder Fantasie, deren Arten sind: die Bouraden, Capricci, Toccate, Preludes, Ritornelli etc.
Ob nun gleich diese alle das Ansehen haben wollen, als spielte man sie aus dem Stege-Reiffe daher, so
werden sie doch mehrentheils ordentlich zu Papier gebracht; halten aber so wenig Schrancken und

_Ordmmg, dass man sie schwerlich mit einem andern Nahmen, als gute Einfille, belegen kann. Daher
thr Abzeichen die Einbildung ist.«%

Dal_)ei ist sich Mattheson nicht sicher, ob die Fantasie ,,eine gewisse Gattung, ich weiss nicht,
ob ich sagen soll, der Melodien, oder der musicalischen Grillen*!% ist. In den Augen C. Ph. E.
BaChs bezeichnet man die Fantasie 1762, also ein Viertel Jahrhundert spiter, als ,,frey, wenn
sie keine abgemessene Tacteintheilung enthilt, und in mehrere Tonarten ausweichet“'"’.

Auch Kleist liess den ihn einengenden Reim weg, da er ihn als einzwingend empfand.

Illsr_errn ist dies ein formales Ausbrechen, die wirkliche Neuerung ist jedoch der sich nun frei
Crgiessen kdnnende Inhalt.

s
106 'i'g.l:‘iam_Matﬂ_lesonz Kemn melodischer Wissenschafft, Hamburg 1737, Faksimile Hildesheim 1990, S. 122f.
Id. Die gleiche Definition findet sich zwei Jahre spater in Matthesons Der Vollkommene Capellmeister

107 =
w-caﬂ Philipp Emanuel Bach: Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen, 2. Bd, Berlin 1762, Faksimile
leshaden 1986, S. 325
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Re:aifil{;:hvllilompositionen ohne Taktstrich sehe stellt sich mir die Frage — und dies wire
,?.g ema einer eigenen Untersuchung — wann sich eigentlich in Deutschland das Wort , taktlos*
etabliert und wann es eine negative Kon_otation bekommt 1m Sinne von einem Ver§toss gegen
den guten TON, den auch jen_land_ angibt. Ist das ein Aufbegehren gegen das Sich-zu-frei-
zeigen? Hierzu kenne ich nur emn Zitat: _ _

Wenn in franzosischen Schriften das Wort Tact vorkémmt, so wird dadurch nicht der
;’nusikaliSChe Tact, [...] sondern dasjenige verstanden, was wir durch musikalisches Gefiihl,
Empfindung u.s.w. sagen.” _ ‘ )

Friedrich Wilhelm Marpurg: Anleitung zur Musik tiberhaupt, und zur Singkunst besonders,

Berlin 1763, S. 68

Rezitativ

Wie bei Darstellung der chronologischen Entwicklung der Wortverwendung
,Empfindung gezeigt wurde, spielte das Recitativ bei dieser Entwicklung eine wichtige
Rolle, wo es ja zu einer detaillierten Auflistung der reinen und vermischten Empfindungen
gekommen war. Dass man diese Auflistung gerade in einer Abhandlung vom Rezitativ
unterbrachte, beweist die Bedeutung dessen fiir die Musik der Empfindsamkeit. Man denke
nur an Grauns Gethsemane-Rezitativ in dessen Tod Jesu. Spiter, bei Untersuchung des
Melodramas, wird noch von Mozarts Plinen einer Vermischung von Rezitativ und
gesprochenem Text die Rede sein. Denn das Rezitativ bot — mit Ausnahme Frankreichs — von
jeher grosse Freiheit in Rhythmik und Ausdruck. Der rezitativische Stil wird aus diesem
Grunde in jeder isthetischen Phase der Musikentwicklung bis weit ins 19. Jahrhundert
diskuttiert, modernisiert aber nie als altmodisch empfunden. Mit Aufkommen der
Instrumentalmusik nimmt sich auch diese dem Rezitativ an, da fillt mir die Assoziation
Lieder ohne Worte ein. Denn durch die Ubertragung rezitativischer Figuren in eine
Instrumentalstimme wird die Bedeutung der Musik iiber den Text gestellt, man versteht, was
gar nicht in Worten klingt. Zudem bietet das Rezitativ etwas, das in der melodischen Kunst
als verpént gilt, oder, wenn eingesetzt, seine besondere Bedeutung hat: die Tonwiederholung.
Denn beim Sprechen verindert sich die Intonation weit weniger, als beim Singen. Betrachtet
man Werke der Empfindsamkeit, fallen hiufige Tonwiederholungen ins Auge, das Sein-
Innerst.es-Ausdriicken kann ja auf einem Tone weit besser erfolgen, als auf einer Folge von
verschieden hohen Tonen, deren Harmonie vom Inhalt ablenkt. Als eines von vielen
Beispiclen sei der Dialog zwischen Flote und Cembalo in Johann Christoph Friedrich Bachs
Sonate D-Dur wiedergegeben, die 1777 in Riga, jener Stadt, wo Johann Gottfried Miithel als
empfindsamer Komponist lebte, im Druck erschien:
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Die Aktualitit des Rezitatives beweisen auch die sich mit diesem beschiftigenden
Abhandlungen, eingangs erwihnte Studie in den Kritischen Briefen ist nur eines von vielen
Beispielen, wie ein Blick auf Jifi Bendas kritische Uberlegungen Uber da

s einfache Rezitativ, verdffentlicht im Band I (1783) des Magazins der Musik'% Carl Friedrich
Cramers beweist. In seinem Beitrag kritisiert Benda das Rezitativ als langweilig, unnatiirlich
und unverstindlich. Besser sei es, diese Worte zu sprechen, Uberlegu.ngen, die eben seine
melodramatische Arbeit begriinden. ,,die Music verliehrt selbst,wo man ihr alles aufopfert.
[.] Die Seele, wenn es auf die Sprache ankommt, hat ihre eignen Toéne, die sich durch
musicalische nicht abmessen lassen. Somit verwirft Benda das recitativo secco, allein das
recitativo d‘accompagnato mit Orchesterbegleitung kennt er an, wohl da es die Ideale der
Parakataloge realisiert.

Ein weiteres Beispiel ist Uber das Harmonische Silbenmass Dichtern melodischer Verse
gewidmet von Joseph Riepel'”, in welchem er dem Rezitativ mit 66 Seiten ebensoviel Raum
gonnt, wie den danach besprochenen Arien.

Das Rezitativ wurde wie die Fantasie und andere freie Formen zu einem Symbol der Freiheit,
hier fithlten sich Komponist wie Interpret weniger gebunden. Die Freiheit ist ja ein wichtiges
SYmbO! der Empfindsamkeit — man denke allgemein nur an die Anglomanie oder konkret an
das ,,Viva la liberta“-Zitat in der 20. Szene von Mozarts Don Giovanni, die bis heute vielen
Deutungsversuchen die Stirn bietet. Ich denke, auch hier kann die Empfindsamkeits-
forschung eine ganz andere Erklarungsmdglichkeit bieten. Freiheit bedeutet nicht nur Freiheit
Im Kopf, sondern auch Freiheit auf dem Kopf, das Ende der Periickentiirme, die immer

leiner Wwerden, bis man sich auf seine eigenen Haare besinnt. Und das Korsett verliert auch
Zunehmend an einengender Bedeutung!

:“ $.750-755
09 5 .
FakSImllet Wien 1996
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Der Begriff der freien Form wird nach 1800 zu einem Begriff des Romantischen. Wie
t5sst man heute auf Kritik''® an Antonin Rejchas in seiner L’'art du compositeur
E tique (Paris 1833) beschriebenen Definition von romantischer Musik, die er in
dmﬁiii Capriccien, Improvisationen und Rezitativen verwirklicht sieht. Romantisch steht
an'a;- nicht: um unserem heutigen Musikvqrsténdnis zu entsprechenden, diesem Anspmch kann
Keine Quelle geniigen, das Wort romanhsch eptw19kelt sich aus dem wohl von Hiller 176.7
erstmals verwendeten Wort ,,romanisch®, was im Sinne von romanhaft gedacht war, upd bis
Zur Jahrhundertwende mutiert dieses Wort — wohl aus Angst vor Vqrwechslung mit _dem
romanischen Stil - zum ,,;omantisch®, etwa wenn ISQO Wilhelm Gottllel_a Beckpr In seinem
Seifersdorfer Thal '"' vom ,,Landschaftsmaler rom'c_mtlscher Gattung™ spricht, dies also noch
Jange vor der heute definierten Epoche der Rornant_lk. R_omanhaﬁ war alles was empﬁquam,
frei, ungebunden, melancholisch war, also ganz im eigentlichen Sinne der ,,romantischen
Definition* Rejchas. So nimmt es auch kein Wunder, dass Themen, die uns heute romantisch
diinken, in der Zeit der Empfindsamkeit ausgeprigt waren, wie etwa die 1779 von Johann
Georg Jacobi verfasste Winterreise, um nur ein typisches Beispiel zu nennen.

Idylle
Aus der franzosischen Paysannerie entwickelt sich die sogenannt Idylle, ein Musikstiick,
das die Musikwissenschaft weitgehend unbeachtet lies. "Der Hauptcharakter der Idylle ist das
Sanfte. Gesang, Harmonie, Bewegung, und Begleitung muss daher immer sanft bleiben. Der
Ausdruck jeder Empfindung, jeder Leidenschaft muss sanft bleiben."''” beschreibt
Reichardt die Idylle, deren Hauptmotiv Schiferszenen sind, und fordert vier
Hauptcharakteristiken:

1) Der Gesang muss "immer gefillig und fasslich, immer gleich weit vom Niedrigen und
vom Erhabenen, von Armuth und Reichthum entfernt” sein. Ideal ist der Gesang des
Liedes, Arien und Rezitative eignen sich nicht zu dessen Realisierung. Die Erhaltung
einer Empfindung ist Ziel des Autors, "sehr verschiedene und von einander entfernte
Grade der Empfindungen” sind nicht erlaubt. Ideal ist der "Gesang des Schifers", der
freudig oder traurig sein kann, aber immer "sanft bleiben soll. [...] Der Gesang der
Freude muss nicht zu lebhaft, nicht wild seyn; der Gesang Traurigkeit nicht zu finster,
nicht zu tiefeindringend seyn.".

2) Die Harmonie muss einfach sein, keine "schnellen, auffallenden Modulationen
enthalten", andererseits jedoch iiber das Tonika-Dominante-Verhiltnis hinausgehen,
um nicht Einformig zu sein. "Das anhaltende Lyrische verursacht dem Komponisten
die grosste Mithe." Zum Asdruck der Freude diirfen nur Dur-Tonarten verwendet
werden, die nicht nach Moll modulieren diirfen.

3) Das Tempo darf weder die "schwere, majestétische, sehr langsame Bewegung" noch
"feurige, heftige, wilde Bewegung" anzeigen. Einheit der Bewegung sei hochstes Ziel,
jedoch ohne zu langweilen, daher miissen diese "abwechseln, um nicht einférmig und
]angWeilig zu werden, sie miissen aber so aufeinander folgen, dass sie ineinander

fliessen".

4) Die Begleitung miisse so gewihlt werden, dass sie den Instrumenten gewisse Rollen
zuordne, wobei das ganze Opernorchester eingesetzt werden kann. Am Geeignetsten
sind Holzblasinstrumente. "Fléten, bey lieblichen und véllig sanften Gesingen, zur
Begleitung weiblicher Stimmen; Hoboen bey =zirtlich rithrenden Gesingen; die

@ 000
s z.B. Zde:

B fika Pilkova, Theoretische Ansichten Antonin Rejchas iiber die Oper, in: Colloquium musicologicum,
1hno 1984, 3. 159.168

e Relilclzllflm Gottlieb Becker: Das Seifersdorfer Thal, Leipzig 1800, Ausziige in: Sauder I, S. 117
ardt: Ueber die musikalische Idylle, in: Kunstmagazin, S. 167
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Waldhomer kénnen bey dem Ausdruck der Freude zu den Fl6ten hinzukommen. Von
den Fagotten kann man doppelten Gebrauch” machen, und zwar zur Begleitung
anderer Holzblasinstrumente sowie "zur besondern Begleitung der ménnlichen

Singstimmen".

So entsteht ein pastoraler Klang, den beispielsweise Johann Christoph Friedrich Bach in
seiner Kindheit Jesu realisiert und von dem Beethoven sicher jene Vorraussetzungen
kannte, als er seine 6. Sinfonie Pastorale schrieb (siehe Kapitel: Nordismo, Abschnitt:

Beethoven).

Ideale Form der Idylle ist das Rondo, welchem sich C.Ph.E. Bach ausnehmend widmet. In
jemer Zeit muss eine ausgesprochene Rondo-Begeisterung geherrscht haben. "Das
Rondeau, welches izt so sehr gemissbraucht wird, und wodurch man izt fast todt gekiizelt
wird." beschwert sich Reichardt iiber den Missbrauch des Rondos, welches nur da seinen
Platz habe, "wo eine bestimmte angenehme Empfindung unterhalten und verstirkt werden
soll." C.Ph.E. Bach hat zur Aufwertung des Rondos wesentlich beigetragen.

Sinfonik

Steht auf der einen Seite der Wunsch aus einem festen Rahmen auszubrechen, den
Formrahmen zu sprengen, gibt es etwa bei der Sinfonik den Wunsch, ein
zusammenhingendes Gesamtwerk und kein nur aus Einzelsédtzen zusammengesetztes Werk zu
schreiben. Hierbei muss man mit Blick auf die damalige Konzertpraxis jedoch bemerken, dass
die aus Teilen zusammengesetzte Sinfonie zerstiickelt werden und nach dem ersten Satz eine
ganze Reihe anderer Musikstiicke folgen konnte, bevor die iibrigen Sitze folgten. Betrachten
wir die Sinfonik Jifi Bendas und Carl Philipp Emanuel Bachs so ist die zunehmende Tendenz,
eine Abhingigkeit der Sitze von einander zu schaffen, zu erkennen. Bei Bachs sechs
Streichersinfonien Wq 182 von 1773 ist die zyklische Idee durch eine attacca-Vebindung der
einzelnen Sitze gelost, bei Benda endet der erste Satz oftmals mit einer Frage, die der zweite

Satz beantwortet.
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Oper

Doch nicht nur diese relativ kleinen Formen sind der Suche nach neuen Formen
ausgesetzt. Die Grossform der Musik schlechthin, die Oper, wird ebenfalls der Formfrage
unterzogen. Nach dem Pariser Buffonistenstreit (1753) und den damit einhergehenden
Streitereien, welche Sprache die fiir die Musik am geeignetste sei, die in Frankreich seit 1701
fiir grosse Auseinandersetzungen Anlass boten'!® , stellte man sich in Deutschland nach
Jangerer Zeit wiederum die Frage, ob die deutsche Sprache nicht auch zur Musik geeignet sei.
Deutsch war in Opern vor allem zu Beginn der Opernentwicklung in Hamburg verwendet
worden, wo 1678 das erste deutsche Opernhaus am Ginsemarkt eréffnet worden war. Sieht
man von einigen Ausnahmen, wie der heute als verschollen geltenden Erdffnungsoper Adam
und Eva von Johann Theile ab, spielte man mangels geeigneter Literatur Bearbeitungen
franzésischer und italienischer Opern, wobei die Recitative meist ins Deutsche iibersetzt, die
Arien jedoch in Originalsprache gesungen wurden, spéter nahm der deutschsprachige Anteil
zu, so etwa bei Hindels Almira (1705), wo 15 italienischen Arien bereits 45 deutsche
gegeniiberstanden. Doch deutsch blieb in und ausserhalb Hamburgs in der Oper eine
Ausnahme.''*

Da brauchte es schon den Antrieb eines Ausldnders, nimlich des Musikschriftstellers
Charles Burneys, der bei seiner Deutschlandreise die Schénheiten der deutschen Sprache
pries. Oder war das nicht ganz so, wie es Christoph Martin Wieland in seinem Versuch iiber
das deutsche Singspiel 1776 darstellt?

wHerr Bummey, dessen musikalische Reisen durch Frankreich, Italien und Deutschland einige Zeit
soviel Aufsehens gemacht, wundert sich mit Recht, dass er in allen Deutschen Landen, die er
durchwandert, nirgends ein Deutsches lyrisches Theater angetroffen. [...] Viele [...] haben sich bereden
lassen, und sind zum Theil noch immer sehr eifrig, es andern auch weiss zu machen, dass die deutsche
Sprache sich nicht zum Singen schicke. Auch hieriiber ist Burney einer ganz andern Meinung; und
sein Urtheil verdient unsre Aufmerksamkeit um so mehr, da er weder unsre Sprache genug versteht,
um ihre ganze Schonheit zu kennne, noch die mindeste Gelegenheit giebt, einer vorgefassten
Zuneigung fiir Deutschland beschuldiget zu werden; er, der uns in seinem Buche noch lange nicht
einmahl blosse Gerechtigkeit widerfahren liess. ,Ich erstaunte, (sagt er) da ich fand, dass die Deutsche
Sprache, trotz ihrer hidufigen Konsonanten und Gutturalen, sich besser zur Musick schickt, als die
Franzésische.“ Und wo fand er dies? Der gute Doktor Musikus wiirde weniger erstaunt seyn, und die
Sprache, welche Kaiser Karl der Fiinfte (freylich kein Deutscher, wiewohl Kénig in Germanien!) nur
mit seinem Pferd wiehern wollte, in einem sehr hohen Grade musikalisch gefunden haben, wenn er die
bestex_l Lieder eines Hagedorn, Gleim, Utz, Weisse, Jakobi, Biirger, Holty, und andere, und die
Kandidaten eines Ramler oder Gestenberg hitte lesen und ganz empfinden kénnen.''*

Hie?’ muss sich Wieland den Vorwurf gefallen lassen, nur die Rosinen aus Burneys Kuchen
gepickt zu haben, denn zwar ist dort jenes erwihnte Zitat zu finden, jedoch schreibt er am

B

13 X
LeAl:fPe Ragufaneti Paral}ele des Italiens & des Francois, en se qui regarde de la Musique & les opera, Paris 1702
cerf de ]a Vieuville: Dissertatin sur le bon gout de la Musique d’Ttalie, de 1a Musique Francoise & sur les
?::nr? verdffentlicht in Bonnet: Histoire de la Musique, Paris 1715
14 o 2€ques Rousseau: Lettre sur la musique francaise, Paris 1753
173 411;u"i{tzrff{i5§:tntes nicht.-Harnburger Beispiel stellt die zum Namenstag des Fiirsten Questenberg zu Jaroméfice
dclay N%i(': . e Oper Die sieben Himmels-Planeten und vier Elemente @e; mihrischen Komponisten Franﬁ§ek
ie Ele 2(1694-1745) d_ar, deren erster, die Planeten darstellender Teil in deutscher Sprache, deren zweiter,
15 . cmente behandelnde, Jedoch, da von Kindemn gesungen, in tschechischer Sprache verfasst ist.
Stoph Martin Wieland: Sammtliche Werke, Bd. 26, Leipzig 1796, FaksimileHamburg 1984, S. 231-235
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chluss seiner Deutschlandreise von Hamburg aus: ,,Die Sprache der Deutschen hingegen
s

. 2 Eil
pb n, die zur Musik am unbequemsten sind. 16

ist unter dene

Reflexion VIIL

Die Frage, ob deutsch fiir Vertonungen allgemein und die O_per m Spemell.en geelgpet sei,
war ja nicht nur eine Frage des natlonaleg Selbstbewusstseins, sondern rein klanghch ein
Problem. Das Italienische mit seine.m Re1c¥1tum an Vo}{alen, bot Flem Sédnger viel mehr
Moglichkeiten die Fahigkeiten seiner Stimme auf ihm gut liegenden Vokalen zu
demonstrieren, was €in entscheidender. Schritt fiir dessen Dur.chbr'uch b;deutete.. Damal.s wie
heute gab es Opernsanger, die sich bei Dar.stellung dere_r Fiahigkeiten, nicht gle1chm:t—iss1g-bel
allen Vokalen, sondern nur bei ihnen gut liegenden, zeigen konnten, was Marpurg in seiner
Anleitung zur Musik und zur Singkunst kritisiert:

Die Aussprache oder Pronuntiation muss richtig seyn, und sie ist es alsdenn, wenn man jede Silbe mit
;lem gehorigen Buchstaben, und mit dem gehérigen Accente héren ldsst. [...] Man muss zu einem

Worte nicht einen Buchstaben hinzuthun. Es ist also ein Fehler, wenn Deus in Deius; Alleluja in
Nalleluja; Amen in Namen oder Jamen; Eleyson in Nelejson u. s. w. verwandelt wird.*!"”

Dies sollten heutige Opernhduser ihren Sangern als Bettlektiire empfehien!

Deutsch als Opemnsprache war jedoch nicht nur patriotische Forderung, sondemn stellte
erstmals Literaten vor die Aufgabe, Opemntexte zu schaffen, was ein véllig neues
Betitigungsfeld bedeutete. Von Mozart wissen wir nicht nur dank dessen Werke, aber auch
aus seinen Briefen, dass er die deutsche Sprache fiir ebenso sangbar hielt, wie die anderen
gangigen Opernsprachen, wobei er zwischen den Zeilen zugesteht, dass diese Opernsprache
fiir ihn mit mehr Arbeit verbunden ist:

»ich — halte es auch mit den Teutschen. — wenn es mir schon mehr Miihe kostet, so ist es mir doch
lieber. ~ Jede Nation hat ihre Oper — warum sollen wir Teutsche sie nicht haben? — ist die teutsche

sprache nicht so gut singbar wie die franzésische, und Englische? - - nicht singbarer als die
Russische?*!'®

Schade, dass man sich mit diesen Briefzitaten zufriedenstellen muss und dass Mozarts

Plan, ein musikisthetisches Lehrbuch zu schreiben, wie so viele seiner Pldne, keine Erfiillung
fand:

»Hatte lust ein Buch — eine kleine Musicalische kritick mit Exemplen zu schreiben — aber NB: nicht
unter meinem Namen.*'*°

Dem_ deutschen Opernbesucher des 18. Jahrhunderts war es da nicht anders gegangen als dem
heutigen, der bei Konfrontation mit einem dreistiindigen Werk in einer ihm fremden Sprache

sich der Gefahr ausgesetzt fiihlte, zu wenig zu verstehen. Untertitel-Anzeigen gab es damals

schon gar nicht.

erlne italidnische Oper ist, eigentlich zu reden, nichts anders als ein Concert; und ein Concert von
Y Stunden ist zu lang fiir diejenigen, die die Sprache nicht verstehen.*

schreibt Marpurg 1749120

e e S

16
lgg(f)hasﬂis-fgumey: Tagebuch einer musikalischen Reise, Bd. 3, Hamburg 1773, Nachdruck Wilhelmshafen
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ch steigernde nationale Selbstbewusstsein findet seinen Niederschlag u.a. auch in den
ischen Phantasien (1778) des osnabriickischen Staatsmannes, Historikers und Publi-

cten Justus Moser, der mit diesen die Verdnderung der Sitten und Gewohnheiten, der
4 (-adungen der Diit, des hduslichen Lebens und der Erziehung protokollierte. Hierbei liess er
ﬁ:]; die Erilpﬁndsamkeit zu Wort kommen, etwa in dem Schreiben einer alten Ehefrau an

eine junge Empfindsame. Mit der deutschen Sprache setzt er sich in dem Artikel Uber die

verfeinerten Begriffe auseinander:

‘Mein Miiller spielte mir gestern einen recht atigen Streich, indem er zu mir ins Zimmer kam und
;;agtc: ,Es miissen vier Stick metallene Niisse in die Poller und Pollerstiicke gegen die Kruke gemacht
werden, auch haben alle Scheiben, Biichsen, Bolten und Splinten ine Verbesserung ndtig, der eine
eiserne Pfahlhake mit der Hinterfeder ist nicht mehr zu gel?rauchgn, und das K_reitau “ S0 sprecl_le
Er doch deutsch, mein Freund! ich hére wohl, dass von Seiner Windmiihlen die Rede ist, aber ich bin
kein Miihlenbaumeister, der die tausend Kleinigkeiten, so zu einer Miihle gehdren, mit Namen
kennet.* Hier fing der Schalk an zu lachen und sagte mit einer recht witzigen Gebirde: "Machte es
doch unser Herr Pfarrer am Sonntage ebenso, er redet in lauter Kunstwértern, wobei uns armen Leuten
Horen und Sehen verging; ich dachte, er tite besser, wenn er wie ich seiner Gemeinde gutes Mehl
lieferte und die Kunstworter fiir die Bauverstéindigen sparte.“'!

Das si
Patriot

Von da war es nur ein kleiner Schritt zur Zeitschrift Deutschland, die vom Komponisten,
Musikschriftsteller und Literaten Johann Friedrich Reichardt ab 1796 (enthilt aber in die 80er
Jahre riickblickende Artikel) in Berlin herausgegeben wurde.'?

Die Etablierung der deutschen Sprache in die Oper bedeutete lange nicht den
entscheidenden Schritt zur deutschen Oper. Denn die Darstellungsprinzipien der grossen Oper
trafen auf teils recht heftigen Widerstand. Hatte sich’s nun der Mensch zum neuen Ziele
gesetzt, der Natur gemiss zu agieren, so musste dies auch in der von Menschen dargestellten
Oper der Fall sein. Johann Christoph Gottsched bezeichnete in seinem VFersuch einer
kritischen Dichtkunst 1751 die Oper als

»das ungereimteste Werk, das der menschliche Verstand jemals erfunden hat. [...] Wenn wir eine Oper
in ihrem Zusammenhange ansehen, so miissen wir uns einbilden, wir wiren in einer anderen Welt: so
gar unnatiirlich ist alles. Die Leute denken, reden und handeln ganz anders, als man im gemeinen
Leben thut: und man wiirde fiir niirrisch angesehen werden, wenn man im geringsten Stiicke so lebete,
als es uns die Opemn vorstellen. Sie sehen daher einer Zauberey viel #hnlicher, als der Wahrheit;
welche Ordnung und einen zuliinglichen Grund in allen Stiicken erfordert. [...] Ich schweige noch der
se‘ltsamen Vereinbarung der Musik, mit allen Worten der Redenden. Sie sprechen nicht mehr, wie es
die Natur ihrere Kehle, die Gewohnheit des Landes, die Art der Gemiithsbewegung und der Sachen,
davon gehandelt wird, erfordert: sondern sie dehnen, erheben, und vertiefen ihre Téne nach den
Phantasien eines andern. Sie lachen und weinen, husten und schnupfen nach Noten. Sie schelten und
l.clagen nach dem Tacte; und wenn sie sich aus Verzweiflung das Leben nehmen, so verschieben sie
lljrc heldenmissige That so lange, bis sie ihre Triller angeschlagen haben. Wo ist doch das Vorbild
dieser Nachahmungen? Wo ist doch die Natur, mit der all diese Fabeln eine Aehnlichkeit haben?'#*

Ja--_ sollte jetzt etwa in der Oper das Singen verboten werden? Dieser sich auf den ersten
Blick paradox anmutenden Frage soll geradezu revolutiondre Bedeutung zukommen. Denn
Wenn Gesang in bestimmten Lebenssituationen als Unnatiirlich empfunden werden musste,
Wie sollte man dann diese Situationen in einer Oper darstellen? Hierzu gab es zwei
Ausgangspunkte: einerseits konnte man das Sujet so wihlen, dass es nur zur Erheiterung der

B
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srer diente, wie €S der Wiener Zeitkritiker Joseph Richter alias Pater Hilarion in seiner
jzgl-g;rgalerie weltlicher Missbrduche (Frankfurt und Leipzig 1785) fordert:
i
wiirde ich den offentlichen Schauspielen schon blos deswegen gut seyn, weil sie zerstreuen, und
0

Gemiith erheitern; unsre Vorfahren giengen wenigstens blos des Lachens wegen ins Theater, und
e hl auch vielleicht lachen, wenn sie sehen sollten, dass ihre Nachkémmlinge im Theater

»S
da

Andererseits konnte man all jene, unnatiirliche Darstellung verlangenden Elemente aus dem
Opemgeschehen ausschliessen. Denn welche Empfindungen fiir Musikdarstellung geeignet zu
sein schienen, war zentrales Thema vieler Musikschriften, Wobei der des Berliner Krause
unter dem Titel Von der Musikalischen Poesie 1753 verdffentlichten, eine zentrale Bedeutung
zukommt. Im vierten Hauptstiick Von den Empfindungen, Riihrungen und Affecten, welche in
der Musik hervorgestellet werden liest man:

Wir singen und musiciren, wenn Freude und Hofnung, Liebe, Traurigkeit, Schmerz und Verlangen
;ich unserer bemeistern. Wir thun es nicht, wenn Furcht, Verzweiflung, Kleinmiithigkeit, Zorn und
Neid das Gemiith in Unruhe setzen. Da man nun die letztbenandten Leidenschaften dennoch gleichfals
in unsern Cantaten singend einfithret, so fragt sich’s, ob solches natiirlich und erlaubt sey?'®

Das ist schon eine neue Forderung, Johann Mattheson war da 1739 noch ganz anderer
Ansichten:

»Was den Zorn, den Eifer, die Rache, die Wut, den Grimm, und alle denselben anverwandte gewaltige
Bewegungen des Gemiiths betrifft, so sind sie wircklich viel geschickter allerley Erfndungen in der
Ton-Kunst an die Hand zu geben, als die sanfftmiithigen und angenehmen Leidenschafften, welche
weit feiner behandelt seyn wollen.“'*

Und Krause schreibt weiter:

wAristoteles sagt in seiner Poetick, es sey uns nichts natiirlicher, als die Nachahmung, und da wir
ferner alles gerne abzehleten, und in eine gute Ubereinstimmung briichten, so sey daher die Poesie
entstanden. Anfangs machte man aber nur, iiber allerhand Vorfille aus dem Stegereif Verse. Man
suchte hauptsichtlich seine Empfindungen auf eine angenehme Weise auszudriicken. Ein Trinker
machte den andern lustig; ein Betriibter lockte seinen Zuhérern Thrinen aus; ein Verliebter suchte das
Herz seiner Geliebten zu gewinnen; [...] Gleiche Bewandniss hat es mit dem Gebrauch der Musik
gehabt. Ein heiteres Gemiith, Zufriedenheit, Vergniigen, und die Begierde zu gefallen, lehrte die
Menschen singen, und musikalische Instrumente zu erfinden. [...] Man hat an der Musik immer mehr
und mehr Geschmack gefunden, und der englische Zuschauer sagt auch, die Musik, Mahlerey,
Baukunst, Poesic und Beredsamkeit miissten ihre Gesetze und Regeln von dem allgemeinen
Geschmack des menschlichen Geschlechts herleiten, nicht aber von den Grundsitzen solcher Kiinste
selbst. Dem ohngeachtet aber, je weiter ein Affekt von dem urspriinglichen Gebrauch der Musik
entfernt_ Ist, je seltener muss derselbe in der musikalischen Poesie vorkommen. Es gehort dahin der
Zom,_dle Raserei, die Verzweiflung. Zwar gefallen uns auch zuweilen die finstern Empfindungen der
Tl_'dllljlgkeit, und wir singen mit Vergniigen Lieder, die diese Gemiithsbeschaffenheit abbilden. Aber
WIr singen doch nimmer von uns selber in den héhern und bestimmtern Graden dieser Leidenschaft,
i ZOﬂl und in der Verzweifelung; folglich sind auch die Vorstellungen solcher Leidenschaften nicht
eigentlich musikalisch, ob gleich ein Zorniger sich ebenfals in seiner Wuth gefilt, und es uns, wie
E?dac_}_“, Yergnﬁgen erwecket, wenn wir bey einem, diese Gemiithsbewegung ausdriickendem Stiicke,

1€ gliickliche Nachahmung derselben gewahr werden. [...] Alles was Furcht und Grauen erwecket, die
8ar zu heftigen Leidenschaften des Zoms und der Rache, Zinkereyen, morderische Handlungen,
Sc “reyen, und alles gewaltsame Wesen ist auch gar nicht musikalisch. Grobe Schelt- und

dhworte, niedertrichtige Scherze, und dergleichen sind nirgends, also auch in der Musik nicht
124
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Heulen, Schreyen, Briillen, Zischen, Rasseln und so weiter, mit schénen Menschenstimmen

schon- : h dem Tact und nach der K llen, ist gleichfalls ei
; en Instrumenten, nach dem lact und nach der Kunst vorzustellen, ist gleichfalls ein
und mit anrmfglﬁ

widerspruch. . _
Das war neu in der Sichtweise der Leidenschaften, Empfindungen, Affekte, diese zuf

dlage der bekannten Zweiteilung in gute und schlechte nun neue Einteilung in fiir die
Sr,:lsnlk prauchbare und unbrauchbare. Und dies in Verbindung mit dem Gedanken, nur gute
Leidenschaften und deren Darstellung hitten auf den Menschen positiven Einfluss:

an hat die Leidenschaften schon lange in sanfte und heftige eingetheilt. Zu den erstern, welche
’ ewohnlich Affekten oder Gemiithsbewegungen genannt werden, gehort das Wohlwollen, das
fditleiden, die Dankbarkeit, und iiberhaupt alle tugendhaften und unschuldigen Neigungen. Zu den
Jetztern zdhlt man den Zorn, den Hass, den Geitz, die Ruhmsucht, die Rache, iibertriebene Freude oder
Traurigkeit, und iiberhaupt alle lasterhaften und {ibermissigen Leidenschaften; welche wir, die
Griechen nachahmend, im engen Sirmejdes Worts Leidenschaften nennen kdnnen. Die erstern sind der
Seele heilsam, die letztern gefahrlich.*'**

schreibt James Beattie in seinen Grundlinien der Psychologie, natiirlichen Theologie,
Moralphilosophie und Logik, die von keinem geringerem als Karl Moritz ins Deutsche
fibersetzt und 1790 in Berlin verdffentlicht wurden. Diese Einteilung der Leidenschaften
findet sich ganz dhnlich in Christian Friedrich Daniel Schubarts Ideen zu einer Asthetik der
Tonkunst (geschrieben 1784/85, verdffentlicht 1806 in Wien):

,Jeder Ton ist entweder gefirbt oder nicht gefirbt. Unschuld und Einfalt driickt man mit ungefirbten
Ténen aus. Sanfte, melancholische Gefiihle, mit B Tonen; wilde und starke Leidenschaften, mit
Kreuztonen*'”

Mit ,,gefarbt” meint Schubart die Téne mit Akzedenzien.

Man sieht also, dass der Weg zur deutschen Oper nicht nur Formsache ist, sondern dass die
Frage des Inhalts der Affektdarstellung im Vordergrund steht.
Inhalt und Sprache wiren ausdiskuttiert. Was aber mit der Form?

Wieland versuchte eine deutsche emste Oper zu etablieren. Das Singspiel nennt er ,,eine neue
Gattung“"*’, die alles vereine was man von einem Schauspiel erwarte, nur mit dem
Unterschied ,,dass die Musik gleichsam die Sprache des Singspiels ist.*"*" Voraussetzung fiir
das Funktionieren eines Schauspiels sei ein »bedingter Vertrag des Dichters und Schauspielers
mit den Zuschauern®, sodass fiir das Singspiel dasselbe gelten miisse, um von vornehinein der
Kritik zu entgehen, ,dass Iphigenia oder Dido, oder Alceste, wirklich nach Noten singend,
unter Begleitung von Bissen, Violinen, Flten und Hoboen, gestorben seyen; wir verlangen
micht von euch, dass ihr poetische, musicalische und dramatische Nachahmung, und ein
dad.u.rch entstehendes Ideal fiir die Natur selbst halten sollt.“ Das Sujet diirfe keinesfalls
pol'ltISCh sein, miisse ,,grosse, moralische Karaktere, erhabene Gesinnungen, edle Kimpfe
zwischen Tugend und Leidenschaft* bieten, die sich eben in der Heroik finden,

,éwei'l alles, was diese Zeit so stark von der unsrigen abstechen macht, zusammen genommen, ein

Seﬁ_lhl des Wunderbaren in uns erregt.” [...] Und warum nicht auch von denen aus der poetischen

dfhaferwelt? — Wohl verstanden, dass darunter weder die metafysischen Seladons am Lignon, noch
€ galanten Schifer deg Fontenelle, noch die faden, langweiligen Hirten in unsern ehmahligen

.

o Krause, S. 691t

James Beattie: Grundlinien der Psychologie, natiirlichen Theologie, Moralphilosophie und Logik. Aus dem

Engl. fibers, B i Anmerkungen und Zusitzen begleitet von Karl Philipp Moritz, 1. Band, Berlin 1790, zitiert
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jelen, sondern eine Art von Hirten gemeint sind, wozu uns die Natur selbst die Originale
Na‘:lll)sP hat, und in manchem gliicklich unbekannten Winkel des Erdbodens noch giebt. Die
Sc]gl;'fz:wdt :kr Dichter, das selige Hirtenleben der iltesten Menschen, wovon die Arkadien unsers

Gessners das Ideal ist.”

und:
per auch nicht alle Leidenschaften schicken sich gleich gut dazu, durch Gesang und Musik gehérig

edruckt und karakterisiert zu werden. [...] Die Musik — dieses ist, dducht mich, hierin das grosse
austi heidende Naturgesetz! — die Musik hort auf Musik zu seyn, so bald sie aufhért Vergniigen zu
% chen. Alles zu verschonern, was sie nachahmt, ist ihre Natur. Der Zom, den sie schildert, ist der
;?rn d;es Engels, der den aufriihrerischen Satan in den Abgrund s[t]6sst; ihre Wut ist_'die Wut der
Liebesgottin tiber den eifersiichtigen Mgrs, der ihren Adonis getédtet hat. Die Wl_xt (_ies Odip, der sich
in seiner Verzweiflung die Augen ausreisst, und dem Tage seiner Geburt flucht, ist ihr untersagt. Alle
Gegenstinde, die keine gebrochene Farben erlauben, alle wilden stirmischen Leidenschaften, die
nicht durch Hoffnung, Furcht oder Zrtlichkeit gemildert werden, liegen ausser ihrem Gebiet.”

Krause, ik hor dir trapsen!

Und dann klingt Wieland sehr empfindsam:

Welches sind die Szenen, wo der Komponist seinem Genie einen freyen kithnen Flug erlauben, wo
&c Musik ihre ganze seelenbezwingende Macht ausiiben kann, wo wir ganz Ohr, ganz Gefiihl sind,
wo unsre Herzen sich erhitzen, glithen, schmelzen? Sind es nicht diejenigen, wo der Dichter und der
Tonkiinstler, mit vereinigten Kriften, uns von einer Empfindung zur andern, einer Stufe des Affekts
zur andern, mit sich fortreissen, und nicht eher ablassen, bis sie uns in eben dieselben Bewegungen
gesetzt haben, wovon die handelnden Personen selbst durchdrungen sind? Sind es nicht alsdann nur
wenige Worte, oft nur ein einziges Wort, ein Ton, ein Blick, eine Bewegung mit der Hand, die uns das
Herz umkehren. [...] Indessen ist doch nicht zu ldugnen, dass, in so fern im Singspiele Musik und
Gesang eine Art von idealistischer Sprache ausmachen, die iiber die gewdhnliche Menschensprache
weit erhaben ist, - dass schon aus dieser Ursache etwas in der Natur desselben liege, womit wir den
Begriff des Wunderbaren zu verkniipfen uns nicht enthalten kénnen. Wenn wir uns einen wiirdigen
sinnlichen Begriff von einer Géttersprache machen wollten, so miisste es, diucht mich, diese
musikalische Sprache seyn.

Vom Dichter fordert Wieland 1) einfache Handlung, 2) Charaktere, die so gewihlt sein
n3ﬁssen, dass sie ,,durch musikalische Verschénerung nichts von ihrer Wahrheit verlieren., 3)
einfacher Plan mit so wenig als méglichen Personen und

»Endlich, 4) dass er hauptsichlich dahin zu arbeiten habe, seine Personen mehr in Empfindung und
innerer Gemiithsbewegung als in dusserlicher Handlung darzustellen.”

Empfindsamkeit, die Darstellung des Inneren, ist also auch bei Wieland oberstes Gebot. Alles
In allem strebt Wieland nach Aufwertung des dichterischen Teils und kritisiert abschliessend,
Slch.alllf;zFrancesco Algarottis Vergleich von Oper und Singspiel Saggio sopra ['opera in
Mmusica ™ berufend, dass ,,Quvertiiren [...] mit dem Stiicke selbst gemeiniglich nicht die
mindeste Verbindung haben* sowie ,,die gewohnliche Vernachldssigung des Recitativs, iiber
welches gemeiniglich Komponist und Singer, als iiber etwas ihrer Aufmerksamketi und
K_unst unwiirdiges, so schnell als méglich wegeilen.“ Sein Ideal der durchgearbeiteten Oper
sieht er bislang in Glucks Werk, nur die deutsche Sprache sollte noch beriicksichtigt werden.

'y Wie unklar in jener Zeit die Definition einer deutschen Oper ist, zeigt allein ein Blick
Ozarts friihes Werk Bastien und Bastienne (1768), welches Vater Mozart, Leopold, im

SIZeichnis der Werke scines Sohnes als Operette bezeichnet, im Sinne der Definition

— 0000
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- Musikwissenschaft handelt es sich um ein Singspiel. Die Frage nach der
heuhg(’i]nung Oper kann aber auch nicht von der Hand gewiesen werden, denn Mozart hat (fiir
e Anlass?) einige der ersten Zwischentexte als Rezitative vertont, dieses Modell aber
W.el(:hezende gebraCht.133 Wenn Leopold Mozart sich fiir das Wort Operette entscheidet, so
md.l;,[ zer eine immer bedeutender werdende Form auf, die sich aus die Hohenfliige der
h"eflischen oder gutbiirgerlichen Oper sarkastisch parodisierenden Sprechstiicken der unteren
V%]ksschicht entwickelte. Beispiele wie das franzdsische Vaudeville oder die von J.Gay und
Johan Christopher Pepusch erfasste Beggar’'s Opera gehdren hierzu. Berthold Brecht und
Kurt Weill griffen letztere mit ihrer Dreigroschenoper (1928) auf. Und an derben
Ausdriicken, wie dem sich so oft wiederholenden ,,zum Geier!“, fehit es ja bei Mozart nicht.

Diese Entwicklung geht Hand in Hand mit jener der Empfindsamkeit in der Musik. 1743
kommt in Berlin nach englischer Vorlage die deutsche Version der Operette Der Teufel ist los
aus der Werkstatt Weisse/Standfuss auf die Biihne und feiert bis hin nach Leipzig grosse
Erfolge. Mit dem musikalischen Einsatz Adam Hillers wurde die Form mit Lottchen am Hofe
(1744) musterhaft. Mit der Operette, die sich einer heute nur wenig dokumentierten
Beliebtheit erfreute, kam schliesslich auch das biirgerliche Leben auf die Biihne, ob
Stadtschreiber, Apotheker, Lehrer, Biirgermeister, allen wurde auf der Biihne nachgespielt,
tagliche Probleme wurden in leichten liedhaften Arien und Rundgesingen verwaschen
gezeichnet. Das war Musik zum Nachpfeifen, wodurch die Operette eine unglaubliche
Beliebtheit erfihrt und zur Popmusik des 18. Jahrhunderts wird. Fiir die Anhinger des
tiefschiirfenden , kornichten“®* norddeutschen Geschmacks waren , Lieder und elender
Optarettensingsang‘‘135 ein Greuel, die , fast allen Geschmack an emsthafter Musik verdringt
zu haben [scheinen ...]"

Reflexion IX.

Man kann verstehen, dass der nordeutsche schwere Stil vielen Leuten einfacherer Herkunft
auch im Norden zu kompliziert war, dass der Wunsch nach Verstiindlichkeit dominierte, was
Reichardt bestitigt, wenn er in einem Vergleich den beliebten ,allgemein gefilligen
Componisten“ Graun dem ,Lieblingsdichter der Nation“ Gellert gleichstellt, und im
Gegensatz hierzu Bach, ,,der nicht so singet, dass ihr bey Anhéren seiner Stiicke glauben
konntet, so hitte ich die Verse auch gesungen® mit Klopstock vergleicht, um zu dem Resumée
zu kommen: ,Bach will ebenso wenig Allen gefallen, als es Klopstock will.“!*® Dies driickt
im Grunde auch C.Ph.E. Bach selbst aus, wenn er von Kritikern fordert, dass diese

»Wenn sie auch ohne Passionen, wie es doch selten geschieht, schreiben, sehr oft mit den Kompo-
sitionen, welche sie recensiren, zu unbarmherzig umgehen, weil sie die Umstinde, die Vorschriften
und Veranlassungen der Stiicke nicht kennen.Wie gar sehr selten trift man bey einem Kiritiker
E_mpﬁnd_ung, Wissenschaft, Ehrlichkeit, Muth im gehérigen Grade an. Vier Eigenschaften, die in
hﬁﬂﬁnghchem Masse bey jedem Kritiker schlechterdings seyn miissen. Es ist dahero sehr traurig fiir
dz_ls Reich der Musik, dass die sonst sehr niitzliche Kritik, oft eine Beschiftigung solcher Kopfe ist, die
nicht mit allen diesen Eigenschaften begabt sind.“'*’

.
134 ;E;ﬁ;dr?as Kroper: Bastien und Bastienne, Programmheft der Alpenoper Arosa 2002
sﬁchsischeNgolaus Fo.rkel: Mus.ikalischcr Alma}-lach fiir Deutsch}a_n@ auf da§ Jah{ 1782, S. 111 iiber deq
GeSChmac;: Oﬂaultemsten _Sylvms Leogold WeiB, dessen Compositionen seien "in dem ichten und kérnichten
135 BF cie_schneben, wie ung@fehx die C_Iavier-Arbeiten des sel. Joh.Seb.Bach"
56 lle 7: edrich (_:ramer.: Magazin der Musik, Hamburg 1786, S. 880
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ielt natiirlich das zunehmend an Musikproduktionen teilnehmende Biirgertum eine
Iches ein ganz anderes Musikverstandnis fordert, als es innerhalb eines Kreises von
setzt werden konnte.

Hier sP
ROllej we

Musikern vorausge

So bekam Deutschland zwar seine Oper, aber es war die komische. Alle Triume einer
deutschen ernsten Oper blieben ein wenig ausgetraumter Schiaf.

Am Mannheimer Hof kam es, angeregt durch die Weimarer Zusammenarbeit des
Librettisten Wieland mit dem Komponisten Anton Schweitzer (derq spiteren Nachfolger Jiti
Bendas in Gotha), deren weit diskuttiertes Produkt die Singspiele Alceste (1773) und
Rosamunde (1778) darstellen, zu neuen Versuchen eine emste deutsche opera seria zu
schreiben. Riickblickend muss man jedoch betonen, dass es, einhergehend mit den Idealen der
Empfindsamkeit in Deutschland, schon friiher deutsche Operndichtungen gab, wie Adolph
Scheibes Thusnelda von 1749 oder F. Miillers ,,Niobe® (??) beweisen. Auch in Mannheim
war Alceste gegeben worden und hatte bei Churfiirst Carl Theodor den Eindruck verstérkt,
einen weiteren Versuch einer deutschen opera seria unterstiitzen zu miissen, was er mit dem
Aufirag an Anton Klein (Libretto) und seinen Kapellmeister Ignaz von Holzbauer realisierte.
Das Produkt, die Oper Giinther von Schwarzburg (1776), schopfte zudem aus den Sagen der
deutschen Kaisergeschichte, war sich also aufgrund eines vaterlindischen Charakters seines
Erfolges sicher. Wengleich die Musik Holzbauers, in welcher er ,,Deutschheit mit welscher
Anmuth colorirt’*® sehr bewundert wurde, war das Libretto grosser Kritik ausgesetzt.
Dennoch wird Gtinther von Schwarzburg heute zu den besten deutschsprachigen Opern des
18. Jahrhunderts gezdhlt — kein Wunder, gab es doch nur ein paar wenige.

Die Anhénger der Empfindsamkeit, die sich mehr und mehr von jedlicher Rationalitit
distanzierten, um im literarischen Sturm und Drang aufzugehen, liessen an
Wieland/Schweitzer kein gutes Haar. Einer von diesen, Joseph Martin Kraus, der spitere
Kapellmeister der Stockholmer Hofoper, verfasste die anonym erschienene Schrift Efwas von
und iiber die Musik fiirs Jahr 1777, die unter anderem eine starke Ablehnung des Wieland-
Schweitzerischen Konzepts ist. Dies verwundert nicht, zihlte sich doch Kraus zu den
Anhéngern des sogenannten Géttinger Hainbundes, zu welchem auch einige der in diesem
Buch gelobten Literaten wie Friedrich Hahn, Graf Stolberg, Johann Heinrich Voss, Ludwig
Holty und Maler Miiller zahlten, ein Géttinger Studentenbund, der sich gegen die rationalen
Aspekte der Aufklirung auflehnte und in Klopstocks heroischer Epik ein Vorbild sah.

Ein Extrem der Empfindsamkeit in der Musik

Anggsichts der in unserer heutigen, stumpfen Zeit noch lebendigen Sensibilitit fiir
Zahlenkombinationen gewisser Jahreszahlen kann ich nur erahnen, welche Symbolik der
Mensch des 18. J ahrhunderts in dem dreifachen Aufkommen der Sieben im Jahr 1777 sehen

Elsste. Die Sieben, welche durch die Summierung der die gottliche Trias darstellenden Drei

t der das Weltliche symbolisierenden Vier (die vier Elemenete, die vier Jahreszeiten)
Zustandekam, nun sogar dreimal hintereinander, muss schon zu den verschiedensten

Spekulationen Anlass gegeben haben, und es wire Aufgabe einer anderen Arbeit, dies

€ingehender

S Zu untersuchen. Diese Jahreszahl findet sich eben auch im Titel der erwihnten

chrift von J oseph Martin Kraus.

P —
Schubart: Ideen, S. 131
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ns Schrift ist noch weit stiarker als Schubarts Ideen ein die Ideale einer rein
useden den und empfundenen Musik proklamierendes Schriftstiick, wobei man sich, dank
empﬁns Satire und Humor, beim Lesen an vielen Stellen auch heute nicht das Lachen
Krause_fen kann. Der Bedeutung dieser Schrift wegen, und zum Trotz der heutigen
e dieser brillianten Schrift sei diese hier zusammenfassend dargestellt, wobei ich

enntan s 5 .
H;sk ucht habe, jedes Kapitel in einem Satz zusammenzufassen.

Einleitung: o . .
Musik ist kein Handwerk, Musik ist Ausdruck des empfindungs- und damit

erfindungsreichen Genies!

Kraus ist von Begin an bemiiht, den Leser an der Nase herumzufiihren, indem er allgemeine
Forderungen der aufgekldrten Musikphilosophie, wie von Mattheson, Quantz und Krause
vertreten, aufzihlt, um deren Gegenteil zu beweisen: ,,Ich wies nicht ob ihr mir alle Recht
gebt, wenn ich sage, dass Poesie und Musik [...] so eine eigentliche Sache fiirs Herz, ganz fiirs
Innerste sey. Beides [...] ist fiirs Gefiil. Ohne Zweifel gebt ihr mir alle Recht; wo nicht: so

bt ihr mir doch Erlaubnis, dass ich Euch mit allem geziemenden Respekt nach
Standesgebiir [...] Dummkdpfe heisse.“'*” Hinter diesen Zeilen steht eine Ablehnung gegen
die systematischen Versuche jener Zeit das Hervorrufen von Affekten mit gewissen Mitteln
zu erkliren und so das Komponieren zu einem dem Kochen (Quantz verwendet diesen
Vergleich sehr oft) verwandten Akt zu degradieren, der lediglich darin bestand, die richtigen
Ingredenzien zusammenzufinden ,,und brachte endlich die Sache des Gefiihls in - ein Sistem.*

wPackt nun die Theoretiker alle, vor und von Kircher angefangen, Fux, Rameau und die iibrigen
inclusive bis auf unsern lieben Kimberger und Marpurg, die fiirn Kopf schrieben, zusammen, und
transportirt sie, wenn ihr wollt, nach Amerika oder nach Griechenland, oder lasst sie, wo sie sind: denn
wir haben nun Fetts genug im Kopf.“

Dies bedeutet aber keinesfalls ein Ablehnen einer griindlichen musikalischen Ausbildung, da
walles unmittelbar aus den Grundregeln gezogen ist. [...] Es ist also platterdings nothwendig,
zuerst Harmonie aus dem Grunde zu studiren.“ Nach einem satirischen Loblied auf die Fuge,
die Kraus als ,,Diamant des harmonischen Verstandes“ und »Quelle der Empfindungen®
preist, da diese ,,die Leere von grossen Kirchen aus[fiille], und wenn du willst, kann sich der
Zuhtrer aus deinem Labyrint nicht retten®, zieht er auch iiber den Kanon her, an welchem die
Meisterschaft eines Komponisten gemessen wird.

»Denkt einmal an! Ein Kanon mit 4000 Auflésungen im Jahre 1777 den und den Datum, nun im Jahre
1807 den und den, schon mit 10834000 Aufldsungen. ,,Da ist gewiss kein Menschenverstand darinn!*
Ich aber behaupte, dass nothwendigerweise keiner darinn seyn kann. Warum? Darum!*

Am Ende der Einleitung schreibt Kraus zusammenfassend:

»Aber die Musik nicht mehr aus dem Standpunkt als Handwerker so gut wie Blaufirberei betrachtet —
angenommen fiir das, was sie ist: Was soll das heissen? »Zom ist die bassartigste. Liebe die
dlSkantartigSte Leidenschaft. Stolz ist vielleicht Tenor, Traurigkeit Altartig.* Was will das sagen:
i’BThema' fiir die Leidenschaft des Zoms: singbaren Satz; in der Taktbewegung C mit Herrschung des

asses im Dur; - oder simple Anfangsvorstellung durch Einklang. Bei der Leidenschaft des Stolzes ist
g“f Taktn_laas C oder 3/4, und die Bewegung desselben, allegro: Bei der Leidenschaft der Liebe ist die
Sazll‘f;tsg_mr_ne herrschf_:nd, da_s Tgktmaass am besten 2/4 oder ‘auch 3/8“ u. s. w. Was soll das heissen?
n Sow"t 1€ 1hre§ Manmchfalhgkett wegen in aller Welt sich nicht bestimmen lassen kdnnen, auch nur
G SIL af§ wir gekommen sind, genau in so ein Tabellchen zu bringen? Was das fiir eine Nation

YD muss, die in einem Odem, in ebendemselben Tone von dem und dem spricht, als wire Dreschen

139
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oniren einerlei. Just so, als wenn ich sagte und bestimmte: Der Hexameter ist flir das, der

und Kormp das, der Spondens fiir jenes. — Rezeptchen fiir Leidenschaften!®

Trochdus fuir

kritisiert stilistisch gesehen sehr geschickt, indem er in den Text Zitate aus

chiedenen damals flihrenden Lehrbiichern einflicht, sei es aus Friedrich Wilhelm
k- urgs Abhandlung von der Fuge zweyter Theil (Berlin 1754) oder Johann Kirnbergers
g::‘:zllzeit fertige Menuetten und Polonaisenkomponist (Berlin 1757).

Kraus

Erstes Kapitel: . ) .
Weg mit der altmodischen Opernform und all den ihr frénenden Komponisten!

7u Beginn stellt Kraus die Opernsujets in Frage. Er mochte lieber mythologische als
historische Opernthematiken behandelt wissen, da

wir uns vom Wunderbaren, wenn es uns interessant gemacht wird, am leichtesten und gewissesten

:ﬁuschen lassen. Ist mythologischer Inhalt eben deswegen nicht besser als historischer? [...] Unsere
eigene Mythologie, und das alte Norden mit seinen Zaubergeschichten, wire fiir uns eine viel reichere
Quelle, als die der Griechen und Romer; und — wir benutzen sie wenig. Ich verwerfe aus diesem
Grund alle blos historischen Opern als widernatiirlich.*

Das war natiirlich auch ein Angriff gegen Wielands Singspiel-Astehtik und seine Alceste, der
weiter unten noch stirker zum Ausdruck kommen wird. Kraus sieht auch keine unmittelbare
Verpflichtung der Natur gegeniiber, bei ihm wird erstmals in der Musik die Idee des
Fantastischen deutlich. ,,Bei mythologischen [Themen] tritt das Wunderbare ein.“ Und
Wunder konnen auch in der Natur ihren Ursprung haben. ,Natiirlich ist der Gesang, oder
wenigstens am natiirlichsten tduschend, wenn er entweder wunderbar, oder Institut und
Gedéchtnisswerk ist.*
Weiter kritisiert Kraus das Recitativ, es ,,macht [...] unsrer Empfindung wenig Ehre [...] Da
kommt César, sagt der Marzia, dass er sie liebe, und trillert seine Worte mit einer Begleitung
herunter!” Aber die Ersetzung des Recitatives durch lediglich gesprochenen Text ist keine
Lésung. ,.Die Leute laufen auf dem Theater herum, schwatzen, und ehe man sich’s versieht,
brechen sie mit einer Arie los.“ Da die Arie ein Spiegel der Leidenschaften ist, kommt es zu
einem Bruch der Wort-Ton-Bezichung, zu welcher Kraus ohnehin ein sehr kritisches
Verhiltnis hat: ,Bei all dem zeigt sich’s, dass die Musik von Poesie [...] — immer getrennt
hélt.“ Der Komponist kénne nicht so schnell wie der Dichter seine ,,Ideen vorbringen*, daher
misse man den Text zergliedern, was unabdingbar mit Textabschnittswiederholungen
verbunden ist, wobei die da capo-Form ,,oder wenn’s Gliick gut ist, nur ein dal Segno“
V_erwqrfen wird, da sie nur wiederhole, was schon gesagt worden war. ,,Es ist abgeschmackt,
hier eine allgemeine Aeusserung der Empfindung, und eine besondere Anwendung derselben,
Zween Sitzen unterzuordnen Dies erldutert Kraus anhand der ersten Arie der Alceste. ,,Das
8ar zu viele und auch nur wenig unvorsichtige Zergliedern der Worte taugt nichts zum
Ausdruck, wenn Leidenschaft Leidenschaft seyn soll.* Dies ist Protest gegen all das
Hergf:brachte, gegen Konvention und Mode zugleich. Da mag das Gegenbeispiel noch so
810ss, der Meister noch so beriihmt und geachtet sein. ,,Was hilfts, wenn ich das, was ich
£esagt habe, mit den abscheulichsten Beispielen unsrer besten Meisters bewiese — wiirdet ihr
mehr fithlen, als ihr jetzt fiihlt 7 Das gilt natiirlich auch fiir Duette, Terzette und andere
nsem‘b]es., die ,,am meisten unnatiirlich und durch die Kunst ganz verdorben worden. Graun
SEitZrn;E diesem Stiick angebetete Graun ist durchaus das lebendige Beispiel* Dies war ein
eb._gf_?gen den Berliner Opernkomponisten Carl Heinrich Graun und ebenso gegen den
ussenkdnig, der sich hie und da an Musiknummern schopferisch beteiligte. Ballette lehnt
S als dem Operngeschehen nicht forderlich ab, Chore konnten bessere Wirkung haben
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die Dichter besser wissen, wo sie sich hinschicken.“ Sie sind also meist am falschen
weni
”

Platze.
Und das grosste Problem: Deutschland hat keine Dichter, die sich als Librettisten eignen.

- haben einen Wieland, Gothe, Gotter, Weise, Jakobi u.s.w. Gut! — was helfen die uns, wenn wir
- dass Klopstock der einzige wahrhaft lyrische Dichter links und rechtsum ist? [...] Klopstock

issen, . . . . d
wissea150 unmassgeblich der einzige wahre lyrische Dichter (und so einen brauchen wir doch zur

T

il;:r) Klopstock hatte keine Operntexte geschaffen und daher sei es an FI_'iedn'ch Leopold Graf
zu Stolberg, Friedrich Miiller, bekannt als Maler Miiller und Friedrich Hahn, solche zu
schaffen. ,,Dann — dann erst wiirden wir das Recht haben, weit — tiefherunter auf unsre
Nachkommen zu blicken — dann erst wiirden wir wahre und gute Opern bekommen.* Kraus
nennt hier nur Dichter, welche die aufwiihlenden Sturm und Drang-Ideale verkorperten und
mochte diese (in #hnlicher Weise, in welcher Carl Philipp Emanuel Bach auf den ihn
umgebenden Literatenkreis reagierte) in der Musik realisiert wissen. Von all den grossen
Komponisten dieser Zeit bleibt keiner ungeschoren, am Beispiele einiger Opernarien und dem
dazugehérigen Komentar Sulzers geht er zum Angriff auf dessen Allgemeine Theorie der
schonen Kiinste iiber, da dieser viele Opem, wie Ciro riconosciuto von Adolph Hasse, Orfeo
von Carl Heinrich Graun oder Le Déserteur von Pierre-Alexandre Monsigny , die in deutscher
Ubersetzung gespielt wurde, gelobt hatte. ,,In unserer Muttersprache haben wir noch wenige
grosse Opern. Die zwo, auf die wir am meisten dickthun, sind: Alzeste und Giinther von
Schwarzburg.” Da Holzbauer als ,,Tonkiinstler im eigentlichen Verstande® bekannt sei,
wendet sich Kraus der Alceste zu. Natiirlich ist es kein Zufall, dass Kraus an Holzbauer keine
Kritik iibt, war er doch selbst ein Kind der Mannheimer Schule. Auf mehreren Seiten findet
man den brillianten Verriss des dichterischen Produktes Schweitzers, das nicht natiirlich
genug den jeweiligen Situationen angepasst sei.

wAlzeste fithlt schon die ganze Kraft des Todes, und nun fillt ihr noch ein, ein Liedlein zu singen!

O du, mein zweites bessres Ich, Wo bist du?

»Mein zweites bessres Ich!“ Einem Professor der Dogmatik, wenn er die erste Nacht nach der
Hochzeit celebrirt, wiirde man den Ausdruck verzeihen, aber der Alzeste — Die grosste Kokette, die je
auf eine Biihne gebracht worden ist!*

Man hat den Anschein, Wieland hitte diese Kritik geahnt, wenn man in seinem Versuch iiber
das deutsche Singspiel liest: ,Der Abschied der sterbenden Alceste [...] thut durch die Musik

e‘ine grosse Wirkung; einem so sanften schonen Tod, als Alceste stirbt, kann man schon
singend sterben. )

“"eiter. kritisiert Kraus Figuren und Scenen des Restes der Oper (,,Diese Scene paradirt wie
Silber in einer Pfiitze*). und gibt Wieland die Schuld sich an etwas gewagt zu haben, wozu er

: Zeug nicht habe: »Wieland, der in seinem Fache K&nig ist, ist Staub, wenn er ausser
Seinen Kreiss nur einen Schritt thut.“ Da wire Maler Miiller der richtige Librettist!

»0 komm - komm du, dessen Sprache Seele und Kraft ist — der mit einem Blicke zu einem Bilde
irnbzs Welten dultchl'aiuft — mur den Odem benimmt, wenn er allmilig tief aus dem Innersten die
Sich ;;Jgr*:nslflen —nie gesehne Bilder herauf - m_ir vor meine Seele zaubert — mich auf dem Sturme mit
mn'ltaumsci leudert, wenn er ;asst und mich hinwirft, dass_W:’ildgr und _thp' und _Steme um mlch
o Ean — dann mir _auf die Brust kniet und’s Innerst_e hinauf b}s an die Augfzn trelbtf der aus mir
Schiltte] Tn, WaS.er Wlﬂ — Gott, Helq, Teufel ut}d _Fune -0 mein Miiller — nimm meine Seele und
. 15, dass sie ‘fleder munter erd. Thr — die .lhr noch Kraft in egch ftht_, euch ithm zu nihern
ihr g fan i erwédrmen — letzt eine Seite aus seinem Tod Abels — eine einzige aus Faust — Koénnt

40 noch eine Zeile, eine einzige aus Alzesten verdauen — so lasst euch ins Gesicht spucken und
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und drama. Sicher ist die Themenwahl mit Pygmalion, dem Bildhauer, der sich in eine
meleS eschaffene Statue verliebt und diese anbetet, bis sich Gott Amor bereiterklirt, diese
von lhr? 1%5 fiir kurze Zeit zu wirklichem Leben zu erwecken, gerade fiir ein Melodram
wemg_slf{’*t gewihlt, wobei Rousseaus Anteil sich auf den Text und nur Teile der Musik
geschl‘fd die weitgehends von Coignet komponiert wurde. Das Melodram muss man im
eﬁtrfc xt ’der allgemeinen Naturdiskussion sehen, denn gesprochener Text wirkte natiirlicher
Kon:sungener, zumal die Frage, welche Sprache sich zur Musik mehr eigne, in dieser Musik-
#:x%-Verbindung hinfillig wurde. Gerade jenes Problem hatte ja Rousseau am Ende seines

Lettre sur la musique francaise zur jede Hoffhung vermeinenden Aussage gezwungen,

dass es in der franzosischen Musik weder Takt noch Melodie gibt, weil die Sprache sich dazu nicht
;igngt' dass es sich beim franzdsischen Gesang nur um ein unaufhorliches Gebelle handelt, das kein
unvor;ingcnommenes Ohr ertragen kann; dass ihr Harmonie roh und ausdruckslos ist und einzig fiir
eine schiilerhafte Ausflillung geschaffen; dass die franzosischen Arien keine Arien sind, so wie das
franzosische Rezitataiv kein Rezitataiv ist. Woraus ich die Schlussfolgerung zog, dass die Franzosen
keine Musik haben und dass sie auch keine haben kénnen; sollten sie doch jemals eine haben, wire

s . : 145
das nur um so schlimmer fiir sie.“™.

Pygmalion hatte enormen Erfolg, Grimm lobt den ,effet surprenant“ des Werkes, die
Neuigkeit der Verbindung von Text und Musik weckte Aufmerksamkeit. In Paris gab 1772
schliesslich Laurin Garcin sein Traité du mélodrame heraus. So dauerte es nicht lange, bis
diese Form auch in Deutschland Fuss fasste. Hier ist vor allem Jifi Benda zu nennen, der mit
seinen Melodramen Ariadne auf Naxos (1775) und Medea (1775) gefeierte Werke schuf.
Einer der Epochenmacher unserer Zeit“'*° nannte ihn Schubart.

wBenda hat noch diess ganz Eigene, dass er gegen das Herkommen, den Contrapunct auch im
dramatischen Style anwendet. Er braucht z.B. das Allabreve und Fugenartige mehr als einmahl, und
immer mit ausnehmender Wirkung. Auch als Erfinder hat er sich riimlichst gezeigt. Er war in
Deutschland der erste, der die musikalischen oder declamatorischen Dramen in Aufnahme brachte,
und die Sprache des Schauspielers durch seine Zaubermelodien hob. Diese seine grosse Erfindung ist
unter dem Nahmen Melodram bald in ganz Europa mit allgemeinem Beyfall aufgenommen worden.
[...] Durch sie ist die Wiirde der Declamation auf den Aussersten Gipfel erhoben. Jedes Zeichen der
Bewunderung, Ausrufung, Frage; jedes Comma, jeder Ruhepunkt , jeder Strich des Denkens oder der
Erwartung; jedes aufbrausende oder sinkende Gefiihl des Declamators; jede kaum merkliche
Verfléssung der Rede wird durch diese Art der Tonkunst ausgedriickt. Zuweilen stiirzt auch die
musikalische Begleitung in die Rede selber, aber nicht sie zu ersdufen, sondern sie auf ithren Fluthen
Zu tragen. [...] Hang zur siissen Schwermuth scheint indessen doch der Hauptcharakter Bendas zu
seyn: daher gelingen ihm Stellen dieser Art immer vor allen andem. [...] Welch ein Glanz verbreitet
nicht dieser unsterbliche Mann auf die musikalsiche Geschichte unsers Vaterlandes!“'¥?

Und sogar Johann August Eberhard, ein scharfer Kritiker des deutschen Melodrams, musste
eingestehen, dass wir ,,die vortrefflich Bendaische Musik der Medea, die alles leistet, was
fan i dieser Gattung verlangen, und mehr als man erwarten konnte, [...] dass wir mit Recht

dieses neueste Geschopf den vollkommensten und bewihrtesten Gattungen theatralischer
Werke an die Seite stellen konnen®'*®.

Schubarts Besc

Technik
Musik

hreibung des Text-Musik-Verhiltnisses ist geradezu brilliant und zeigt zwei
°n auf: den Wechsel von Text und Musik sowie das gleichzeitige Erklingen von
und Text (Parakataloge). Letzteres hatte Rousseau noch abgelehnt, Benda hingegen
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endete es fur die wichtigsten Momente. Im ersten Fall konnte die Musik den Text
verWegnehmen’ die Musik das Gesagte kommentieren und umgekehrt der Text die
vorl’::"Ilgeg angene musikalische Phrase in Worte fassen oder die nachfolgende Musik in Worten
vo

kiindigen. Und dies in Hinsicht auf die Empfindungen!

h geendigten Perioden, bey wichtigen Momenten der Handlung, oft auch nur nach einzelnen
P gen hilt er inne, die Musik tritt ein, setzt die Empfindung fort, kiindigt auch wohl den
Gang der Empfindung an, wihrend dessen der Schauspieler durch Akrtion spricht; und bey
hen Punkten der Leidenschaft, geht Musik und Rede auch wohl zugleich fort."'*

Ausrufun
folgenden
gusserst ho

Beide Techniken konnten nun aber im Sinne der Empfindsamkeit verfeinert werden, indem
die Musik die Empfindungssphire des Darstellers zeichnete, wihrend dieser im Wort seine
Uberlegungen anstellte. Hier kommt es folglich zur Moglichkeit, dass Musik das Wort
kommentiert, den Darsteller etwa Liigen straft, ein Prinzip, das ja Mozart sehr intensiv
verwendete. Und Mozart hatte Bendas Melodramen sehr geschitzt, selbst sich mit
Verianderungen des Melodramas beschifigt. (siehe Kapitel: Nordismo, Absatz: Mozart)

Was aber ist das Formenbrechende am Melodram? Es ist die endgiiltige Loslésung von Text
und Musik in rhythmischer Hinsicht, die Sprache muss sich nicht dem rhythmischen Diktat
der Musik unterordnen. "Die Metrik des gesprochenen Wortes weist eine viel grossere Anzahl
von Rhythmen auf, mit ungleich mehr Abstufungen zwischen stark und schwach betonten
Taktteilen (Silben), als jene der Musik; ausserdem bedient sich die Metrik des Verses viel
grosserer Freiheit bei Abweichungen von der strengen Symmetrie der einzelnen Verszeilen,
als es die gesungene Melodie unseres heutigen Tonsystems nachbilden kann. Eine ganze
Anzahl prosodischer Schemata, darunter eines der schénsten, der fiinffiissige Jambus, miissen
durch Verléingerung oder Verkiirzung von Silbenwerten geradezahlig gemacht werden, damit
man sie singen kann [..] und #hnliches gilt vom Hexameter.“'*® beschreibt 1919 Max
Steinitzer die Vorteile der grosseren Sprachfreiheit.

Diese Freiheit suggeriert andererseits eine noch viel grossere Abhingigkeit des Textes von
der Musik und dieser wiederum vom Text, denn wer je ein Melodram gehort hat wird diesen
ewigen Hunger, diese ewige Frage gespiirt haben, welche musikalische Idee nach jenem,
soeben gehorten Text komme und welcher Text auf diesen musikalischen Kommentar wohl
folgen wird. Es ist ein grésseres auf und ab, ein stirkeres Licht begleitet von schirferen
Schatten. Wenngleich Benda seine Nachahmer hatte, so entwickelte sich das Melodrama nicht
Zu einer wirklich gefeierten Kunstform. Schuld ist daran sicher die grosse Konzentration
erfordernde Aufgabe der Zuhorer, da waren Operetten eine leichtere Kost. Denn wenn
RO_usseau das Melodram als scene lyrique bezeichnet driickt er damit aus, dass das Melodram
ke‘me grosse Handlungsfliche darstellt, es ist ein in Musik zum Ausdruck gekommenes
Stillstehen der Zeit, ein Ausschnitt, der vom Zuhérer die Kenntnis all dessen, was diesem
Ausschnitt vorherging, voraussetzt, eine Szene, die nicht durch Handlungs- sondem
Empﬁndungsspannung fesselt.

Das Entsetzliche ung das Schauervolle

E Das Melodram bot nicht zuletzt dank der ihm eigenen detaillierten Betrachtung der
e Empﬁndungen eines Menschen die Maglichkeit, auch die schwarzen Seiten der

® Rei
k. lchgrd_t:_Kunstmagazin, S. 86
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chlichen Seele darszustellen, und das sehr detailliert. So entstand ein neues Sujet,
E. pbereits 1757 von Edmund Burke in seiner Schrift 4 Philosophical Enquiry into the
We!ci_les of our Ideas of the Sublime and Beautiful, zu deutsch als Philosophische
Ongmuchunagn des Erhabenen und Schonen, anzeigte. Als Gegensatz zum Erhabenen sieht
gnézsmsghre;ken, gegen welches das Schone keine Chance habe. Im 15. Kapitel Of the effects

ofIRAGEDY schreibt Burke:
ut then I imagine we shall be much mist'aken if we attnlbute any considerable part.o_f our satisfactiop
: tragedy to a consideration that tragedy is a deceit, and its representations no realities. The nearer it
7 aches the reality, and the further it removes us from all idea of fiction, the more perfect is its
wer of what kind it will, if never approaches to what it represents. Chuse a day on which to
represent the most sublime and affecting tragedy we have; appoint the most favorite actors; spare no
cost upon the scenes and decorations; unite the greatest efforts of poetry, painting, music; and when
u have collected your audience, just in the moment when their minds are erect with expectations, let
it be reported that a state criminal of high rank is on the point of being executed in the adjoining
- in a moment the emptiness of the theatre would demonstrate the comparative weakness of the
imitative arts, and proclaim the triumpf of the real sympathy. I believe, that this notion of our having a
simple pain n the reality, yet a delight in the representation, arises from hence, that we do not
sufficiently distinguish what we would be no means chuse to do, from what we should be eager
enough to see if it was once done.”"*!

Das war ein Schlag gegen alle Realismus-Tendenzen und Darstellungsmechanismen des
Schonen in der Oper. Wiirde, so Burke in dem oben zitiertem Text, ein Theater das
effektvollste Stiick auf seinem Spielplan haben, verkniipft mit der besten Ausstattung, mit
dem gréssten Aufwand an beriihmten Schauspielern, Dichtung, Malerei und Musik und man
dem in Erwartung angespannten Publikum mitteilen, dass auf einem naheliegenden Platz ein
bekannter Staatsverbrecher hingerichtet wiirde, wire das Theater innerhalb einiger Sekunden
leer und man koénne sich die Schwiiche der imitierenden Kiinste vor Augen fiihren. Denn
Burkes behauptet in seiner Schrift:

“[...] that the idea of pain, in its highest degree, is much stronger than the highest degree of
pleasure_ulSZ

Burkes Theorie verbunden mit der Vorstellung dynamischer Nerven, der Tonuslehre (siche
Kapitel: Musik und Medizin), dass “das Erhabne auf ein Gefiihl der Anstrengung, das Schone
auf eine sanfte Erschiaffung der Nerven beruhe, so Herder in seinem Kritischen
Waldchen'”, wurde zwar in Deutschland recipiert, hatte aber zu wenig Beziehung zu den
Kiinsten. ,,Schade, dass er nicht Musik und tiberhaupt nicht kiinstlerische Erfahrung gnug

bes.ass, um {iber diese reflectirten Kriifte dieselben Erfahrungen anzustellen! bedauert Herder
weiterfiihrend.

hMaOSes Mendelssohn, der sich ja sehr um die Wortprigung der Empfindung verdient gemacht
. fte, erkannte in Burkes Idee das Paradoxon des angenehmen Grauens und stellte sich die
rage:

»Wie geht es aber zu, dass traurige Schauspiele gleichwohl sehr angenehm seyn kénnen?'*

!e); Antwort sieht Mendelssohn in der Vermischung von Empfindungen, in dem von den
pfindsamen Komponisten so proklamierten Aufeinanderprallen gegensitzlicher Affekte,
B 00000
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aren auf einmal wieder all jene negativ konotierten Leidenschaften, vielleicht als

nreaktion auf derer lédngeren Unterbindung, wieder erlaubt, ja gefragt. Diesen
Se tg;-schied hatte ich ja zwischen dem anonymen Autoren iiber die Empfindungen im
n

Rezitativ und Krause festgestellt.

jetzt W

Zusammenhang mit Bendas von Schubart so gelobten Kompositionsweise gibt weit
konkretere Angaben Johann Ludwig Huber in seiner mit Zamira. Nebst einer Abhandlung
jber das Melodram betitelten Schrift. Als ,Stimme der Verzweiflung® bezeichnet er
dissonante Akkorde. Als Beispiel greift er jenen Moment auf, an welchem sich Medea
entschliesst ,,Jasons Andenken von der Erde zu vertilgen, ganz melodielos! und durch die
Harmonie ﬁirchterlich!“15 3. Zur Technik der Parakataloge schreibt er:

,Man sieht, dass Benda sich einer solchen Begleitung in den affectreichsten Stellen unsrer Dramen, in
der tiefsten Traurigkeit, in der quilendsten Unentschlossenheit und in der Verzweiflung und
Todesangst bedient hat. Wir habens gefiihlt, was fiir eine Kraft selbst in dieser anscheinenden
Unordnung und Ungebundenheit ligt, und wie eine gute charakteristische Musik und ein natiirliches
Gedicht einander unterstiitzen und verstéirken, auch dann, wenn die Declamation weder die Melodie
noch den Ton, noch den Tact hilt, in welchem die Musik gesetzt ist.*

Und iiber die als ,,Schattierung, wie die Schattierung des Forte und Piano und des Crescendo®
charakterisierte Verwendung der Klangfliche des unisonos meint Huber, sie sei ,,an solchen
Stellen angebracht, wo Furcht und Angst im héchsten Grade geschildert werden musste.*

Bs ist schon faszinierend, wie verschieden Bendas Melodramen auch von denen
aufgenommen wurden, die ihn als Komponisten schitzten. Da, wo es Huber und auch dem
kritisch eingestellten Eberhard deren Worte nach richtig Gruselte, meint Schubart: ,Das
Entsetzliche und Schauervolle aber liegt nicht so ganz in seiner [Bendas] Sphire.*

Nach Benda haben sich eine ganze Reihe von Komponisten, wie Wolfgang Amadeus Mozart
(Teile von Zaide, 1779/80), Franz Danzi (Cleopatra, 1780), Christian Gottlob Neefe (1780),
Johann Friedrich Reichardt (Cephalus und Prokris, 1781), Wenzel Praupner (Circe, 1789)
u.a. mit dem Melodram beschiftigt, wobei dies nur selten iiber die Kurzform hinauswuchs.
Eine Ausnahme ist der in der Aufzihlung genannte Wenzel Praupner, der mit Circe ein

abendfiillendes Werk schuf, das auch angesichts seines Instrumentenreichtums sowie einiger
Balletteinlagen iiberrascht.'>®

Eﬂexion X.

Man sieht, um wie viel weiter als Wieland Benda in seinen isthetischen Ansichten war. Die
Lust_ am Grauen war zudem schon einmal in der barocken Lyrk Thema gewesen, das auch
musikalisch verarbeitet worden war. Als Beispiel sei nur auf die schon oben in Noten
anget}i}me Betrachtungs-Arie der Johannespassion Johann Sebastian Bachs verwiesen:
age, wie sein blutgefirbter Riicken, in allen Stiicken, dem Himmel gleiche geht.”“ Als
E’Ieﬂsch des 21. Jahrhunderts kommen mir da die schaulustigen Autofahrer, die bei jedem auf
€r anderen Autobahnseite entstandenen Unfall abbremsen, um méglichst viel von dessen
wen, in den Sinn. Reality TV.

%ur Etabliemng des Sch_r?cklichen und der diese begleitenden Lust war nun aber die
mr:c"ﬁmng von Ethik und Asthetik notwendig, um das Nichtmehr-Schéne biihnenfihig zu

en. Die Lust am Grauen war verbunden mit der Lust an der Todesbetrachtung, wobei die
B 00000
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. 1 it gelbsmordgedanken herumschlagende Hauptdarstellerin in einem Melodram
;l::mders wirksam sein musste. Auch Goethes Werther sollte man vor diesem Hintergrund

der Asthetik des Grauens sehen.

Die Asthetik des Grauens hitte nicht ohne Naturbeobachung begriindet werden kénnen. Diese

.+ eine fiir die Empfindsamkeit noch weit wichtigere Erkenntnis: Natur ist nicht einseitig,
bnngr ist gezwungen, Abwechslung in ihre Werke zu bringen“'*’, Sonne und Regen kénnen
innzl'halb weniger Minuten wechseln. ,,Da die Natur auf eine so weise Art die Musik mit so
vielen Verdnderungen begabet hat, damit ein jeder daran Antheil nehmen konne: so ist ein
Musikus auch schuldig so viel ithm méglich ist, allerley Arten von Zuhorem zu
beﬁ—icdigen.“158 und: Natur kann grausam sein, Schrecken verbreiten und vernichten. So wird
Natur zu einem Spielfeld verschiedenster, in kurzem Zeitmasse sich abwechseln kénnender
Affekte, Empfindungen, Gemiithszustiande. Denn diese sind ebenfalls Teil der Natur, wie
Holbach im 8. Kapitel Von den intellektuellen Fihigkeiten, die sich alle auf die Fiihigkeit des
Empfindens griinden nachweist. 1754 schreibt Charles Henri Blainville (1711-1769) seine
L'esprit de | art musical ou réflexions sur la musique , die 1767 in den Wdochentlichen
Nachrichten und Anmerkungen, die Musik betreffend, herausgegeben von Johann Adam
Hiller, in deutscher Ubersetzung erschienen. ,,Uberlasset euch giinzlich der Raserey, vergesset
die Kunst, wenn es mdglich ist, um euch bloss dem Ausdrucke zu iiberlassen, den ihr in
starken und fiihlbaren, mehr springenden als diatonischen Intervallen, ingleichen in
frappanden Modulationen und Harmonien finden werdet.“'” Befolgt hat in Frankreich dies
vor allem Pancrase Royer, der in seinen fast destruktiv wirkenden Cembalowerken geradezu
musikalische Explosionen realisierte. Dennoch ist Royer eine Ausnahmeerscheinung,
Empfindsamkeit war in Frankreich bei Weitem kein so diskuttiertes Phiomen wie in
Deutschland. André-Ernest-Modeste Grétry widmet in seinen Mémoires der Empfindsamkeit
ein léngeres Kapitel, in welchem er die geographische Lage eines Volkes als Grund iir dessen
Musikmentalitit erklart. Mit dem Phinomen der Empfindsamkeit setzt er sich in disem
Kapitel nicht auseinander, eher siecht er die Lebhaftigkeit im Ausdruck als Folge der
Geographie: "Man kénnte fast sagen, dass die Menschen der warmen Linder ihre Melodien
seufzen, weil sie allzu lebhaft empfinden, und dass die des Nordens [Deutschland gehort nach
Grétry zum Norden] nach den sinnlichen Erregungen seufzen, die sie sich wiinschen."'®
Damit zitiert er eigentlich Rousseaus Essay iiber den Ursprung der Sprachen.

D_en Auffassungen Blainvilles kann sich Kraus nur anschliessen: , Konduite muss der Musiker
micht haben — keine soll er haben, denn der Pursch muss von der Leber wegsprechen — Thut

€r’s nicht, so nehmt ihm die Feder und treibt sie ihm durch beide Ohren, dass ihm Héren und
Sehen vergeht!«!6!

ges entspricht genau dem Ideal der Empfindsamkeit: ,,...wenn wir zugleich die armseligen
Retz und Kopf einengenden Regeln von der nichsten Familienverwandtschaft der Téne,
°geln von der nichsten Familienverwandtschaft der Tone, von den Ausweichungen aus Dur

l;nd Moll und umgekehrt in einemsogenannten rechtgearbeiteten Stiicke abschiittelten und der
Teude ihren freyen raschen hinreissenden Lauf, der Traurigkeit ihren engern bedichtigern

angstlichen Gang liessen'*” Die heutige Musikwissenschaft stellt Empfindsamkeit zwischen
157
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. pole, die Aufklirung und den Sturm und Drang. Wihrend Aufkldrung als

2 hil’osophiSChG Stromung keinen fassbaren Niederschlag in der Musikisthetik hat,
P"Pdall;lp sich - wie ich aufweisen konnte - die der Empfindsamkeit in der Musik intensiv

-lcge Jedoch mochte ich in dieser Arbeit den Begriff des Sturm und Drangs so wenig wie
Wwd?r'h verwenden, sei er auch aus einigen Zitaten zu spiiren, denn hierbei handelt es sich in
mﬁgthim'e um den Titel eines, von dessen dreieinhalbmonatigem Aufenthalt im Weimarer
E:f; von Goethe, Wieland, Kaufmann und Gotter inspirierten Schauspieles von Friedrich
Maximilian Klinger (Leipzig 1776)'%*. Nach jahrelangem Studium verschiedenster Materiale
s Empﬁndsarrﬂceit vermag ich nicht, den Sturm und Drang als stilistisches Merkmal von
dieser abzusondern, Sturm und Drang ist eher eine manieristische Spielform, die in manch

iiberhdhten Ausdruckmomenten ihre Realisierung fand.

——-_-—-——._._'——7 s
Kalorien zugunsten der Aufklirung
,Niitzlich soll der Mensch im Leben und im Tode sein. — Geduld! das niitzliche Jahrhundert

hat auch dafiir gesorgt. Herr Gibbes hat entdeckt, dass tierisches Fleisch in Wasser
eingeweicht, welches mit etwas Schwefelsdure geschwingert ist, in Fett und Talg verwandelt
wird. Mit dem Rindvieh hat man in England diese Versuche angefangen und in Frankreich ist
man damit schon wirklich bis zum Menschen angelangt. Man fingt an, Talglichter aus
Kadavern zu machen, und wer nicht im Leben geleuchtet, tut es nun doch im Tode. Fette
Menschen tragen so zur allgemeinen Aufkldrung am meisten bel.* Johann Friedrich Reichardt,
Deutschland, eine Zeitschrift, Berlin 1796ff, Auswahl, Leipzig 1989, S. 290

Lieder

wJe mehr der Kiinstler die besondern Verhiltnisse seiner Zeit und seines Orts vor Augen hat, je
gewisser wird er die Sayten treffen, die er beriihren will. Am allerwenigsten sollten sich die Kiinstler
emfallen lassen, Gegenstinde, die blos auf einen fremden Horizont abgepalt sind, auf dem unsrigen
aufzustellen. [...] Der Kinstler trifft am gewissesten den Weg zum Herzen, der einheimische

Gegenstinde schildert, und der das Allgemeine der Empfindung durch Localumstinde fiihlbarer und
reizender macht.“'*

Hier definiert Sulzer im Grunde alle Ziige des Volksliedes, das im 18. Jahrhundert zum
Kupstwerk stilisiert wird. Gerade bei Betrachtung des Liedes, die hier nur auf das Thema
mener Untersuchungen beschrinkt sein muss, fillt eine Divergenz zwischen siiddeutschen
und norddeutschen Empfindungsmodellen auf. Wihrend das norddeutsche Lied aus dem noch
I‘GChf choralverbundenen Kirchenlied hervorgeht und dank der Oden und Melodien der
Berh}ler Liederschule gewisse Gldttungen und Vereinfachungen erhilt, um zum Kunstlied zu
formleren, orientiert sich das siiddeutsche Lied am Volkslied, wie iiberhaupt die Orientierung
i Volk_SmuSikalischen Elementen immer eine Vorliebe des Siidens war. Als Grenze Nod-Siid
;II“SS‘ die Mainlinie gesehen werden, was dmals auch so empfunden wurde (siche Kapitel
vi:;dlsmo). Volkslied war aber urspriinglich nicht kontemplative Idylle, sondern kommt in
Autbe? den Protestson_gs der 60er Jahre des vergangenen Jahrhunderts nahe. Es war ein
(Militiigrel'uem Wenpglelch meist nur musikalischer Ar_t, gegen Zwinge der Feudalherrschaft
e Iahremzug’ Existenznot, Schulpflicht, u.a.). ,,So wirst du oft in einem #chten Volksliede,

oy hupderte liberlebte, mehr wahren Kunstsinn finden, als in mancher grossen Oper*
€0 Reichardt 1782 auf Seite 2 des ersten Bandes seines Musikalischen Kunstmagazins.

.
: Friedrich Maximilian K

linger: Sturm und Drang, Leipzig 1776, Neuausgabe Ditzingen 1987
T, Sp. 57ff B2 SRS ? .
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ter Ausdruck vaterlindischer Empfindung bot dann das vaterldndische Lied, das Lied im

Mit Liediiberlieferung war zumeist die Textdokumentation gemeint, um welche
Y(’lks“]);;nn Gottlieb Herder sehr verdient gemacht hat. 1774 erschien seine Sammlung Alze
sich quedef 1778/79 das umfangreiche Kompendium Volkslieder. Somit war es jedem
{;:gk; m(‘;glich, auf Textvorlagen zuriickzugreifen.

Tiefs

Hinter Herders Liedsammlungen verbirgt sich der Glaube, dass nur durch tradierte Kunst ein
Volk erzogen werden konne, natiirlich besonders zur Vaterlandsliebe. Und dieses patriotische
Gefiihl konnte in Herders Augen durch die hohe Kunst nicht geférdert werden, denn diese
mache ,Romanzen, Oden, Heldengediclllgtse, Kirchen-und Kiichenlieder, wie sie niemand
yersteht, niemand will, niemand fithlt.“™ Und mit der Vorgabe eines die Empfindung
ermoglichenden, deutschen Textes war es ein weiterer Schritt zu einer deutschen Musik.
jetzt, da wir das Gliick geniessen, dass deutsche Hofe schon anfangen, deutsch zu
buchstabieren und ein paar deutsche Namen zu nennen — Himmel, was sind wir nun fiir
Leute!“'®® schreibt Herder sarkastisch 1777.

Keinesfalls war das Lied, wie heute oft dargestellt, nur fiir den privaten Gebrauch
pestimmt. Bei Liedern, wie dem Nationallied Gott erhalte Franz den Kaiser (1797) mag das
einleuchten, wie eine Zeitungsnotiz aus Prag bestitigt, die das Konzertprogramm im
Nationaltheater referiert:

,[.-] Dann folgte ein Konzert auf der Posaune vom Herm P. Stolle, und endlich ein Volkslied,
betittelt: Gott erhalte den Kaiser, welches die Universitit Wien erhalten hat. Allgemein war die
Teilnahme an dieser Festlichkeit, allgemein die Rithrung u. der lebhafteste Beifall.«'¢’

Offenbar war es in Prag (und nur dort?) iiblich, mit Hilfe eines Volksliedes am Abschluss
eines Konzertes das Publikum in den Prozess der Musikproduktion einzubeziehen, wie eine
weitere Pressenotiz beweist:

»herr Maschek und Herr Brauptner der iltere mussten hervortreten, um den allgemeinen Beifall zu

benehmen, [...] Zum Schlusse ward wieder das beliebte Volkslied von allen Anwesenden
abgesungen.“'**

Reflexion XI.

SOI_nit war dem Publikum die Méglichkeit gegeben, sich an den Empfindungen der Musik
aktiv zu beteiligen, zu einem Gesamtempfinden beizutragen, welches die Einheit der
Aqwesenden stérkte. In unserer heutigen Zeit, wo nicht einmal Fussballspieler trotz stindigen
Wl.ederholens eine Zeile ihrer Nationalhymne mitzusingen wissen, von derer intonatorischen
Lelstl}ng ganz zu schweigen, mdgen solche Zeitungsnotizen nicht verstanden werden. Das
gmemsame Singen zum Abschluss des Konzertes war wohl auch nur aufgrund einer
§EWissen musikalischen Bildung des Publikums méglich, welches solche Veranstaltungen der
Musik wegen besuchte. Besondere Bedeutung kommen solchen Schritten sicher bei Stirkung

d i . . . .
ﬂf}l_‘ﬂ‘ﬂ_b@jstsems zu, was ein Feld weiterer Forschungen wire.

e

I E o .
G. Herder: Von Ahnlichkeit der mittleren englischen und deutschen Dichtkunst, in: Deutsches Museum

1777, 2iti )
166 ; ;:’Igelg nach: J.G. Herder, Stimmen der Vélker in Liedern, Neuausgabe Leipzig 1945, S. 9

Kk Py
Prag 1989

Frager Neue Zeitung, 2.12.1706

167
ger Oberpostamtszeitung, 14.2.1797, zitiert nach: Musicalia v praZském periodickém tisku 18. stoleti,
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:der Welt hinausprigeln: Die beste und letzte Kur fiir euch! Dass so ein Mann — dass Miiller
ant werden kann — Ha!®

eitzer als Komponist kommt bgsser weg, obgleigh er si_ch alter Kompositionsweisen
e. Alt bedeutet fur Kraus zugleich das, was zu seiner Zeit gingig ist. ,,Was helfen uns
die Gedanken, wenn sie am unrechten Orte stehn, nicht nur in Betrachtung gegen den
ter, sondern gegen die eigne Anordnung des Musikers?* Schweitzer arbeite zu viel mit in
rhetorischen Figuren, driicke bei jedem geeigneten Wort dessen Assoziazion in

guren aus, ,nehmt ihm seine kleinen Bilderchen, derer er in jeder Arie ein halb

.d auf die Schau stellt — nehmt sie ihm: so ist er nackt.” Im folgenden sei eine Stelle im
.nal wiedergegeben, die einerseits nochmals das in der Einleitung bereits kritisierte
hlem der Wortwiederholung konkretisiert, andererseits wegen ihres Witzes ungekiirzt
"‘gt zu werden verdient:

" ey
TS
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(Cin Spiclroert von 5 Craften.) ,, Freund—
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Diese Stelle ist nicht nur lustig zu lesen, sie ist auch ein wichtiges Beispiel, wie weit bei
Wlieland Theorie und Praxis entfernt lagen, hatte er in seinem Versuch ,die bis zum Ekel

etricbnen und ganz am unrechten Orte angebrachten Wiederholungen der Worter™ kritisiert.
Oder hatte er diesen Fall als an der richtigen Stelle bewertet und war das fiir Ekel noch zu

wenig?

Diese _musikalische Beredsamkeit‘.‘ war seit dem er.sten Drittel des 18. Jahrhunderts
Streitpunkt. Ob Benedetto Marcello in seiner 1721 erschienen Satire /] Teatro alla moda, ob
Johann Mattheson 1725 in seinem Des fragenden Componisten Erstes Verhiér iiber eine
gewisse Passion, veroffentlicht in der Critica Musica, oder in Mozarts Brief aus Mannheim
iiber eine Arie im schon erwihnten Giinther von Schwarzburg, mit welchem er Kraus das
Wasser reichen kann:

_H: Raaf hat unter 4 arien, und etwa beylaufig 450 Téct einmahl so gesungen, dass man gemerckt hat
dass seine stimme die stirckste ursach ist, warum er so schlecht singt. [...] in der opera musste (!) er
sterben, und das singend, in einer langen [mit tenuto Zeichen] Ingsamen Arie [gemeint ist die
Abschiedsarie Giinthers ,,0O siisses Ende meiner Plage! O schéner Abend meiner Tage!“], und da starb
er mit lachendem Munde. und gegen Ende der Arie fiel er (!) mit der Stimme so sehr, dass man es
nicht aushalten konnte. Ich sass neben den flu: wendling im orchestre, ich sagte zu ihm, weil er vorher
critisierte dass es unatiirlich seye, so lange zu singen, bis man stirbt, man kanns ja kaum erwarten. Da
sagte ich zu ihm. haben sie eine kleine gedult, iezt wird er bald hinn seyn, denn ich hdre es. ich auch,
sagte er und lachte.«'*

Seine wahren musikalischen Vorstellungen sieht Kraus im Werk des Belgiers André-Emest-
Modeste Grétry, der sich mit an der Comédie italienne erfolgreich aufgefiihrten Opern in
Paris als Erfolgskomponist etablierte. Als Beispiel nennt Kraus dessen komische Oper Zémire
et Azor aus dem Jahre 1771. Dies war Grétrys beriihmtestes und erfolgreichstes Opernwerk,
komponiert nach dessen Lucile (1770), welche schon wegen ihres empfindsamen Gehaltes,
wie Grétry in seiner Biographie berichtet, zu Trinenausbriichen in der Comédie fiihrte. Beide
Opemn hatten Jean Francois Marmontel zum Librettisten, wobei Zemire wegen ihres
marchenhaften Sujets eine Neuerung darstellt. Marmontel selbst hat seine Begegnung und
Zusammenarbeit mit Grétry in seinen Mémoires beschrieben. Grétry hatte sich von der
Dt_?klamationskunst grosser franzosischer Schauspieler inspirieren lassen und erreichte bei
seinen Melodien eine bislang ungehérte Einheit von Wort und Musik. Doch Kraus” Lob fillt
Welt kiirzer aus, als die Kritik an Alceste. Wihrend er mit der Kritik fast 40 Seiten fillt,
bleiben ﬁxr das Lob lediglich siebeneinhalb Seiten. ,,Ich verschmiere zuviel Papier”, heisst es
da auf einmal, »wenns gleich der Mithe wert wire, ein Paar Bogen mehr davon zu sagen.“ An
gfétfjff Werk lobt er die kurzen Orchestervorspiele zu den Arien, die harmonischen

Crgange, sowie die Wort-Ton-Bezichung, die bei der Darstellung von Uberredungskiinsten
auch n}al kor}tradiktiv sein darf ,,Die Musik soll immer das Gegentheil der Worte ausdriicken.
Libre]imfall st zwar _franztisisch = abe_r wie gliicklich flihrt Gretri die_ses aus!“ Uber da.s
B ‘:) an sich S_Cl.]Iti‘lbt Kraus leider nlchts. Zum Absc.hlutss 'd1eses Kapitels geht Kraus. mit
* em Ton einige Operetten-Komponisten durch, einzig in Joseph Haydn sieht er einen

gehenden Stern: | Fr knnt’ es, wenn er wollte.*

T
Ozart: Briefe, Bd. 2,8.293
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ites Kapitel, das 0 nicht genannt ist

gre nstil ist tod — es lebe der Kirchenstil!

In diesem kleinen Abschnitt stellt Kraus fest, dass Kirchenmusik ,,verschieden nach

den Religionen™ ist, wobei er die Figuralmusik als ,,Unsinn — wahrer Unsinn“ verwirft.
Zudem kritisiert er die Verwendung des dramatischen Stils in der Kirche: ,,Setzt andre Worte
darunter, SO kénnt ihr Operettchen draus machen. Aber auch an der katholischen
Kirchenmusik Johann Joseph Fuxens, Florian Gassmanns und FrantiSek Xaver Richters
kritisiert er die Wortwiederholung: ,,Wozu braucht man ein blosses Amen etliche hundertmal
u wiederholen? Soll die Musik in den Kirchen nicht am meisten fiirs Herz seyn? Taugen
dazu Fugen?” Die protestantische Kirchenmusik sei wiederum iiberhuft von Chorilen. ,,Aber
_ soll ich’s wiederholen? Wenn in den Kirchen die Musik fiirs Herz seyn soll; taugen dazu
schwirmende Kore? — nach den Regeln des Kanons und Kontrapunkts durchgearbeitete
Melodien? oder gar Fugen?*, um allerdings lobend zu schliessen: ,,Grauns Tod Jesu ist ein

Meis terstﬁ Ck“-“

Drittes Kapitel, das so nicht genannt ist
Von Oden und Liedern — die Dichter verstehen zu wenig von Musik, die Komponisten

zuwenig von der Dichtkunst!

Mit Hillers Operetten und den darin enthaltenen Liedern wurde das Feld der Lieder und Oden,
,ein Feld, auf dem Kenner und Liebhaber, gross und klein, tapfer rumpfliigt“, mit einer Masse
von Liedkompositionen iiberflutet. Somit hitten die Deutschen etwas dem Chanson der
Franzosen Ebenbiirdiges. ,,Die Liebhaber ftrillerten die lieben kleinen Ariettchen unter dem
Frisieren so lange ab, bis der Periikier und Bediente im Stande waren, sie, wiewol meistens
mit einer hinzugesezten kleinen Phrasis, weiters mitzutheilen.*
An den Lieddichtungen kritisiert er die Forderung der Zeit, dass die Melodie auf alle Strophen
passe und somit alle Strophen einer Leidenschaft entsprichen. ,,Die Natur jeder Leidenschaft
muss den Wert der Lieder bestimmen.“, womit klargemacht wird, dass nicht von Kirchen-
und Volksliedern gesprochen wird. Wenn aber jede Strophe dieselbe Leidenschaft ausdriicken
soll, so sei dies nur einem Dichter moglich, der so beschrinkt sei ,,ohne feur’gen Schwung bei
seiner dicken Milch zu stehn, und mit Gelassenheit eine Stunde drinn rumriihren zu kénnen.
[...] Kurz — ist ein Gedicht so wenig mannichfaltig, dass es nur eine Melodie durch und durch
ausdriickt, so ist es kein Gedicht, sondern ein Gewssch. In den nachfolgenden Seiten zieht
Kl:aus tiber die bekanntesten Liedkomponisten seiner Zeit her: Christian Gottlob Neefe,
F{'ledrich Wilhelm Weis, Johann Nikolaus Forkel und Friedrich August Beck, die
Lledersannnlungen von Christian Michael Wolf und Henrich Laag hingegen hebt er hervor.
Z‘:lm Ab.schluss gibt Kraus ein fiktives Gerichtsverfahren mit Carl Philipp Emanuel Bach
Wledef,_ In welchem er diesen zum Ausbiirsten des Kopfes vom ,,zwanzigjahrigen Morast*
Verurteilt. Bach habe zu wenig Fortschritte gemacht, habe sich zu sehr auf sein Publikum der
Kenner und Liebhaber verlassen. Diese Kritik der Liebhaber ist sicher begriindet. Reichardt
_1‘51gt Im ersten Teil seiner Briefe, dass Liebhaber ,theils von unwissenden theils auch
Beidischen und boshaften Leuten irre gefiihrt [werden]. Jene verstehen Bachs Werke nicht,

::1‘} kﬁlﬁllen sie also ohnméglich so vortragen, dass sie dem Zuhorer verstindlich werden
en'“

Wer sing Kenner, wer sind Liebhaber?

fich ChHStOPh Koch, Musikalisches Lexikon, Frankfurt am Main, 1802:

0000

41 .
Reichargs- Briefe 5. 112
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eell;; an diejenigen Personen, die das Schone oder Schlechte in den Produkten der Kunst

¢ allein richtig empfinden, sondern auch die besondern Ursachen anget?en kénnen, warum
s oder jenes in denselben schon oder schlecht sey. Man setzt die Kenner oft den
phabern der Kunst entgegen, well die letztern zwar die Wirkung des Schénen oder
echten empfinden, aber keine Kenntnisse von den Ursachen desselben haben. Siehe

bhaber.

bhaber.

pezeichnet man mit diesem Worte nicht allein digjenigen Personen, die sich nicht mit der
usiibung der Tonkunst beschftigen, aber so viel Empfinglichkeit fiir dieselbe besitzen, daf

ithnen zum Vergniigen und zu einer angenehmen Unterhaltung des Geistes gereicht,
dern auch diejnigen, welche die Musik als eine Nebenbeschiftigung zu ihrem Vergniigen,
2d nicht als Erwerbsmittel zu ihrem Unterhalte, ausiiben. Diese letzte Klasse der Liebhaber
sichnet man lieber und bestimmter mit dem italiinischen Worte Dilettanten, um sie von
ersten zu unterscheiden, die eigentlich gar keine Kenntnisse der Kunst, wohl aber, es sey
un natiirliche Anlage, oder es sey Folge ihrer Geistesbildung, ein so feines Gefiihl besitzen,
aB sie das Schéne der Produkte der Kunst bey ihrer Ausfiihrung empfinden kénnen. Diese
sbesondere sind es, von denen man spricht, wenn man Kenner und Liebhaber einander
ntgegen setzt, weil sie das Schone der Kunst empfinden und dadurch geriihrt werden, ohne
gentlich zu wissen, warum es schon ist, oder ohne die besondern, sowohl #sthetischen, als
hanischen Mittel zu kennen, wodurch es hervorgebracht wird.*

h fing tatsdchlich im Erscheinungsjahr der Schrift von Kraus an, Sammlungen von
iersonaten fiir Kenner und Liebhaber herauszugeben, die er in sechs Teilen 1779 (Wq
5), 1780 (Wq 56), 1781 (Wq 57), 1783 (Wq 58), 1785 (Wq 5i) und 1787 (Wq 61) in Leipzig
eroffentlichte und bis auf die letzte Sammlung finden sich in den fiinf vorhergehenden
eise recht alte Kompositionen, in der ersten zwei 14 Jahre frither entstandene, in der
iten eine sechsjéhrige, in der dritten eine fiinfzehnjihrige, in der vierten eine
zehnjéhrige und in der fiinfien eine sechsjihrige Sonate. Sollte Bach seinen Stil
hlich fiir so zeitlos gehalten haben?

sieht an den letzten Zeilen, dass Kraus in seinem jugendlichen Feuer schon das als alt
mpfand, was gerade noch vom Publikum als modern verkraftet werden konnte. Er erwartete
seren Mut von einem Bach, ein Wunsch, dem Bach wohl gerade in der letzten
imermusik seines Lebens, den Quartetten fiir Flste, Bratsche und Fortepiano (Wq 93-95)
ikam. Vielleicht hatte Krausens Schrift auf Bach motivierend gewirkt, eine direkte
Seaxtion ist nicht bekannt geworden. Ausserdem muss man der Carl Philipp Emanuel Bach-
- Yorschung vorwerfen, Krauses Schrift zu ignorieren, weder Ottenbergs ansonsten detaillierte

10graphie und Werkanalyse noch die Dokumentensammlungen zu Bach erwihnen jene
-~ Krtischen Worte!

urtick zur Oper:

]?Ie-Versuchc des Duos Wieland/Schweitzer auf der Weimarer Biihne waren aber
e, Individuelle Ansitze, um eine deutsche Oper durchzusetzen, bedurfte es dringend
7 I‘}ffwhtwortes von oben. Eines kam aus Wien, von dem Mozart in Mannheim Anfang
Orte. In der bei der Mitteilung intimer Fakten von Mozart und dessen Vater
“tWendeten Geheimschrift schreibt Mozart im Anhang seines Briefes vom 10. Januar 1778;
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ss / ganz gewis / das der Kaiser in Sinn hat in Wien eine teutsche opera aufzurichten, und dass
n Kapellmeister, der die teutsche Sprache versteht, und Genie hat, und imstande ist
£ die Welt zu bringen, mit allen ernste sucht.“'*

Jch wels:
er eiﬂcn ,]unge
etwas neiies au ' . . -

schliesst er die Bitte an, Leopold mdge sich an gute Freunde in Wien wenden, um seine:
" Hofe schmackhaft zu machen. Leopold scheint sich sofort an die Arbeit gemacht zu
k. an(;enn einer dieser, Franz Edler von Heufeld, bestitigt schon am 23. Januar diesen
?:bl;re; dass ,,der Kaiser, welchem seine Mutter das Theater génzlich iiberlassen hat, eine
deutsc,he komische Opera zu errichten willens ist.“'*’ Es dauerte dann aber doch noch einige
Jahre, bis sich ein deutsches Singspiel in Wien etablieren konnte, und dies weniger dank
nofischer Aktivititen (Jospeh II starb 1790, sein Nachfolger Leopold II. war an Musik wenig
interessiert und war auch nur zwei Jahre an der Macht) als'dank Theatergesellschaften, die
sich dem Singspiel widmeten und dies dem Biirger zugénglich machten. Denn das geplante
deutsche Nationaltheater war beladen mit Problemen, die Mozart in einem Brief vom Miérz
1785 an den Librettisten des Giinther von Schwarzburg, Anton Klein, der Mozart ein Libretto
Kaiser Rudolf von Habsburg angeboten hatte, sehr gut charakterisierte:

h den bereits gemachten anstalten sucht man in der that mehr die bereits vielleicht nur auf einige
zeit gefallene teutsche Oper, ginzlich zu Stiirzen — als ihr wieder empor zu helfen — und sie zu
erhalten. — Meine Schwigerin Lange nur allein darf zum teutschen Singspiele. — die Cavallieri,
Adamberger, die Treuber, lauter teutsche, worauf teutschland Stolz seyn darf, miissen beym welschen
theater bleiben — miissen gegen ihre eigene landsleute kdmpfen! - - die teutschen Singer und
Sangerinnen dermalen sind leicht zu zéhlen! und sollte es auch wirklich so gute, als die benannten, Ja
auch noch bessere geben, daran ich doch sehr zweifle, so scheint mir die hiesige theater direction zu
oeconomisch und zu wenig patriotisch zu denken um mit schwerem geld fremde kommen zu lassen,
die sie hier im orte besser — wenigstens gleich gut — und umsonst hat; [...] die Idee dermalen ist, sich
bey der Teutschen oper mit acteurs und actricen zu behelfen, die nur zur Noth Singen; - zum grossten
ungliick sind die directeurs des theaters so wohl als des orchesters beybehalten worden, welche sowohl
durch ihre unwissenheit und unthitigkeit das meiste dazu beygeragen haben, ihr eigenes Werk fallen
Zu machen, wire nur ein einziger Patriot mit am brette — es sollte ein anders gesicht bekommen! und
da wiirde vielleicht das so schon aufkeimende National-theater zur bliithe gedeihen, und das wire Ja
ein ewger Schandfleck fiir teutschland, wenn wir teutsche einmal mit Ernst anfiengen teutsch zu
denken - teutsch zu handeln — teutsch zu reden, und gar teutsch — zu Singen!1!«'*

Doch wie gesagt, das Problem der Sprache war kein so bedeutendes, dass es die Ideale
der Empfindsamkeit verkdrpern konnte, wenngleich Textverstindlichkeit notwendig war. Da
aber allein die Form des Gesanges in vielen Schriften grosser Kritik ausgesetzt war, verlangte
Empfindsamkeit in der Musik eine neue Ausdrucksform.

Melodram

Kein geringerer als Jean Jacques Rousseau, jener Philosoph und Aufklirer, der sich als
E fanzose so vehement gegen die franzésische Musik ausspricht, (eine Tatsache, der
ﬁeswhts des Faktums, dass Empfindsamkeit als Wort und Inhalt aus England kommend,
ftaber'von Frankreich inspiriert, besonderer Bedeutung zukommt). legt 1762 mit seiner
:‘;ene lynq_ue Pygmalion den Grundstein zur Schaffung einer als Melodram bezeichneten
- ouen Musikform. Rousseau jedoch verwendet den Begriff Melodram nicht, Melodram ist bei
leich:mCh S.S’DO_H}/TII fir die Oper, #hnlich wie das italienische Wort melodramma. Das ist
Verstandlich, beriicksichtigt man die etymologische Zusammensetzung des Wortes aus

43, : Briefe, Bd. I1, S. 363

Zitj :
(g, 2tiert nacl_n. Mozart, Dokumente seines Lebens, Kassel 1981, S. 104
0zat: Briefe, S: 397
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fithrt zur Simplifizierung der Musik, was eine neue Musiksprache selbst in den Opemn
d;fige hat, die dann ab Jahrhundertmitte mit der auf einmal so poluliren Operette

jeren musste.

snmusik

] Wenngleich man all den Quellen nach den Eindruck haben kénnte, die einzige
eyerung in der Kirchenmusik der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts sei der Durchbruch
< dramatischen Stils, zeigt sich mit Blick auf Berlin noch eine Neuerung in Form der als
ntate bezeichneten Passionsmusik Der Tod Jesu Carl Heinrich Grauns,

3 er Mann, der sich mit nichts als mit unserm Herzen unterhielte, zirtich, sanft, mitleidend, erhaben,
chtig, donnernd; der Trénen, Freude und Verwundrung aus uns presste, ein Kiinstler , dr die Kunst
dazu gebrauchte, um die Natur, die reizende Natur, desto gliicklicher, desto ausdruckender
hzubilden, [...] empfindungsvoll, gedankenreich, ein Muster in der heiligen Musik [...] der
htschaffendste Weltbiirger, der Patriot®,

e ihn in einem Nachruf F.U. Zacharii mit allen Attributen der Empfindsamkeit betitelt.!%
auns Tod Jesu, nach einem Libretto Ramlers 1755 entstanden, brach die Konventionen der
‘herkémmlichen Passionsmusik, welche die ganze Leidensgeschichte bislang unermiidlich
erzihlt hatte. Graun bietet nur Ausziige aus dieser an, setzt somit die aktive Kenntnis beim
Horer voraus und beschrénkt sich auf die Darstellung der Empfindung des Mitleidens, die in
n Rezitativen und Arien ausgedriickt werden. Hier gibt es auch keine Rollen (Evangelist,
rus, usw.), lediglich je ein anonymer Sopran, Tenor und Bass bieten dem Publikum bei
schreibung dessen, was der Erloser zu erdulden hat, eine Identifikationsebene des
fitleidens an - Man erinnere sich an Abbts/Mendelssohns/Nicolais Vergleich des die
Operation seines Freundes Mitfiihlenden.

Schon der nach dem Eingangschoral den Zustand des Heilands beschreibende Choral , Sein
em ist schwach® verbindet Seufzermotivik mit barocker Fugenkunst (,,Seine Tage sind

et”), wobei die die Abkiirzung ausdeutende Sospiren (so nannte man damals kleine
usen) mit den ihnen entgegenstehenden Orchsterakkorden vieles der Wiener Klassik
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o von der barocken Figurenlehre beinflusst zeigt sich die Ausdeutung des Jammers mit
atik und Kreuzmotiv:
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h diesem, sich sehr der Sprechweise des Barock anlehnenden Chor schockt Graun durch
Rezitativ, das in der Musikliteratur lange von sich reden machen sollte. Es ist das
hsemane, Gethsemane® von welchem auch im 100. Kritischen Brief iiber die Tonkunst
Rede ist, wobei sich auch der CXIII. Brief vom 2. Oktober 1762 mit verschiedenen
itativabschnitten dieses Werkes beschiftigt. Hier verbindet Graun kontemplative
hnitte (,Wer ist der peinlich langsam sterbende? Ist das mein Jesu? Bester aller
schenkinder, du zagst, du zitterst gleich dem Siinder*) mit theatralisch impulsiver Gestik
Herz in Arbeit fliegt aus seiner Hohle*), wobei Graun hier ginzlich auf figurale
tung verzichtet und damit der barocken Musiksprache den Riicken kehrt, Worter wie
* werden nicht durch Tiraten und dergleichen Figuren gezeichnet, das Orchester
mentiert nur harmonisch, ist Ausdrucksebene der Empfindungen, ein 1755 sehr modern
tender Schritt, der erst zwanzig Jahre spiter im Melodram Bendas zuende gefiihrt
° soll. Die erste Hilfte des Rezitatives dominieren Fragezeichen, die Graun mit
osserten Sextakkorden verbunden mit phrygischen Kadenzierungen zeichnet. Die das
Sechzehntel auslassende Vibratobegleitung kannte Graun von der Oper her, als deren
er \_fertreter er neben Hasse gefeiert wurde. Der Einzigartigkeit dieses Rezitatives
1, S€1 es hier zum Teil wiedergegeben:
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'em entgegengesetzt finden sich zwei Arientypen, die virtuose Opemnarie (z.B. ,,.Du Held!*)
d die liedfSrmige Arie (z.B. ,Ein Gebet um neue Stirke®). Gerade diese dem Operntyp sich
nende Arien wurden von einigen Zeitgenossen Grauns kritisiert'”’, ohne sie wire aber
ts der Spannungswechsel zwischen expressiver und introvertierter Ausdruckskunst
gegangen, was zu einer Einseitigkeit in einer so grossen und langen Komposition
tt hitte. Johann Christoph Friedrich Bach konnte sich das in seinen als ,Diblisches
Ude™ bezeichneten Kurzwerken Die Kindheit Jesu oder Die Auferweckung Lazarus

- Andererseits sieht Schubart gerade in der Verwendung weltlicher (der Oper
iener) Elemente die einzige Identifikationsméglichkeit fiir den Menschen:

Graun that diess aus tiefen Griinden: der Engel nimmt Pilgergestalt an, um mit
Wohnern reden zy kénnen.«'"!

PaSSiOH, 1760 in Leipzig als Partitur gedruckt und auch 1785 in einem Klavierauszug
., War die Passionsmusik Berlins schlechthin und wurde bis zur Etablierung der
Passion J.S. Bachs durch Felix Mendessohn-Bartholdy alljahrlich aufgefiihrt, war

Cim Artike] »Oratorium*
*Ideen, 5, 81
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it eines der ersten Musikdenkmiler. Die Neuerungen, die Graun hier einfiihrt, wurden
o wblikum und der Kritik positiv aufgenommen und fanden in C.PhE. Bachs
henkompositionen, vor allem in Die Israeliten in der Wiiste Wq 238 (Hamburg 1775)

- re Nachfolge.
atur und Musik: Schubart, Heinse und Goethe

In kaum einer Personlichkeit finden sich in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts

terat, Musiker und Musikkenner so vereint, wie in denen von Christian Friedrich Daniel
chubart, Johann Jacob Wilhelm Heinse und Wolfgang von Goethe. Schubart und Heinse
hnen sich im Gegensatz zu Goethe, dessen empfindsame Zeit mit der Italienreise 1786-88
pde geht, durch ein lebenslanges Festhalten an den Ideen der Emfindsamkeit aus. Auch
Schubart ein grosserer Freigeist als Goethe, der sich doch in den sowohl kiinstlerisch wie
 administrativ gepragten hofischen Diensten viel wohler fiihlte als Schubart.

Liest man Schubarts Autobiographie Leben und Gesinnungen fiihlt man sich sehr an
iedrich von Eichendorffs Aus dem Leben eines Taugenichts erinnert. Schubdrt, der an
hiedenen stiddeutschen Héfen Stellung suchende und aufgrund seiner scharfen Zunge
amer wieder eingesperrte, hinausgeworfene, letztendlich grundlos zehn Jahre (1777-87) auf
Hohenasperg in Haft sitzende Musiker und Literat, der sich nie beugen liess und es als
inzelerscheinung im Siiden Deuschlands viel schwerer hatte als dhnliche Freigeister im
orden. (Man denke nur an August Friedrich Cranz, den Berliner Autor der Chalatanerien.)
Vie im abschliessenden Kapitel Nordismo aufgezeigt wird, traf eine intensiv emfindsame
bensauffassung im Siiden nicht auf ein solches Verstindnis, wie dies im Norden der Fall
ar, was sich letztendlich in stilistischen Diskrepanzen ausdriickt.
chuld daran war sowohl die katholische Macht wie auch die Feudalherrschaft des
urttembergischen Herzogs Carl Eugen, die ein grasses Gegenstiick zum Berliner Hof
L tellt. Dazu kam, dass verschiedene, unter kirchlicher Regierung stehende Kleinstaaten,
1€ etwa die Klosterherrschaft Wiblingen, eine eigene, vom Herzog allerdings tolerierte
‘htssprechung hatten, die man getrost als mitteralterlich bezeichnen kann und wo es 1776
9¢h moglich war, dass ein junger Student namens J oseph Nickel die Unvorsichtigkeit beging
Inige Voltairische Maximen, die er vielleicht in Tiibingen gehort haben mochte, in einem
thchen Wirthshause herauszuplaudern. Er ward [...] als ein Liasterer Gottes und der
gen enthauptet, verbrannt und seine Asche auf die Tller gestreuet.“'”?. Schubart hat im
"stersten Winkel des katholischen Schwabens*' 7 sehr gelitten, kam aber aus den siidlichen
efilden nicht weg. Ohnehin stellt sich die Frage, wo Schubart mit seiner Auffassung
8cSC_hIinkt hitte leben kénnen. Der Druck seiner Umgebung verhalf immerhin, dass er
1€ Eretheits- und zugleich Vaterlandsliebe in der Zeitschrift Deutsche Chronik destillierte,
1hm auch eine Reihe von Problemen wie Anderungen des Erscheinungsortes eintrug. In
_ f”_ 9arts Briefen wie der , am 819ten Tage meiner Gefangenschaft den 21ten April 1779«
~id€nden Autobiographje wird immer deutlich, welch grosse Oase ihm die Musik war, der er

L]
.
]

hl. Stian Friedrich Danje] Schubart: Leben und Gesinnungen, Stuttgart 1791, Neuausgabe Leipzig s.a., S. 128

b, 5 17
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1 1763-68 als Prizeptor, Musiklehrer und Organist in Geislingen und danach 1769-73 als
: direktor in Ludwigsburg génzlich widmen konnte und die ihm spiter, vor allem Dank
; “ Klavierspiels, die Freundschaft und Unterstiitzung einiger Adligen eintrug. Wie stark
' sein Drang gewesen sein, all das ihn Bedriickende in der Musik hinter sich zu lassen.

Musikalisches Ideal war ihm C.Ph.E. Bach, wie in seinen Briefen zum Ausdruck
at. ,,Bach ist mir in der Musik, was mir Klopstock in der Poesie ist.* schreibt er am 3.
1783 seinem Sohn Ludwig.'” Auch schiitzte er Bachs Versuch iiber die wahre Art das
or zu spielen und empfiehlt sie seinen Schiilern. ,,Bach ist im Klavier klassisch. Er kostet
{1 und ist in Tiibingen zu haben.“'”® heisst es am 7. Dezember 1771 und noch 1783 lisst er
m Schiiler Abeille, den er offenbar in seiner Haft unterrichtete, ausrichten: »Sag ithm, er
ja Bachs wahre Art, das Klavier zu spielen sich eiligst kaufen und studieren.“'”” Obgleich
Siiden heimisch, lehnt er den dort gepflegten italienischen Geschmack ab,

h studierte den welschen Geschmack, der schon damals statt des ehemaligen altwelschen Herz und

stirkenden Geschmacks meist in wolliistigen Honigtropfen zerrann, zwar kitzelte, aber nicht
RE]

auch in der Kirchenmusik gepflegt wurde:

nahm Jomellis Opernarien, presste erbirmlich deutsche Texte drunter und fiihrte sie meist elend
..] Indessen behalf ich mich mit Graun, Telemann, Benda, Bach und anderen Kirchenstilisten
0 lauter norddeutsche Meister], und meine Freunde von der Hofmusik halfen mir dazu, dass ich oft
Kirchenmusik auffiihren konnte, wie man sie wohl damals in Deutschland - sonderlich unter den
anten schwerlich gehért haben mochte. '™

bart, ,.der erste wahre grosse Fliigelspieler, den ich bisher in Deutschland angetroffen
! bildet sich von friih auf im Klavierspiel, welches in Ludwigsburg seinen Héhepunkt

ht. Er avanciert zu einem gefragten Klavierlehrer und immer wieder wird seine Vorliebe
die Fantasie laut: ,Jch gab den ersten Damen des Hofes, auch einigen Italienemn,
icht im freien und begleitenden Vortrage“'®! erinnert er sich an Ludwigsburg, und auf

er Reise nach Heidelberg begeistert er in einem Kasteller Landhaus die Baronin von
11:

die Baroness vom Fliigel aufstand, so setzt” ich mich und fing an zu phantasieren. Alles lauschte,

e Beifall [...] denn ich hatte damals meine héchste Zeitigung erreicht, spielte dusserst schwer
ind doch mit Geschmack.“'®

dwigsburg besucht ihn auch Burney, leider ist das Hoforchester in Gravenbeck, und mit
em Vorsatz, dem Englinder echt deutsche Musik zu présentieren, ldsst er diesem

wabische Schleifer und Dreher vorgeigen, Nationalgesidnge vorsingen, spielte ihm selbst Chorile

_‘alles vor, wovon ich wusste, dass es mit welschem oder franzosischem Geschmacke nicht
Hidiert, sondern echt deutsch war.“'®

i1

Vie kam das bej Burney an?

F.D. Schubart: Briefe, Leipzig 1984, S. 183
S. 130f,

S.183

=ubart: Gesinnungen, S. 55
o 10id, 8. 55 ;
iey: Tagebuch 11, S. 232

Part: Gesinnungen, S. 56
S.73 e
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Abend war er [Schubart] so gefillig, drei oder vier Bauren in seinem Hause zu

um solche Nationalmusik singen und spielen zu lassen, nach welcher ich ein grosses
184

ge gen

_ ey, der Deutschland im Eilflug durchreiste ,nicht, wie ein Musikus gemeiniglich zu
“ I;ﬂegt, um Geld zu verdienen, sondern es zu verzehren“'®> und das ohne Deutsch-
tnisse, hielt es wirklich fiir Nationalmusik. Die Schwaben konnen stolz sein.

4 part ist in Siiddeutschland eine Ausnahmeerscheinung und um die Pflege des
ndsamen nordeutschen Stils macht er sich dort in #hnlicher Weise wie Baron van
eten in Wien verdient. Seine Biographie bietet genaueste Beschreibungen der damaligen
jeutschen Verhiltnisse sowie verschiedener Personlichkeiten. Besonders ist sein Dialog
Kurfiirst Carl Theodor von Mannheim zu nennen, der Schubart angeblich in Dienste
men wollte, dann aber doch hiervon absah. Schubart war fiir die Mannheimer Schule
zu empfindsam, zu norddeutsch.

rudem ist Schubart flir die schriftliche Verbreitung des empfindsamen Stils in Wien
tend, wo erst 1806 - was deren Bedeutung nur unterstreicht - seine 1784/85
standenen Ideeen zu einer Asthetik der Tonkunst erscheinen. Neben einer Beschreibung der
sik in verschiedenen deutschen Stitten, sowie der einiger auslidndischer Linder, sind in
Ideen besonders die Charaktere briihmter Tonkiinstler einzigartig, wobei hier einer
zen Reihe heute vergessener Meister gedacht wird. Schubarts /deen schliessen mit einer
arakterisierung der Instrumente (vgl. Kapitel: ,,Instrumente der Empfindsamkeit®) sowie
remeinen Erdrterungen iiber ,,Colorit, Genie und Ausdruck.

nn Jacob Wilhelm Heinse

ist weniger als Musker denn als Musikiisthetiker interessant. Im gleichen Jahr, in welchem
art seine /deen schreibt, verfasst er den musikisthetischen Roman Ardinghello. Mit
gard von Hohenthal (Berlin in zwei Teilen 1795/96) schafft er ein wichtiges Dokument
dsthetischer Anschauungen des Ausklingenden 18. Jahrhunderts. Leider nicht als
gabe zu erhalten, daher kennen es noch weniger als keiner.

0 bedeutend sind seine Musikalische Dialogen. Erst 1805 in Leipzig erschienen und von
e Herausgeber als »ochattengespriche bezeichnet, finden sich hier drei fiktive Dialoge,
® man sich durchaus auf der Biihne vorstellen kann. Es sind keinesfalls Dialoge
endwelcher Musiker, nein, der erste »iber musikalisches Genie* steht zwischen Rousseau
Jomelli, der zweite — ohne Titelbezeichnung - zwischen einer Prinzessin, Metastasio und

Grazien und der dritte ,,Uber musikalische Bildung* zwischen Léwe, Waldmann, einem
tor und dreier Madchen.

Wolfgang von Goethe

Goethes Leiden des jungen Werther (1774) ist eine Bibel der Empfindsamkeit
1, Fhe viele Suizid-Nachahmer und Selbstmord-Diskussionen ausldste, jedoch auch
Produktiven Reaktionen Anlass gab. Man denke nur an Goethes Streit mit Friedrich

a1, der als Gegenreaktion Die Freuden des jungen Werthers verdffentlicht hatte. Lenz

EEWord

Tmey: Tagebuch 11, S, 233
8.232 ’
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oierte Anfang 1774 Goethe den Riicken stirkend mit seinen Briefen iiber die Moralitiit der
des jungen Werther. Licherlich tiber diese Streitereien macht sich August Friedrich

in seinen 1780 erschienenen Des jungen Werthers Freuden in einer bessern Welt,

Sicher ist es kein Zufall, dass es die Leiden des j u n g e n Werther sind, denn die

nd der meisten Autoren scheint eine besonders empfindsame gewesen zu sein, dic zur
ung solcher Werke Anhalt bot. Im 1797 geschriebenen Vorbericht zur zweyten

pe von Christoph Martin Wielands Erzihlungen heisst es:

damahlige Alter des Verfassers ist eigentlich dasjenige, worin empfindungsvolle Seelen von
gewissen Schwirmerey, die den Gefiihllosen so unverstindlich und den Weltleuten so albern
amt, am stirksten hingerissen werden; worin die ganze Natur uns mit zértlichen Sympathien
it, und eine Liebe, wie Petrarch fiir seine Laura fiihite, die ganze Schépfung in unsern Augen
und allem, was uns umgiebt, ihren Geist und ihre Wonne mitzutheilen scheint.“'*®

ngleich sich Goethe nach der Riickkehr aus Italien von der Empfindsamkeit distanzierte,
er sich sein ganzes Leben lang fiir Musik interessiert, vor allem sein Gedankenaustausch
riefform mit Zelter ist herauszustellen. Musik ist ein wichtiges dramatisches Element in
inen Werken, hierdurch kommt es zu einem Anhalten im Tempo des Geschehens. Als
ndant des Weimarer Theaters, zu dem Schauspiel und Oper gehérten, stand Goethe fast
ssig Jahre vor. Seine Fragment gebliebene Fortsetzung der Zauberfléte beweist nicht nur,
sehr er dieses Werk schitzte, sondern legt Zeugnis fiir Goethes (einseitig gebliebene)
-Bewunderung ab.

teland: Simmtliche Werke, Faksimile, Hamburg 1984, Supplemente zweyter Band, S. 40
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»»[...] wir lernen es nicht begreifen, warum die
Wahmehmungen des einen nur angenelm, die
des andern hingegen schdn sind; warum fiir
Gesicht und Gehér Kiinstler von hdherm
Range, fiir den Geschmack nur Kiinstler von
niedrigerm Range arbeiten; flr jene der Maler
und Tonkiinstler, fiir diesen der Koch.”
Johann Jakob Engel:
Ueber einige Eigenheiten des Gefiihlssinnes'®’
1788/89

-umente der Empfindsamkeit

werde dunkel sein."'®®

ibt Jakob Michael Reinhold Lenz infolge seiner Ausweisung aus Weimer, die durch
von Goethe als ,,Eseley” bezeichneten, bis heute nicht geklarten Fehler Lenz” verursacht
den war. Mit diesem, von der Empfindsamkeits-Forschung leider kaum beachteten Begriff
Dunklen, versinnbildlicht Lenz seine Betriibnis. Dunkel als Folge der Dimmerung,
kel als alle Farben Nivellierendes (In der Nacht sind alle Katzen grau — was Don Giovanni
zt bei seiner durch Parodie licherlich gemachten Fensterarie, indem er Leporello statt
ner ausgibt). Nahe liegt der Begriff der Dunkelheit:

, wo verschwiegne Dunkelheiten
rauerflor um mich verbreiten“'®

essen sollte man in diesem Zusammenhang nicht die sich einer grossen Popularitit
enden Nachtgedanken von Edward Young.

Sonne lgscht alle Freuden der Nacht aus, wie die schonen Sterne, so die siissen Melodien und
monien der Phantasie, und die stirksten Gefithle derVergangenheit und Zukunft. Die Nacht hat
Zauberisches, was kein Tag hat; so etwas Grenzenloses,Inniges, Seeliges [..] und man
mmt und schwebt, ohne Anstoss, auf Momente im ewigen Leben.*

ebt Heinse 1794 in seinem musikisthetischen Roman Hildegard von Hohenthal

: 1d C. Ph.E. Bach nennt seine c-moll Fantasie eine "finstere Fantasie"'*".

_-llnkel, finster’! charakterisiert Schubart auch Kompositionen, z.B. die von Johann
ried Miithel und verwendet Assoziationen des Dunkeln bei seiner Tonartencharakteristik

Mozarts Ko6nigin der Nacht.

Sammlung der deutschen Abhandlungen, welche in der Koniglichen Akademie der Wissenschaften zu
vorgelesen worden in den Jahren 1788-89, Berlin 1793
;':" dem Ausstellungskatalog in www.lenz-forum. de

erghofer: Zirtliche Schwermuth in: Berghofers Schriften, Wien 1783, zitiert nach Sauder III, S. 156

e Brief an Forkel, vgl. Ottenberg S. 118
3 uoart: Ideen, S. 105
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Begriff des Dunklen ist eng verbunden mit dem des Schattens, wobei beide auch die
~eitive Bedeutung von Schutz in sich tragen konnen, was nachstehendes Zitat aus Amand
4 shofers Briefe an Clais beweist:

Wenn Himmen [Hymen, griechischer Gott der Hochzeit] unsre Liebe, und der Friihling unseren
L fenthalt verschonert, wenn im griinen Dunkel fruchtbar die Schépfung bliiht, und uns beide nur ein

jten dekt — dann will ich voll sisser Beruhigung an deinem schuldbefreiten Herzen
«192

nd Schatten ist immer Abbild, wie die Worter Schattenriss und Schattenbild verraten. Da ist
dann ein kleiner Schritt zur Physiognomie (siehe Kapitel: Dies Bildnis ist bezaubernd

exion XII.

Begriff des Schattens ist in der Kunst mit der Schattierung verbunden. Es verwundert
ich immer wieder, dass sich der Begriff der Schattierung in nur wenigen Musikbiichern
ndet, wenngleich der Vergleich von Licht und Schatten als géngig bezeichnet werden kann.
ibers Zitat habe ich schon oben angfiihrt, Reichardt schreibt 1784 auch - wie Huber, wenn
ie Rede von crescendo und decresendo ist - von "Schatticrung einer hellen oder dunkeln
e"'®. Auch Schubart, wenn er in seinen Ideen ,,Vom musikalischen Colorit* spricht,
Bt auf ,,viele Niiancen und feine Schattirungen der Tonkunst“ hin, ,,die aber nicht in die
ire des Scribenten, sondern in den Lichtkreis des musikalischen Kopfs gehoren.!™
edler definiert in seinem 1732 herausgegebenen Universal-Lexikon Schattierung lediglich
Sicht der perspektivischen Malerei. Musiklexika verwenden das Stichwort nicht.

Dunkelheit, mit welcher der Mensch des 18. Jahrhunderts als der Gegnerin des Tageslichts
glich kampfen musste — man denke an die in diese Zeit fallenden Versuche mit
ssenbeleuchtungen in Wien, Paris und Berlin — war zugleich Symbol der Unsicherheit
orgerufen durch das Nicht-Sehenk&nnen, womit die nachtaktive Natur einen besonderen
auber bekam. Und Dunkelheit ist auch eines der Kennzeichen des empfindsamen
sikalischen Instrumentariums, nach Herder der Musik an sich: , Musik erregt eine Folge
ige Empfindungen, wahr, aber nicht deutlich, nicht anschauend, nur dusserst dunkel*'*>

Zur Zeit der Empfindsamkeit lassen sich drei Tendenzen feststellen: 1) die Suche nach

modulationsreichen Ton, 2) die Suche nach dem esoterischen Ton und 3) die Suche nach
dunklen Ton.

dulationsreichtum nicht im harmonischen sondern dynamischen Sinne wurde bei
sebrachten Instrumenten, wie der Violine, durch verfeinerte Ausdrucksmerkmale erreicht
e Kapitel: Empfindsame Ton- und Spielarten), auch ganze Instrumentengruppierungen,
das Orchester, wurden dynamisch umstrukturiert. Anstelle der Blockfléte trat die
ersfldte, die seit ihrer ersten Verwendung in einer Liebesarie von Jean Baptiste Lully
'Sym‘ool der Liebesempfindung wurde. Am wohl stirksten hat dies Jean Philippe Rameau

A S€Iner Scene Pygmalion zum Ausdruck gebracht, wo zwei Floten die ersten Bewegungen

Ims zland44 Berghofer: Briefe an Cleis in: Berghofers Schriften, Bd. 2, Wien 1783, S. 41-103, zitiert nach Sauder
--.hiChardt: Briefe I, S. 11
195 *Ideen, 3. 366f,

{ hann Gottfrieq Herder: Werke, Band 4, S. 161, zitiert nach: Schleuning, S. 504
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Leben erweckten Statue begleiten. Dass die Fl6te auch als Symbol des Bukolischen

b Zsllflhaferszenen herhalten musste (siche Joseph Bodin de Boismortiers Kantate Le
Printemps in dessen Les quatre saisons - Vier Jahreszeiten), entSp_rach dt-em Suchen der
paferidylle, die aus Frankreich kommend von Gessner und Wieland in Deutschland
- hoesetzt werden sollte. Georg Philipp Telemann hat in seinem Doppelkonzert fiir Block-
du;cT%aversﬂﬁte mit Orchester und Generalbass den Kampf beider Floten ausgedriickt, um im
;mmm Tanz deren Eignung fiir die volksnahe Musik zu unterstreichen. Ein &#hnlicher
eusikalischf:r Streit findet sich im Schaffen Carl Philipp Emanuel Bachs in Form des
e pelkonzertes fir Cembalo, Hammerklavier und Orchester mit Generalbass Wq 47
(Hamburg 1788). Auch hier wird die Abgabe einer Vorherrschaft gezeichnet, das Cembalo,
welches trotz zahlreicher baulicher Verbesserungen rein mechanisch gesehen keinen so
dynamisch verinderbaren Ton hervorbringen konnte wie das sich bereits Ende des 17.
Jahrhunderts langsam durchsetzende Fortepiano, mit welchem man ,,den ganzen Zauber der

Tonkunst lenken kann. '

Tasten- und ,,Finger“-Instrumente

Das Tasteninstrument der Empfindsamkeit schlechthin aber war das Clavichord,
Ldieses einsame, melancholische, unaussprechlich siisse Instrument*, welches im Gegensatz
zu Fortepiano und Cembalo auch Vibratospiel, das sogenannte Beben, erlaubte. Schubart
spricht sogar von dem ,,unter den Fingern verathmenden Triller” und spricht dem Clavichord
die Fahigkeit zu, ,,alle Ziige [...], aus denen das Gefiihl zusammengesetzt ist* ausdriicken zu
konnen. Das Clavichord wurde in seiner Bauweise zudem, im Gegensatz zum Fortepiano, als
vollkommen betrachtet. Der Musiker im Zwiegesprich mit seinem Clavier, dem er sich und
seine Empfindungen ganz anvertrauen konnte. Dies symbolisiert C.Ph.E. Bachs
Werkbezeichnung Abschied vom Silbermannschen Clavier.

Die Suche nach dem esoterischen Ton brachte Instrumente hervor, die sich ohne das
Phénomen der Empfindsamkeit wohl nie durchgesetzt hitten. So die Glasharmonika, ,,diess
tief rithrende melancholische Instrument*!®’, wie es Schubart nennt, welche eine technische
Verbesserung des Spielens auf Weingldsern darstellt. Gerade bei der Glasharmonika trifft
man heute immer wieder auf das Argument, es handle sich um einen Versuch, der eine
Einzelerscheinung darstellt. Das mag angesichts der wenigen erhaltenen Instrumente so
aussehen, ein Blick auf die Musizierpraxis dieser Zeit lehrt uns ein anderes. Zwar war es den
A.nhiingem der Iatromusik ein Dorn im Auge, dass der Spieler aufgrund des standigen

kFEIl Nervenreizes der auf den sich drehenden Glasschalen ruhenden Fingern einem
Stdndigen Gesundheitsrisiko ausgesetzt sei, doch an einem Blick auf Prag sei die dortige
Vorliebe fiir dieses Instrument bewiesen, was darin zum Ausdruck kam, dass jede
Verbessemng an der Glasharmonika in Prag augenblicklich im periodischen Druck referiert
W“fd_e. Einer der Griinde ist sicher die Tatsache, dass gerade in Prag Anton Renner die
tnebsmechanik der Glasharmonika verbesserte, um diese vom Takt unabhingig zu machen
und dllC Geschwindigkeit der sich drehenden Glasglocken beeinflussen zu konnen, was die
schen Méglichkeiten des Instrumentes forderte, ,,folglich einen anwachsenden,
Kaepden’ oder immer gleich starken Laut hervorgebracht werden konnte“'*®, wie die Kaiserl.
mn",;gl’ Prager Oberpostamts-Zeitung am 19. Mai 1781 berichtet. Dieselbe Quelle berichtet
- September 1784, dass Kapellmeister Schmittbauer in Karlsruhe den Umfangs auf mehr

196 . .
s, 014, 8. 288

& :;d, 8.224
€t nach Musicalia v prazském periodickém tisku 18. stoleti, Praha 1989, S. 171
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drei Oktaven erweitert habe. Die Prager interessanten Nachrichten berichten am 8. Mirz
; 7. dass in Berlin im Oktober des Vorjahres Professor Burja eine Glasharmonika
tellt habe, die mit zwel, in beiden Hénden zu haltenden Violinbdgen gespielt wurde.
: am 5. April 1797 berichtet die gleiche Zeitung von einer Verbesserung der
harmonika durch den Wiener Mathematikprofessor Konrad Bartl, welche im Zufiigen
Klaviatur bestand, wodurch, wie der Zeitungsbericht hervorhebt, gerade die Basstone, die
~e eine unbeschreibliche und nie gehdrte Schonheit gehalten“199 wurden, gewannen.. Die
atur trage zudem zur vollkommenen Gleichheit aller Tone bei.

dieser Erfindungen war es auch, das Spieltempo des an und fiir sich nur zum
siospielen geeigneten Instrumentes zu erhéhen.

in gefeierter Virtuose auf der Glasharmonika war der Prager Pianist und Komponist Vincenz
faschek, der dieses Instrument auch in das Prager Konzertleben einfiihrte. Vielleicht hatte er
ene Eigenschaften, die Schubart von einem Spieler der Glasharmonika fordert:

hivolle Spieler ist fiir dies Instrument ganz geschaffen. Wenn Herzblut von den Spitzen
er Finger triuft; wenn jede Note seines Vortrags Pulsschlag ist; wenn er Reiben, Schleifen, Kitzeln
ragen kann, dann nahere er sich diese Instrument und spiele.**”

offenbar nicht nur zum Ausdruck der Empfindungen sondern auch zum Mitreissen der
grer geeignete Ton der Glasharmonika wurde schon 7. September 1782 in den Prager
ressanten Nachrichten beschrieben:

Ton ist fiir jeden, der nur das mindeste musikalsiche Gefiihl hat, beim schwichsten Piano so
hdringend sanft, und reisst im allméhlichen Wachsen bis zum Fortissimo das Gefiihl so mit sich
t, dass sich niemand wird erinnern konnen einen #hnlichen, und so angenehmen Ton jemals gehort
1 haben. [...] da hingegen der Ton der Glocke in einer Harmonika unzihlige Modifikationen von
scendo und Decrescendo ausdriickt, und augenblicklich neue Bewegungen in der Seele des
nerksamen Zuhdorers verursacht.

Und Schubart ergiinzt:

wder ewig heulende, klagende Griberton — machen das Instrument zu einer schwarzen Tinte, zu einem
rossen Gemihlde, wo in jeder Gruppe sich die Wehmut iiber einen entschlafenen Freund beugt.

' .,‘,'i nstrumente

els Begriff der Malerei in der Musik ist wohl ohne die Farbe-Intervall-Verbindungen, die
Isggllc Newtons 1675 formulierten Siebenteilung der Farben und den hierzu gehérenden
en™" diskuttiert wurde, undenkbar. Auf Newtons Grundlage verbunden mit der bereits
0 von Kircher festgestellten Farbe-Intervall-Verbindungen®”” schaffte Pére Castel ein Ton-
e System und darauf griindend sein clavecin pour les yeux (1725), das bald als clavecin
POUT tout les sens (1726) umgetauft sich schliesslich als clavecin oculaire (1726) prisentierte.
1739 berichtet in Deutschland Telemann von dieser Erﬁndungm. 1755, im Jahr von
. -CISS%{:]]?S Empfindungen, versucht Polycarp Poncelet eine Geschmackstonleiter zu
UEIen™ In Deutschland wurde Castels Idee von Johann Gottlob Kriiger weiterentwickelt

d ein Clavichord mit Prismavorrichtung geplant, welches die Farbmischungen durch Linsen

bid, S 1815
. -Sclmban: Idee, S. 290

2 1528¢ Newton: An Hypotesis Explaining the Properties of Light, 1675

e 1us é(i:cher: Ars magna lucis et umbrae, Rom 1646
04 - Beschreibung der Augenorgel, Hamburg 1739
1 Poncelet. Chimie du gout et de 1"odorat, Paris 1755
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3 cine Wand werfen sollte’®. Die Tatsache, dass sich mit Castels Uberlegungen die gréssten
¥ er (Voltaire, Rousseau, Diderot, Mendelssohn u.a.) auseinandersetzen beweist, welchen
Ilen Ton Castel angeschlagen hatte. Mendelssohn iibt in seinen Empfindungen an diesen

ersuchen starke Kritik. Die Wahmehmung der Farben kann nicht mit der des Hérens
slichen werden.

- Augen haben, unter allen sinnlichen Gliedmaassen die &ltesten und gerechtesten Anspriiche auf
.re Erkenntnis so wohl, als auf unsere Gliickseligkeit. Ein Blinder muss weit seligere Giiter der
- entbehren, als ein Taubgebohrener. Die Augen fiihlen deutlicher, schirfer, und in einer gréssern
egenheit, als das Ohr.[...] Man ist aber noch so gliicklich nicht gewesen diese Harmonie der
-n auf ihre wahre Stufe zu erheben, und zu der Mutter so vieler Ergétzlichkeiten zu machen, als
Harmonie der Tone. Die Farbenclaviere scheinen mehr zu versprechen als sie in der That leisten.
raume ihnen die harmonische Vermischung und Abwechslung der Farben, die Quelle der
ichen Schonheit, ein. Auch die sinnliche Wollust, die Verbesserung unserer Leibesbeschaffenheit,
1 ihnen schwehrlich streitig gemacht werden. Es ist hochst wahrscheinlich, dass die nervigten
eile des Auges und ihre harmonische Spannungen auf eben die Art von den Farben, wie die Gefésse
Gehors, von den Tonen verindert werden. Allein die Quelle der Vollkommenheit, die
hahmung der menschlichen Handlungen und Leidenschaften? Kann uns eine Farbenmelodie mit
n Vergniigen seegnen? Die Leidenschaften werden natiirlicher weise durch gewisse Tone
iickt, daher konnen sie durch die Nachahmung der Téne un unser Gedéchtnis zuriick gebracht
den. Welche Leidenschaft aber hat die mindeste Verwandschaft mit einer Farbe?

och mehr; Farben kénnen ohne Gréssen nicht vorgestellt werden.Man muss die entweder alle auf
ine eintzige Figur spielen lassen, oder es miissen mit den verschiedenen Farben zugleich
srschiedene Figuren abwechseln. Hat man aber eine Harmonie der Grossen schon gefunden? Weiss
den verschiedenen Figuren, die die abwechselnden Farben vorstellen, eine Einheit im
fannigfaltigen zu verschaffen? Geschiehet dieses nicht; so muss entweder die Disharmonie,oder das
erley der Figuren nothwendig die Lust stShren, mit welcher uns die, wenn ich so reden darf,
johllautende Farben zu erfreuen versprechen.Sollte es aber nicht mdglich seyn die Linie der
bnheit, der des Reitzes, die in der Mahlerey tausendfaches Vergniigen gewehrt, mit der Harmonie
Farben zu verbinden?**%

denreich schliesslich verwarf in seinem System der Aesthetik alle Versuche. Thm reichte
Farbenklavier nicht bis an das Zentrum der Empfindungen, das Herz. Auch Koch schreibt
seinem Lexicon:

eil die Frabe kein so leidenschaftliches Ausdrucksmittel abgeben kann, wie der Ton, so ist leicht
chen, dass durch ein solches Farbenspiel die Absicht des Erfinders nicht erreicht werden konnte;
er man auch diese Erfindung nicht weiter zu benutzen gesucht hat.**"’

a

ztendlich beweisen all jene Uberlegungen, welche Bedeutung der Musik zur Darstellungen
Empfindungen zukam.

irumente

Die SI‘JChe nach dem Ausdruck des Dunkeln fiihrt zur Beliebtheit aller Alt-, Tenor-
Bassversionen verschiedener Blasinstrumentengruppen.

o Flﬁtf W%rd oft als d"amore Instrument verwendet, offensichtlich auch in Orchestern, was
' verhaltlllsmﬁsmg grosse Anzahl von paarweise erhaltenen d"amore-Fléten in

K!ﬁgel'isDe Novo musices, quo oculi delectantur, in: Miscellanea Berolinensia, Berlin 1743
0 ndh:e sohn: Empfindungen, S: 118ff
i Koc Lexikon, Sp. 557
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~pusikinstrumentensammlungen beweist.”” Auch die Bassflste kommt in der Kammermusik
Mus

_ Einsatz, wie beispielsweise im Trio F-Dur Wq 163 fiir Viola, Bassflste und Bevon
a ph.E. Bach.

; der Oboenfamilie wird noch einen Schritt weiter gegangen und das Englischhorn zum
ssdruck der Schwermuth und tiefen Melancholie**” benutzt. Und an den Suizidgedanken
Zeit ankniipfend: ,,Bey einem solchen Horn, von der Harmonika [gemeint ist die

onika] begleitet, lisst sich’s bequem erschiessen.'°

Klarinette ist eine Erfindung der Empfindsamkeit, setzt sich im Orchester, von Mannheim
: gehend, in ganz Deutschland durch. Auch C.Ph.E. Bach hat in Hamburg fiir Klarinette
komp oniert.
er Charakter desselben [Klarinette] ist: in Liebe zerflossenes Gefiihl, - so ganz der Ton des
pfindsamen Herzens. [...] Der Ton ist so siiss, so hinschmachtend*?"!

dem wohl aus Bohmen stammenden Basetthorn und der Wiener Erfindung der
arinette wird das ohnehin nach unten grosse Spektrum der Klarinette noch vertieft. Die
e nach dem Dunklen findet in der Vorliebe fiir die Kombination Klarinetten/F agotte bzw.
orner/Fagotte ihren Ausdruck, man denke nur an Glucks Unterwelt-Szene in dessen
pheus, an die Einleitung des Mozart Requiem oder an die ,,O Isis und Osiris* Arie des
astro (I/10) in der Zauberfl6te, wo sich zum Klang dieser Instrumente noch Bratschen und
saunen gesellen. Gerade diese Arie beweist Schubarts Meinung iiber die Posaune, dass

enn nicht in Wien Rath geschafft wird; so miissen wir firchten, solches allmihlig ganz zu

teren. [Fussnote:] Auch hier hat Mozart Rath geschafft, und man findet seit ihm in den meisten
Operr Posaunen angebracht,“m

SZenzen

R
i

4 Die Suche nach empfindsamen Klingen greift auch auf fast historisches
Instrumentarium zuriick. So kommt es zu einer neuen Bliite der Viola da gamba, die mit in
Halsriickseite bezogenen Stahl-Resonanzsaiten, welche zudem gezupft wurden, zum

on mutiert, der ja am Hofe Eszterhazys, wo Joseph Haydn weilte, sehr beliebt war. In

icher Weise wurde die Viola d’amore aus der Bratsche entwickelt. Eine Renaissance
Ot auch die Laute.

Natur dieses Instrumentes ist: schwermiithige Liebe; stille Seufzer in schweigender Nacht

gehaucht; Ausbruch des klagenden Herzgefiihls bis zu Thranen. Es ist mithin ganz fiir gefiihlvolle
en gemacht ‘2!

& ;s ist Melancholie?

3 Ubereinstimmend spricht Schubart bei der Beschreibung empfindsamer Instrumente
- Slissem Ton, meist in Assoziation mit Melancholie. Da wusste Schubart sehr gut wovon

1

o -' Untersuchung zu diesem Thema steht noch aus, diese Tatsache habe ich aber immer wieder beobachtet.
lo 5 Jubart: Ideen, S. 32

P14, 8. 320
ibid, 5. 31¢
;MS. 305
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rach, schildert er doch in seiner Autobiographie Leben und Gesinnungen mehrere
elancholieanﬁille, die stest mit Suizidgedanen verbunden waren. (siche Kapitel: Literatur
Musik). Diese Wortverbindung der siissen Melancholie ist eine typische, aus den grossen
Jischen Romanen iibernommene Sprachfloskel der Empfindsamen. Melancholie, oder
eohwermut, ist in der Literatur oft Ausdruck der Empfindsamkeit. Eine schéne Definition von
| ehwermut, die zugleich die Theorie des Mitleidens unterstreicht, gibt Carl Theodor Beck in
.iner 1784 in Miinchen erschienenen Schrift Ernst, Gefiihl und Laune:

;,Wie ungliicklich und bedaurenswiirdig ist der Mann, dess Seele trauert, und der keinfen Freund um
| cich hat, dem er sein Herz entblossen, dem er sagen kénnte: Sieh! da blutet’s! — Wiirde ein Freund eine
 teane ihm auf seine Wunde hinweinen — o die Thrine wire Balsam! — Nun aber der Freund, der die

we hinweine, nicht da ist: ach! das Gefiss ist voll heisser, fressender Materie, es kann sich nicht
 ergiessen, und verzehret sich selbst.<*"

A elancholie wurde nicht als Krankheit aufgefasst, stellvertretend fiir diese Auffassung sei nur
Diderots Artikel mélancolie in der Enzyklopedie erinnert, in welchem er iiber
| Gehimuntersuchungen von Melancholikern berichtet, wobei sich keine Veridnderung zum
 sesunden Gehrirn gezeigt hatten. Damit war eine pathologische Sichtweise ausgeschlossen.
 Melancholie konnte jedoch zur Hypochondrie®'” ausarten, was dann eben als Verhirtung der
egend unter den Rippen, den Hypochondern oder, der Humoraltheorie nach, eine
ortaderverstopfung der Milz (eng. spleen, daher der im Deutschen iibliche Gebrauch des
leens!)) zum Ausloser hatte und somit pathologisch betrachtet wurde. Die Verdickung des

Nicolai in seiner Verbindung der Musik mit der Artzneygelahrtheit der Heilung der
 Melancholie durch Musik ein eigenes Kapitel widmet beweist, in welchem Masse diese schon
1745 verbreitet war.

I ypochondrie wurde auch als englische Krankheit bezeichnet, da sich englische Arzte um
en Erforschung bemiihten, auch kam das Wort 1668 erstmals in England vor und wurde,
e das Wort sentimental, {iber Frankreich nach Deutschland gebracht.

der Musik wird das Wort selten verwendet, eine Ausnahme ist Beethovens Quartett op18/6,
ssen Adagio-Satz mit ,,L.a malinconia® betitelt ist.

leen }?vurde dann in Deutschland schnell zu einem bis heute gingigen Modewort, Cranz
schreibt die Laune als »oohn des englischen Spleens®, der sich mit dem ,,franzdsischen

illierednen Esprit [vermihlte] und beyde zeugten eine Tochter [...] ein gutes, loses,
pfindsames Midchen*?'?,

3
E
eI
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*ﬁ“ﬁn_efksamkeit verdient in diesem Zusammenhang das Stichwort Trauer im zweiten Kapitel
Bildergalerie weltlicher Missbriuche (1785) von Joseph Richter, wo - und nur hier - ein

Onzert dargestellt ist.

“*CNKt man, dass Musik als Unterhaltung zu Zeiten der Trauer verboten war, ist sie hier als

Itlicher Missbrauch Ausdruck der empfindsamen Teilnahme! - wie iiberhaupt Karikatur

| fa!SChen Empfindsamkeit sowie des adeligen Konzerts. Jede der Bildertafel hat

egorischen Charakter, Richter liefert hierzu folgende Erklarung (Abbildung nichte Seite):

Ca]rl Theodor Beck: Emst, Gefiihl, Laune, Miinchen 1784, S. 75, zitiert nach Sauder I1I, S. 47
Vel. Sauder I, 5. 1575

: Chalatanerien, S.22
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) Verschiedene Dllcktante.r.l gebgn ein Konzert, und sind so wie die Zuhé&rer in der Hoftrauer
0 Die TOCf_ltef vom Haus lzfsst_ sw_h solo auf dem Klavier héren. Die Zuhérer klatschen, weil
es 50 Mode ist, maschinenmaéssig die Hande. ,
(4) Auc _ 8 .
sondern fiir die schénen Worte, die ihr ein galanter Herr hinter ihrem Stuhl ins Ohr fliistert
5) Im Hitergr.ur}d stehen zween Herren, die sich das Gefrorne schmecken lassen, und den.
Hausherrn Krt1s1eren. ’

In einem Armstuhl sitzt ein dicker Herr, der sich bei dem schée Solo an seinen Solohund
erinnert, ud es seinem Nachbarn erzihlt, dass er gestern drey Hasen Solo gefangen habe o
) Auf dem grossen Sopha sitzen zwo Damen die sich, weil sie nahe Blutsverwadte sin-d den

Riicken zeigen.
8) Die Frau Baronesse fillt in Ohnmacht, weil sie unter den Zuhdrern einen Herrn erblickt

der nicht in Hoftrauer ist.
9) Der Hausfreund hélt der Frau vom Haus den Flakon unter die Nase, und winkt dem Herm

im bunten Kleid, sich zu entfernen."

h eine junge Witwe klatschet mit, und ist ganz Ohr: aber nicht fiir die schone Musik, |




-:Bildnis ist bezaubernd schon

"sst es in Taminos Bildnis-Arie im ersten Akt der ZauberfIote. Damit spielt Mozart auf die
. raitbegeisterung dieser Jahre an.

Charakter des Menschen ist ihren Gesichtern eingepriget. Alle Leidenschaften verursachen
wderer Ziige in dem Gesicht. Sind sie von langer Dauer, so werden die Ziige unausldschlich.*?!

eibt Ewald Christian von Kleist in seinen Gedanken iiber verschiedene Vorwiirfe

Sobald sich der Mensch als subjektiv Fiihlender empfand, wurde dessen Temperament
und Charakter zu einem neuen Untersuchungsfeld. Dies entspricht der Definition der
Empfindsamkeit als Selbstgefiihl der Vollkommenheit, wobei in Blick auf den ganzen
enschen bei diesem innere und dussere Vollkommenheit unterschieden wird. Dies macht die
iffe Moral und Asthetik nétig und schafft Versuchsmodelle, von der dusseren auf die
re Vollkommenheit zu schliessen Hier ist in erster Linie Johann Kaspar Lavater zu
nen, der die Physiognomik zwar nicht erfunden, so doch aussergewdhnlich populir
acht hatte. Goethe und Herder arbeiteten an dessen Hauptwerk Physiognomische
agmente zur Beforderung der Menschenkenntnis und Menschenliebe (1775-78) mit, das
ne enorme Sammlung von Bildnissen durch einige Jahrtausende darstellt. Lavaters Versuche
den geschitzt, gelesen, diskutiert und belacht. Damit einhergehend kam die Vorliebe fiir
attenrisse und Scherenschnitte auf. Je nach Beschaffenheit von Kinn, Nase oder anderer
ien wollte man auf den Charakter des jeweiligen Menschen schliessen, und dies nicht nur
m diesen zu enthiillen, sondern auch um gute Verbindungen einzugehen. Damit verbunden
die bis dahin nicht existierende Liebesheirat, Hochzeiten waren - noch weit bis ins 19.
hrhundert - rechtskriftiger Akt, an dem beide Familienkreise Anteil hatten. Jetzt wollte das
dividuum seinen Lebenspartner suchen und finden. Physiognomische Studien und
ellschaftsspiele, wie Die Kunst in der Liebe und Freundschaft eine gliickliche Wahl zu
effen, Pest 1816”'® sollten bei der Wahl des/der Zukiinftigen helfen.

Auch in der Musik gibt es einige Versuche physiognomische Studien in Téne

etzen, schon Mattheson vergleicht 1739 die richtige Form eines Musikstiicks mit einer
larakterzeichnung:

¥Ir mOgen bei Gelegenheit der Mahlerey noch dieses bedencken, dass eines geschickten Kiinstlers
Y '-: nicht etwa bloss dahin gehe, ein Paar schwartze oder blaue Augen, eine erhabene Nase, und
k!cmen rothen Mund zu mahlen; sondern er trachtet immer in solchen Gesichtsziigen eine oder
A€I€ mnerliche Regung vorzustellen, und wendet alle seine starcke Gedancken dahin an, damit z.E.

chaver sage: in den Augen steckt was verliebtes; an der Nase ist was grossmiithiges, und am
Hde recht was hohnisches, "™

"¢ Charakterkomposition stammt aus der Potsdamer Zeit C.Ph.E. Bachs. Es ist das
Prdch zwischen einem Sanguineo und Melancholico, Wq 161a, in Form einer Sonate fiir

Zlﬁeljt n.ach: Kleist, 8. 175
. tthltmle: Dortmund 1980
] eson: Capellmeister, S. 145
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Violinen und Basso continuo in ¢-moll (!) aus dem Jahre 1749. Noch fiinfzig Jahre

1 2. % )
r: erinnert sich Tiirck in seiner Klavierschule:

ater
P hat Bach eine vortreffliche Sonate geschrieben, "welche gleichsam ein Gespriche zwischen
1 lancholicus und Sanguineus unterhdlt." Auf dhnliche Art schildert E.-W. Wolf in den sechs
ideinen Sonaten V. J. 1779. Seite 10 ff. das entzweyte Ehepaar gemeiner Leute.

Fiir Bach war dies anscheinend nur ein Versuch, spiter hat er sich von #hnlichen Plinen
distanziert, wie Matthias Claudius in einer Briefbeschreibung eines Gespriichs mit Bach in
dessen erstem Hamburger Jahr 1768 berichtet:

_ Sie haben einige Piecen gesetzt, darin Charaktere ausgedriickt sind. Haben Sie die Arbeit nicht
”fortgesetzt? _ _
+ Nein, die Stiicke habe ich gelegentlich gemacht und vergessen.
_ Es ist doch gleichwohl ein neuer Weg. 7
+ Aber nur ein kleiner, mann kanns niher haben, wenn man Worte dazu nimmt.***°
Bach hat diese Charaktersticke Wq 117 auch nicht drucken lassen. In Lavaters
Physiognomischen Fragmenten war C.Ph.E. Bach neben Jean-Philippe Rameau und Niccold
Jomelli der einzige Musiker!

"Man kanns naher haben, wenn man Worte dazu nimmt." sagte Bach, der Dichter und Kritiker
Heinrich Wilhelm von Gerstenberg nahm sich diese Ansicht offenbar zu Herzen und
unterlegte Bachs c-moll Fantasie mit Zitaten aus Shakespeares Hamlet.

Das Schreiben von Charakterstiicken ist natiirlich keine deutsche Spezifik, vor allem in
Frankreich entstanden im 18. Jahrhundert zahlreiche musikalische Portraits, ja ganze Suiten
waren aus Portraits zusammengesetzt, (nur als Beispiel: Jean-Philippe Rameau, Piéces de
clavecin en concert, 1741). In diese Zeit fillt auch Bachs frilher Versuch, wobei das
Aufeinanderprallen zweier verschiedener Charaktere eine Besonderheit darstellt und Bachs
Idee der gegensitzlichen Affekte entspricht.

In Lavaters physiognomischen Studien spiirt man auch die Idee der vermischten Empfindung.
Wenn man aus der dusserliche Physiognomie auf den inneren Charakter eines Menschen
schliessen kann, so muss auch der vermischte innere Charakter in einem vermischten

Ausseren zum Ausdruck kommen. So formuliert, habe ich dies bei Lavater nicht gefunden. Er
hatte dazu auch keinen Anlass, Schriften iiber Empfindsamkeit waren weit verbreitet. Aber

man.ﬁihlt sich an diese moralisthetischen Uberlegungen erinnert, wenn man im dritten
Kapitel liest:

»Man pllegt gewohnlich vier Hauptarten von Temperamenten anzunehmen und zu behaupten, ein
h_sei entweder cholerisch, phlegmatisch, sanguinisch oder melancholisch. Obgleich nun wohl

SCh_Werhch je eine dieser Gemiitsarten so ausschlieBlich in uns wohnt, daf dieselbe nicht durch einen

€nen Zusatz von einer andern modifiziert wiirde, da dann aus dieser unendlichen Mischung der

emPel'?ll'.nt:n‘[e jene feinen Nuancen und die herrlichsten Mannigfaltigkeiten entstehen, so ist doch

carenteils in dem Segelwerke jedes Erdensohns einer von jenen vier Hauptwinden vorziiglich

M, Um seinem Schiffe auf dem Ozean dieses Lebens die Richtung zu geben. Soll ich mein

?o]lﬂl!bensbekennmis liber die vier Haupttemperamente ablegen, so muB ich aus Uberzeugung
gendes sagen:

B g
e ?me’“ ische Leute flieht billig jeder, dem seine Ruhe lieb ist. Ihr Feuer brennt unaufhérlich,
ftund verzehrt, ohne zu wirmen. BloB Sanguinische sind unsichre Weichlinge, ohne Kraft und

Zitiert nach. Ottenberg, S.220
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. i BloB Melancholische sind sich selbst, und blo Phlegmatische andern Leuten eine

Wg]iche Last.

‘. Daraus schliesst Lavater auf verschiedene Mischungen:

i tﬁo[eﬁsch-sangufnische Leute sind die, \yelche in der Welt sich am mehrsten bemerke_n, gefiirchtet,
- Jche Epoche machen, am kriftigsten wirken, herrschen, zerstoren und bauen; cholerisch-

* _nouinisch ist also der wahre Herrscher, der Despotencharakter; aber noch ein Grad von
-mclmcho]iSchem Zusatze, und der Tyrann ist gebildet.

&nguinisch—}’hlegmaﬁsche leben wohl am gliicklichsten, am ruhigsten und ungestortesten, geniefen
: mtt Lust, miBbrauchen nicht ihre Krifte, krinken niemand, vollbringen aber auch nichts GroBes; allein
3 :W Charakter im hdchsten Grade artet in geschmacklose, dumme und grobe Wollust aus.

: aofgﬁsch-Melancholische richten viel Unheil an; Blutdurst, Rache, Verwiistung, Hinrichtung des

" Unschuldigen und Selbstmord sind nicht selten die Folgen dieser Gemiitsart.

Melancholisch-Sanguinische zinden sich mehrenteils an beiden Enden zugleich an, reiben sich selber
~ an Leib und Seele auf.

' Cholerisch-phlegmatische Menschen trifft man selten an; es scheint ein Widerspruch in dieser

- Zusammensetzung zu liegen; und dennoch gibt es deren, bei welchen diese beiden Extreme wie Ebbe
und Flut abwechseln, und solche Leute taugen durchaus zu keinen Geschiften, zu welchen gesunde

- Vernunft und Gleichmiitigkeit erfordert werden. Sie sind nur mit duBerster Miihe in Bewegung zu
men, und hat man sie endlich in die H6he gebracht, dann toben sie wie wilde Tiere umber, fallen mit
 der Tiir in das Haus und verderben alles durch rasendes Ungestiim.

;}{elancholisch-pklegmatische Leute aber sind wohl unter allen die unertriiglichsten, und mit ihnen zu
 leben, das ist fiir jeden verniinftigen und guten Mann Héllenpein auf Erden.

 Esist nicht Sinn dieser Studie Lavaters Gedanken darzustellen, aber die angefiihrten Zitate
 schaffen uns einen Blick auf das Gesamtbild

MUSKY -  [EMPFINDUNG -  [CHARAKTER -  MENSCH.

_jj die Mischung der dusserlich erkennbaren Charaktere und Mischung der innerlich zum

- Ausdruck kommenden Empfindungen macht die Unterscheidung von Asthetik und Moral
notig. Und wie schreibt doch Leopold Mozart, die Bedeutung des Interpreten unterstreichend:
Mancher Halbcomponist ist vom Vergniigen entziickt, und hilt nun von neuem erst selbst recht viel

1Qfﬁch, wenn er seinen musikalischen Galimatias von guten Spielern vorgetragen héret, die den

iﬁ.ﬁ'ekt, an den er nicht einmal gedacht hat, am rechten Orte anzubringen, und die Charakters, die ihm

- memals eingefallen sind, so viel es mdglich ist zu unterscheiden [wissen].“

;Da haben wir Affekt und Charakter in einem Atemzug.

;’ueprobe
 PSEILVOr uns liegendes Gesicht ist unter dem Geschlechte, in das er gehort — eben so original, als sein
n."i’sh ISl_Iher Mensch. Es ist eine Gattung, die immer in der Welt etwas poussiren und vorstellen
i Z}’Vlschen den Augenbrauen, im Blicke der Augen — scheint ein gesitiger Ausdruck seiner

“kﬁan Kraft zu schweben. Er kann, er wird, er muss sich, mit solcher Physiognomie, an vielen

“0, mit Anstand und Vortheil, produciren kénnen. [...] Doch den Fehler am linken Auge in der
ot der Mahler aus Héflichkeit vermuthlich und schonender Giite weggepinselt [...] und ganz
’ Abar damit zug]eich — ein betrichtliches von Ausdruck. Seele genug bleibt iibriens noch in Aug
» Ugenbrauen {ibrig. Die Nase, zu sehr abgerundet, ldsst indess immer noch genug von Feinheit
; 'n kender KFaft durchscheinen. Der Mund — welch ein einfach gewordener Ausdruck von

gefiihl, Sattheit, Trockenheit, Selbstbewusstsein und Sicherheit; die Unterlippe etwas listig und
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.ch — aber nur leiser Hauch der Lastigkeit driiber! Die nah an der Lippe griinzende Einkerbung —
.. gﬁ wieder sehr. Feste, Heiterkeit, Muth und Drang ist in der Stirne.*

‘Feschrelbung C.Ph.E. Bachs in Johann Kaspar Lavater, Physiognomische Fragmente, Dritter
d, 1777

. pfin dsame Musiktitel

pa, wo dem Rezepienten klar war, dass er es mit einem Vetreter der Empfindsamkeit zu tun
bestand keine Notwendigkeit die Worte empfindsam/Empfindsamkeit in Musiktiteln
_ ringen. Jedoch gibt es einige Ausnahmen, die nur am Rande dargestellt werden sollen
@d keinen Anspruch auf Vollstandigkeit haben wollen.

" schonste Beispiel ist die mit C.P.E.Bachs Empfindungen iiberschriebene Fantasie in
E g-moll Wq. 67. Im Jahr 1787 entstanden, ist es die letzte Fantasie, die Bach schrieb. Die
* Uberschrift ,,Sehr traurig und ganz langsam® spricht im Geiste der Melancholie. Ahnlich
 yerabschiedete sich Jifi Benda von der musikalischen Produktivitit. Bendas Klagen benannte
er seine letzte Kantate.

i

Gegenstiick zu diesem ist Goethes Libretto zur satirisch-parodistischen Oper iiber
‘Empfindung, die er 1778 unter dem Titel Triumph der Empfindsamkeit schrieb?',
~ Augenscheinlich ist Goethes Abschied von jener Empfindsamkeit, die seinen Werther
glich gemacht hatte, vielleicht begriindet in der Angst vor den Nachfolge-Erscheinungen,
lleicht entstanden aus der Angst zum eigenen Plagiat zu werden. Vollkommen aber
%stanmerte sich Goethe wiahrend seiner Italienreise 1786-88 von der Empfindsamkeit. Dies
3 heidet Goethe von Schubart und anderen Autoren der Empfindsamkeit.

oethe bezeichnete die am 12. September 1777 erstmals erwihnte iltere Fassung, als eine
omische Oper, so toll und grob als méglich. Sie wurde am 30. Januar 1778 zum Geburtstag
Herzogin Luise, unter Mitwirkung Goethes und mit der Musik von Carl Friedrich

gmund Freiherr von Seckendorff aufgefiihrt. Die verinderte zweite Fassung erschien erst
7 innerhalb der ersten Gesamtausgabe von Goethes Schriften. Interessant ist das von

ethe gewahlte Sujet, der von den Empfindsamen als vollkommen (!) empfundene

ische Park, mit welchem er die Empfindsamkeit symbolisiert:

»Was ich sagen wollte!

m vollkommnen Park

Ird uns wenig mehr abgehn.

Ir haben Tiefen und Hohn,

e Musterkarte von allem Gestriuche,

mme Gange Wasserfalle Telche

€n, Hohlen, Wieschen, Felsen und Kliifte,

-Ine Menge Reseda und anderes Gediifte,
ell]muthsﬁchten Babylonische Weiden, Ruinen,
edler in Léchern, Schifer im Griinen,

08 heen und Tiirme mit Cabinetten,

, /on Moos sehr unbequeme Betten,

Voelisken, Labyrinthe, Triumphbogen, Arkaden,

°hﬂnn Wolfgna

A g von Goethe: Der Triumph der Empfindsamkeit. Eine dramatische Grille. Von Goethe.

gabe. Leipzig 1787
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werhiitten, Pavillons zum Baden,
esisch-Gotische Grotten, Kiosken, Tings,
rische Tempel und Monumente,

er, ob wir gleich niemand begraben -

uB alles zum Ganzen haben.*

. thes Triumph wurde 1925 von Emst Krenek neu vertont.

1s Andeutung empfindsamer Musiktitulierungen sei auf Friedrich Burchard Benekens
-Jersammlung, ,die gewiss dir manche gute Empfindung aufregen und nihren
221 ioder und Gesdnge fiir fiihlende Seelen, Hannover 1786 hingewiesen. Inwieweit sich
eses Werk inhaltlich oder rein 6konomisch mit der Empfindsamkeit auseinandersetzt kann
 nicht sagen, da ich die Liedersammlung (noch) nicht eingesehen habe. Am Abschluss
Studie werde ich auf Beethoven und seine empfindsamen Satzbezeichnungen
ehen, die beweisen, dass auch hier die Empfindsamkeit den Ubergang zur Romantik
tete, wihrend der klassische Stil langsam aussterben musste. Eine Minderheit wird zur

eine Grésse zur Minderheit. Ein weiteres Beispiel dieses Prozesses ist Isaak-Iganz
eles Sonate melancholique pour le piano, op. 49.

WeTtnach Schleuning S, 450
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Meister

Es erscheint mir fast zu kategorisch, einzelne Komponisten der Empfindsamkeit
_uguordnen, war es bei einigen Ausflug der Jugend, bei anderen Ausflug in fremde Regionen
¢ Kapitel: Nordismo, Absatz: North meets West). Dennoch gibt es einige Komponisten,
e wie C.Ph.E. Bach, an den Idealen der Empfindsamkeit zeitlebens festhielten, da sie diese
en als Ideal empfanden.

Bach war oft und ausgiebig die Rede, seine Werke werden in zunehmender Weise
piert, er ist zwar noch kein Repertoirmeister (ob er das iiberhaupt sein méchte?), aber weit
kannter als etwa Jifi Benda, auf den ich auch immer wieder zu sprechen kam und dessen
eutung fiir die Etablierung des Melodrams nicht genug hervorgehoben werden kann (aber:
welches Musikbuch gedenkt schon des Melodrams?)

-5

Reflexion XIII.

Musikforschung hat den entsetzlichen Begriff des Kleinmeisters aufgebracht, und damit
abgewertet, was neben den stilisierten Gréssen existiert. Wie oft war es aber umgekehrt,
iele Namen wurden gefeiert, aber deren Klang verlor sich im Donnergetése der grossen
amen. Wieviele Werke sind heute vergessen, die, wie Grauns Tod Jesu iiber hundert Jahre
Zu den bekanntesten gehorten? Auch meine Studie kann diesen nicht helfen, eine reine
dhnung bedeutet nichts! Auch das Abdrucken von Notenbeispielen, was ich nur
ahmsweise exemplarisch tue, ist ein fast sinnloses Unternehmen. Musik ist fiir das Ohr
rieben, um dieses zu fiillen. Doch so lange Interpreten-Namen auf CD-Covers grésser
hrieben werden als die Namen der Schopfer, solange das Publikum die Hallen der Kunst
fritt, um unter dem Vorwand der Erquickung an schon so oft gehérten Werken seine
he vorzufiihren, wird sich daran nichts #ndern.

I den ganz grossen Komponisten, die sich den Ideen der Empfindsamkeit hingaben gehdren:
i Gottfried Miithel: er war der letzte Schiiler von Johann Sebastian Bach, bildete sich
’ Johann Adolph Hasse, C.Ph.E. Bach und G.Ph. Telemann weiter, um dann in Riga zu
im gefeierten Orgelvirtuosen und Komponisten zu avancieren, wo er im Todesjahr C.Ph.E.
8Chs verstarb. Miithel schrieb eine Reihe bedeutender Klaviersonaten, sein Variationsstil ist
I seiner Epoche wohl ausgereifteste. Uber Miithel gibt es keine Monographie, er ist

ich vergessen. Sollte man die lobenden Worte seiner Zeitgenossen auflisten, wiirde eine
Veitere Studie entstehen.

Wilhelm Friedemann Bach: Seine Beziehung zu seinen Briidern scheint eine angespannnte
&€ Zu sein, seine Lebensfiihrung nicht gerade geordnet, dennoch oft als einer der besten
SAStEn gelobt. Seine Kunst bestand in der Improvisation, die nur selten den Weg aufs
" fand. Hervorzuheben sind seine zehn Klavierfantasien. Wenngleich die meisten seiner

AeN in eine friihe Schaffenszeit fallen, verdienen diese sicher wieder aufgefiihrt zu
en.
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.1 Christoph Friedrich Bach: stand in engerem Kontakt zu seinem Bruder Carl Philipp.
£ Herders Einfluss wendet er sich in Biickeburg der Vertonung dessen Texte zu. Seine
ofe mit Gerstenberg verraten empfindsame Musikanschauungen, die in den Oratorien Die
dheit Jesu und Die Auferweckung Lazarus ihre Realisierung fanden.

seph Martin Kraus: thn haben wir schon mit seiner kritischen Schrift Etwas von und iiber
: Musik fiirs Jahr 1777 kennengelemt. Er, in Mannheim gebildet, wendet sich gegen den
sheimer Stil und findet seine Identitét im Norden. Nicht nur stilistisch, auch geografisch.
1 Jahr vor seinem Pamphlet schreibt er seinen Tod Jesu, eine klare Distanzierung von der
annheimer Musikésthetik. 1780 wird er Mitglied der Schwedischen Musikakademie, ein
Jahr spiter avanciert er zum Direktor des Hoforchesters. Neben sehr feiner Kammermusik
; chrieb er unglaublich empfindsame Sinfonien (eine Sinfonie tenébre), Opemn, Ballette, aber
eb auch der Literatur treu. In Schweden heute langsam wieder Biihne und Konzertsaal
erobernd, in Deutschland wenigstens sinfonisch auf Tontrigern zu haben, wird er wohl noch
ee in der Ecke stehen miissen. Als Joseph Martin Kraus das erste Mal nach Kopenhagen
.: musste er bei Besuch des Theaters den Sinn seiner empfindsamen Musik gesehen haben.
_Ei blot til Lyst“ war bei der Erweiterung 1774 auf das Proszenium geschrieben worden:
‘Nicht zur Befriedigung, nicht zum Spass. Blieb er deshalb?

Jakob Friedrich Kleinknecht: der Flatist am Hofe der Wilhelmine von Bayreuth, der
‘Schwester Friedrich IL, von Berlin instrumententechnisch beeinflusst, stilistisch der
Empfindsamkeit verbunden, zog mit dem Hof nach Ansbach um und wurde dessen
Kapellmeister. Sein Schaffen ist rein instrumental ausgelegt, mit Ausnahme einer
konzertanten Sinfonie und einem Violinkonzert schrieb er nur Kammermusik, jene Form, die
den intimen Ideenaustausch maglich machte und den Dialog vertonte.

hann Matthias Leffloth: zu frith gestorben (1731) um empfindsamer zu sein, aber nach
ubart einer der grossten Adagiospieler seiner Zeit, ein Genie, das leider zu friith verstarb.
wenige Werke Leffloths sind erhalten, um ihn richtig einstufen zu konnen. Seine
- gedruckten Sonaten fiir Cembalo und Fléte erschienen 1729.

g

n
" Genie!

ruft Grimm am Ende seines oben zitierten Briefes aus. Was aber ist Genie? Und kann
mn sich nur auf dieses verlassen? ,,Wer’s nicht ist, kann nicht; und wer’s ist, wird nicht
orten.“ schreibt Lavater Rousseau zitierend, der diese Formulierung in seinem
Uictionaire de Musique verwand, in seinen Physiognomischen Fragmenten®” um
Zufahren: ,,\Wer bemerkt, wahmimmt, schaut, empfindet, denkt, spricht, handelt, bildet,
hte!;, singt, schafft, vergleicht, sondert, vereinigt, folgert, ahndet, giebt, nimmt — als wenn's
L €In Genius, ein unsichtbares Wesen hoherer Art diktirt oder angegeben hitte, der hat
e; als wenn er selbst ein Wesen hoherer Art wire — ist Genie.“ Weiter ist Lavater der
“Absicht, dass Genje »Ungelerntes und Unlernbares empfand, sprach, dichtete, gab, schufl
~bet0nt den Aspekt der Unnachhahmlichkeit eines Genies. Diese Definition wurde 1778
" Offentlicht, also zur Zeit der grossen Geniediskussion und Geniebegeisterung.

] Atert nach: F v, Klinger: Sturm und Drang, Stuttgart 1970, Beilage Lavater S. 127ff
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um 1750 die Unterschiede in Auffassung des Geniebegriffs zwischen dem
+sfischen Johann J oachim Quantz und dem biirgerlichen Telemann waren, verrit ein Blick in
E ! Autobi()graphien. Wihrend Telemann proklamiert: ,,Bey allem ist die blosse Natur
¢ Lehr-Meisterin, ohne die geringste Anweisung, gewesen, es miisste denn seyn, dass ich
nfangs 14 Tage lang auf dem Clavier unterrichtet worden und sich somit auf sein Talent
lassen konnte, meint Quantz ,Ein grosses Hinderniss des Fleisses und weitern
achdenkens ist es, wenn man sich zu viel auf sein Talent verlisst. 2[2...] Manchen gereichet
A pesonders gute Naturell mehr zum Schaden als zum Vortheile.“*** Er setzt dieses zwar
3 mittelmiissige Anlage aber scheint zu geniigen. Um im Weiteren zu behaupten, dass
Eie si(,:h auf ,,gute Naturgaben Verlassende unwissender seien, als jene, ,die ihrem

ttelmissigen Talente durch Fleiss und Nachdenken zu Hiilfe gekommen sind.*

. ie ngSS

von Lavater definierte Gefiihl, dieser Drang Ungelerntes auszudriicken (im wahrsten
:ne des Wortes), ist Grundlage der Geniedebatte. Ein weiterer Zug ist die als einengend
empfundene Nachahmungspflicht, wenngleich diese schon fast ins Transzendentale
; sgeweitet schien. Diese Ausweitung ist sicher Verdienst des Geniekultes, Gegenbewegung
ur Nachahmungsforderung von Batteaux, der meinte, Genie sei ,,nicht ein [...] heftiges Feuer,
g Iches die Seele aus sich selbst reisst, und sie auf gut Gliick mit sich hinweg fiihrt.«?%,

'.?':m ichtlich des Interessengebietes Musik wird jedoch selbst in den freiesten Schriften betont,
wie wichtig die Erlernung des Handwerks, der Harmonie und Setzkunst, sei, um seinen Ideen
richtige Grundlage zu verleithen. Insofern ist die Geniebewegung kein anarchistischer
Versuch Regeln zu zerstdren, sondern diese kritisch, mit dem Ziel der Ausweitung, in Frage
zu stellen.

gangspunkt der Geniediskussion war wiederum England, wo 1759 des Nachtgedanken
Autors Edward Young Conjectures on Original Composition vertffentlicht wurden. Young
halt die Originalitit fiir eine Fahigkeit eines jeden Menschen, was in Deutschland auf grosse
‘Begeisterung stiess. Wieder ist England in fiihrender Position, was zudem die Rolle
kespears verstindlich macht, der als Ideal des nordischen Genies gefeiert wird. Aus
oungs Uberlegungen hervorgehend findet man oft auch den Begriff des Originalgenies. ,,Ein
ginalgenie, wenns auch nur ein missiges Genie ist, hat mehr Werth, als die beste
Kopie.“”*® Fiir die deutsche Geniediskussion war Sulzers Theorie der Schénen Kiinste
Wichtig. Unter dem Stichwort Genie setzt er sich mit dem Gedanken auseinander, dass Genie
gtwas auch den Tieren Angeborenes sei, eine Idee, die sich der Instinktforschung anschliesst.
: . m Menschen sei eine starke Reizung, die das Genie aufweckt, nétig, wobei sich Sulzer auf
- @ie Empfindsamkeits-Lehre bezieht:

‘Seelen von geringer Empfindsamkeit, die durch nichts zu vorziiglicher Wiirksamkeit gereizt werden,
kﬂil}e besondere Bediirfnisse haben, solche Seelen sind bey dem gréften Verstand ohne Genie;
3 (.ileser groBe Verstand muB durch das BediirfniB in Wiirksamkeit erhalten werden. Die
m!llt‘-denen Verméogen der Seele liegen in einer schlaffen Unthitigkeit, bis irgend eine Empfindung
I€1zt, und dann wiirken sie, so lange diese Empfindung vorhanden ist.“*’

Dey ' . : i 5 .
20 Kiinstler sicht Sulzer an erster Stelle einer Genieordnung, wobei er fordert, dass dieser
sdler dem seiner Kunst eigenen Genie, ein groBes philosophisches Genie besitzen [muss];

; ‘ ein Mann seyn, der, wenn er auch den Geist seiner Kunst nicht gehabt hitte, noch immer
I Genie gebliehen wire <

Quantz, 5. 1

R
der -Ubers. von Marpurg in: Historisch-kritische Beytrige zur Aufnahme der Musik, Berlin 1760, S. 24
: Chalatanerien, S.96

T, Sp. 364re
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phjlosophische Genie sei Grundlage zur Schopfungstitigkeit, Quelle der genialen
dlung, ohne die seine Kunst nur schwer exis_tieren kann. Daraus folgert, dass

Genie eines jeden Kﬁnstlersf also nach einem doppelten Maa.Bsta}) gemessen werden
uss]: an dem einen miBt man seine Kunst, und dem andern seine Materie.*

~amit entspricht er der Forderung Lessing, der sich in seiner Hamburgischen Dramaturgie
. n die Auffassung wehrt, ein Genie miisse keine Bildung haben und betont, wie wichtig
¢ Empfindung fiir das Genie sei:

ie Genie! schreien sie. Das Genie setzt sich iiber alle Regeln hinweg! Was das Genie macht, ist
ell< So schmeicheln sie dem Genie: ich glaube, damit wir sie auch fiir Genies halten sollen. Doch
. verraten zu sehr, daf sie nicht einen Funken davon in sich spiiren, wenn sie in einem und eben
elben Atem hinzusetzen: »die Regeln unterdriicken das Genie!« - Als ob sich Genie durch etwas
r Welt unterdriicken lieBe! Und noch dazu durch etwas, das, wie sie selbst gestehen, aus ihm
eleitet ist. Nicht jeder Kunstrichter ist Genie: aber jedes Genie ist ein geborner Kunstrichter. Es
ie Probe aller Regeln in sich. Es begreift und behilt und befolgt nur die, die ihm seine

mpfindung in Worten ausdriicken.**?®

Geniekult hatte eben, wie die Mode der Empfindsamkeit, die in der Empfindsamlichkeit
erte (siche Kapitel: Nordismo, Abschnitt: Zuviel ist zuviel), auch seine
Mlodeerscheinung. Cranz kritisiert dies in seinen Chalatanereien sehr bissig:

ie, ist eine Seltenheit, deren jedes Jahrhundert nur wenige hervorbringt. Nie aber wird mehr von
e geplaudert, als wenn die Genies am meisten fehlen, so wie der Arme von nichts lieber spricht
s von Reichthimern. Heutigen Tages will alles Genie sein. Sobald jemand alle Regeln des guten
schmacks verldsst, von der allgemeinen Heerstrasse menschlicher Kenntnisse abweicht und wild
Hecken und Girten setzt, alles Bizarre heraus sagt, was in seinem wiisten Gehirne sprudelt, eine
abische oder baierische Mundart zum Eigenthiimlichen seines Stils macht, mit Kerls und platten
riicken, die man nur unter dem Pobel hért, und sonst nie in guten Biichern gedruckt las, um sich
5o beehrt man ihn mit dem Titel eines Genies.* '

abschliessend vor Nachahmer wirklicher Genies zu warnen. Ein Beispiel von Genie ist fiir
,Goten“, Goethe. Auch unter dem Stichwort , Talent* schreibt er: ,Die Seltenheit eines
gen empfindsamen Talents, welches einem Sterne [gemeint ist Laurence] angeboren
€, zog nachempfindelnde Affen bey hunderten ihm her.***

.!4.*";'::' E};hraim Lessing: Hamburgische Dramaturgie. 96. Stiick, >Den Isten April, 1768<
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»Wenn Music eine Sprache der Empfindungen und Leidenschaften
ist, wenn die Empfindungen keines einzigen Menschen mit den
Empfindungen eines andern vollkommen iibereinstimmen; wiirde
dann nicht folgen, dass in Ermangelung gehériger Vorschriften, und
aus Natur und Erfahrung abgeleiteten Regeln, die Kunst dem
Eigensinn und der Willkiihr eines jeden insbesondere iiberlassen
sein miisste?*>>°

f"‘:l’ pdsame Spiel- und Tonarten
;l,

'4

mpositionstechniken

Dieses Kapitel méchte nach all dem Vorausgegangenen den Versuch unternehmen zu
inieren, was in der Ausdruckskunst der Musik als empfindsam galt. Bewusst schreibe ich
galt“ und nicht ,,gilt“, denn ich werde versuchen, dies aus den Augen der Zeitgenossen zu
efinieren. Denn es ist unméglich ein dsthetisches Ideal in der Zeit um 1770 zu definieren und
jeses Problem wurde von den Zeitgenossen sicher auch so gesehen, weshalb es zu einem so
nsiven Gedankenaustausch kam. Ein Zeitideal fordert die Affekteinheit eines Werkes..
ellvertretend se1  hier Gottfried Lessing zitiert, wieder ein sich mit Musik
einandersetzender Literat: ,,In einer Sinfonie muss nur eine Leidenschaft herrschen, und
der besondere Satz muss eben dieselbe Leidenschaft, bloss mit verschiedenen
banderungen, es sei nun durch den Grad ihrer Stirke und Lebhaftigkeit, oder nach den
ancherlei Vermischungen mit andern verwandten Leidenschaften, erténen lassen, und in uns
1 erwecken suchen.“?*! Dies entspricht noch immer den Idealen des galanten Stils, wie sie
a von Mattheson definiert werden, der, wie im Kapitel ,»Affekt-Leidenschaft-Empfindung*
aufgezeigt, jedem Affekt Unterarten zugesteht.

Was macht ein Empfindsamer wie Carl Philipp Emanuel Bach, wenn er also Sinfonien
eiben darf? Ich wihle bewusst das Wort »darf”, denn hiermit meine ich Werke, die Bach
€ie Hand liessen, also Werke, die nicht unter dem kiinstlerischen Diktat einen Regenten
hrieben werden mussten. Diese Gelegenheit bot sich Bach in Hamburg mit einem
\i ’ agswerk, das die Empfindsamkeit in einer Stadt reprisentieren sollte, wo man damit nur
g.anzufangen wusste: in Wien. 1773 erhielt Bach vom seit 1770 Gesandten des
] _lchischen Kaiserhauses in Berlin, dem Baron Gottfried van Swieten, den Auftrag
wonen zu schreiben, die man als Ausdruck seiner Subjektivitit und Individualitit
eichnen kann. Denn des Bestellers ausdriickliche Bitte was es, dass sich Bach ,,ganz gehen
®, ohne auf die Schwierigkeiten Riicksicht zu nehmen, die daraus fiir die Ausiibung
’ Wendig entstehen mussten.*>’? Bach wihlt kein grosses Orchester, um etwa durch
Mangfiille seinen [deen Ausdruck zu verleihen, wie es wohl ein Mannheimer oder Wiener
CISter bei einem solchen Auftrag getan hitte. Nein, Bach verwendet das Minimum einer
O!JJSCheIl Besetzung nach dem in jener Zeit herrschenden Begriff, vier Streicher mit
Hinuogruppe. Denn nicht Klangfiille, aber Ideenfiille heisst sein Motto und bei zu vielen
“Hgen wire diese der Gefahr ausgesetzt, unterzugehen. Was Empfindsamkeit reich an

i :
(;léazl; Nicolaus Forke] in: Cramer, Magazin der Musik, Hamburg 1783, S. 858

TR ssing: Gesammelte Werke, Berlin 1954, S. 142 |
- Reichardt- Autobiographie in: Allgemeine Musikalische Zeitung X VI, Berlin 1814 |
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Ktwechseln bedeutet zeigt ein einziger Blick auf den ersten Satz der ersten der sechs
chcrsinfonifm Wq 182 in C-Dur. Schon das Thema bricht mit jedlicher Tradition:
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die ersten beiden Takte suggerieren ein zweitaktisches Schema, welches darauf sofort
i 1 einem viertaktischen augmentiert wird, das allerdings, die sich endlich zurechtgefunden
benden Ohren der Zeit schockierend, mit dem leiterfremden Staccatoton as’ abbricht,
nn verwirrt in einem weiteren leiterfremden Ton fis’ mit Triller weiterfiihrt, um endlich in
nem viertaktigen Nachsatz geordnet zu enden. Genau dies beschreiben die eingangs zitierten
Worte Nietzsches iiber Sterne, er riefe ,,bei dem Leser ein Gefiihl der Unsicherheit dariiber
hervor, ob man gehe, stehe oder liege: ein Gefithl, welches dem des Schwebens am
andtesten ist." Genauso musste sich der Zuhérer dieses Sinfonienbeginns fiihlen.

eselben Kompositionstechniken finden wir auch in Jifi Bendas Sinfonien. Benda hatte
jedoch zeitweise ungiinstiger Bedingungen bei der Realisierung seiner Werke, so dauerte es
1ge Zeit, bis ihm auf wiederholte Bitten hin endlich 1765 ein Cellist genehmig wurde. Doch
konnte Bendas schépferische Tatigkeit keineswegs bremsen. Als nur ein Beispiel seiner
he nach neuem Klangzauber sei der zweite Satz der D-Dur Sinfonie genannt, in welchem
h Benda bemiihte, Pizzicato-Effekte mit arco-Klingen zu verbinden und zwar abwechselnd
in so kurzem Zeitraum, das dies technisch unméglich erscheint.
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Losung des Problems ist allerdings einfach: das Pizzicato liegt stets auf leeren Saiten,
s es nicht, wie iiblich, mit der den Bogen fiihrenden rechten Hand gezupft, aber mit der
Geige haltenden linken realisiert werden kann. Ubrigens ist dies eine Stelle von

he rhaftem Klang.

1 wir nach all dem nochmals Lessing, und zwar jenen Satz, der den oben zitierten
ealvorstellungen vorangestellt war:

e Sinfonie, die in ihren verschiednen Sitzen verschiedne Leidenschaften ausdriickt, ist
. musikalisches Ungeheuer;* so wird uns die Reaktion von Bachs und Bendas
tgenﬁssischen Zuhorem verstidndlich. Es gab aber auch einige, die Bachs neuen Weg sahen,
anden und priesen. Wie z.B. Reichardt, der den ,,originellen, kilhnen Gang der Ideen*
¢ , die grosse Mannigfaltigkeit und Neuheit in den Formen der Ausweichungen®
emeint sind harmonische Ubergénge und Modulationen) lobte. ,.Schwerlich ist je eine

ikalische Comg)osition von hoherm, keckerm, humoristischerm Charakter einer genialen
= «23

Uberhaupt ist der Mut freier mit harmonischen Mitteln umzugehen, ein stindiges
ma bei der Bewertung der empfindsamen Meister, ,,durch welche besonderen Wege er
einer Tonart in die andere bald langsam hineinschleicht, bald gleichsam durch einen salto

ale hiniiberspringt, wie er die kilhnen Ausweichungen vorbereitet, und die Tempi
«234

Beispiel fiir die empfindsame harmonische Kunst sei Jakob Friedrich Kleinknechts, der
elimeister des Ansbacher Orchesters, angefiihrt. Schubart lobt ihn ,,als griindlichen Setzer,
wir einen in Deutschland haben. Zwar iibt er sich blos im Kammerstyl, aber seine
merstiicke sind Muster in dieser Art. Seine melodischen Géange sind meist gut gewihlt,
nd die Bisse so herrlich gesetzt, dass sie der Componist studieren muss, um den Bassatz
zu lernen.“**°

weiteres Beispiel eines sehr empfindsamen Mittels sei die Behandlung der taktschwersten
eit, der Eins, genannt, die, entgegen ihrer Bestimmung, in der Generalbass-Begleitung
e akustisch weggelassen wird, was jedoch bei dem die Eins erwartenden Hérer deren
erstarkung assoziiert. Less is more, wiirde Jakob Kleinknecht in leichtem Smalltalk heute

Ein weiterer Komplex ist die Behandlung der Dynamik. Suchte der galante Stil eine
dnete, der Natur entsprechende Abwechslung von forte und piano, meist durch kleine
escendi und decrscendi verbunden (ich verwende in meinen praktischen Kammermusik-
Qﬂeﬁl_lllgen gerne den Ausdruck der Minigolf-Dynamik), kam es in der Empfindsamkeit zu
amischen Ausbriichen, subito-Effekten oder, wie bei der Affektdarstellung, zu
eIISE'it.Zlichan Entwicklungen, sodass ein sich langsam steigerndes crescendo in einem
O p1ano seine Enttiuschung fand. Mit diesen Neuerungen einher geht die Uberzeugung,
dfﬁr Effekt nicht durch die wichtigste Note, sondern der dieser vorhergehende sozusagen
CXIV erzeugt wird. So hat beispielsweise kein subito forte eine eigentliche Wirkung, wenn
i1 Note davor nicht schwicher ist, keine musikalisch dargestellte Enttiuschung ist wirklich

-4 18

2,014, Sp. 29,
Zu lesen in einer Zeitungskritik im Hamburger Correspondenten 1785, zitiert nach: Carl Philipp Emanuel

Rchim Spiegel seiner Zeit, S. 154

- SChubart: Ideen, S. 161
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chend, wenn davor nicht grosse Erwartung gezeichnet wird. Im Grunde sind es, auf

E eit iibertragen, all jene Dinge, die einen Film mitreissend machen.

ere Z

11 und Tonartencharakteristik

: Bach hat sich im zweiten Teil seiner Klavierschule sehr genau mit den einzelnen
Akkorden und derer Verwendung auseinandergesetzt, jedoch leider fast keine Angaben zu
aeren Charakter gemacht, wohl in der Auffassung, dass dies ein Musikus fithlen miisse und
- Gefiihl somit nicht erlembar sei. (Man denke in diesem Zusammenhang an den Genie-
egriff). Eine Charakteristik der Intervalle ist uns allerdings von Johann Philipp Kirnberger
iert worden, der als Kompositionslehrer und Kapellmeister der Prinzessin Anna Amalie
von Preussen nicht nur Bachs Kollege in Berlin war, sondern als Schiiler des Bach-Vaters
Johann Sebastian dessen hohe Kunst zu retten trachtete, wie in seinem Lehrbuch Die Kunst
reinen Satzes (2. Teil, Berlin 1776) deutlich wird. Man klappe die im Kapitel Affekt-
Leidenschaft-Empfindung beigelegte Tabelle aus und dann ist leicht zu sehen, dass jeder
Tntervall seine zugehorige Empfindung hat:

Dass der Ausdruck in der Melodie grossentheils mit von den Fortschreitungen abhiingt, bedarf wol
keines Beweises. Indessen ist es unméglich genau zu bestimmen, aus welchen Fortschreitungen ein
odischer Satz zusammengesetzt seyn miisse, der diesen oder jenen Ausdruck haben soll. Jedes
all hat gleichsam seinen eigenen Ausdruck, der aber durch die Harmonie, und durch die
hiedene Art ihrer Anbringung sehr abgeéndert oder ganz verloren gehen kann. Demohngeachtet,

enn man blos auf die Fortschreitungen einer Melodie ohne Riicksicht auf die {ibrigen
lebenumstéinde sieht, so lassen sich die Intervallen ohngefihr also charakterisiren:

Steigen:
ibermissige Prime, dngstlich
ie Kleine Secunde traurig; die grosse angenehm, auch pathetisch; die tibermissige schmachtend.
e kleine Terz traurig, wehmiitig; die grosse vergniigt.
verminderte Quarte wehmiitig, klagend; die kleine frohlich; die grosse traurig; die libermissige
der Triton heftig.
e kleine Quinte weichlich; die falsche anmuthig, bittend; die vollkommene frolich, muthig; die
massige dngstlich.
Kleine Sexte wehmiitig, bittend, schmeichelnd; die grosse lustig, auffahrend, heftig; die
méssige kémmt in der Melodie nicht vor.
‘verminderte Septime schmerzhaft; die kleine zirtlich, traurig, auch unentschlossen; die grosse
©ilig, wiitend, im Ausdruck der Verzweiflung.

€ Oktave frélich, muthig, aufmunternd.

Fallen:
bermissige Prime susserst traurig.
; Id'ellrllel Secunde angenehm; die grosse ernsthaft, beruhigend; die iibermissige klagend, zirtlich,
chmeichelnd,
Verminderte Terz sehr wehmiitig, zirtlich; die kleine gelassen, missig vergniigt; die grosse
i SCh_, auch melancholisch.
cnmnderte Quarte wehmiitig, &ngstlich; die kleine gelassen, missig vergniigt; die grosse sehr
klgf’SChJ agen; die libermassige oder der Triton sinkend traurig.

eine Quinte zartlich traurig; die falsche bittend; die vollkommene zufrieden, beruhigend; die

ssige schreckhaft (kommt nur im Bass vor).
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lodie nicht vor.

hterlich.

¢ Oktave sehr beruhigend."**

OITL)

-, kleine Sexte niedergeschlagen; die grosse etwas schreckhaft; die iibermissige kdmmt in der

verminderte Septime wehklagend; die kleine etwas fiirchterlich; die grosse schrecklich

em kann man dank Schubart aufzeigen, in welchem Masse sich seit den dreissiger Jahren
Empfinden der Tonarten gedndert hat und ich versuche dies in nachfolgender Tabelle in
eines Vergleiches zwischen Mattheson und Schubart darzustellen:

ensipnig; zum Lermen, lustigen,
genischen, und  aufmunternden
Sachen wol am aller bequemsten;

ann Mattheson: Tonart Johann Schubart: Ideen zu einer
jeroffnetes Orchestre Asthetik der Tonkunst
mburg 1713) (Hohenasperg 1784/85,
gedruckt Wien 1806)
eine ziemlich rude und freche|C-Dur ist ganz rein. Sein Charakter heisst:
nschafft, wird aber Zu Unschuld, Einfalt Naivitiit,
uissancen”’ und wo man sonst Kindersprache
er Freude ihren Lauff ldst, nicht
eschickt seyn; dem ungeachtet
n ein habiler Componist ... zu gar
as charmantes umtauffen, und
ich auch in tendren®® Fillen
D gen
ein iiberaus lieblicher dabey auch | c-moll Liebeserklirung, und zugleich Klage
er Tohn, weil aber die erste der ungliicklichen Liebe. — Jedes
it gar zu sehr bey ihm Schmachten, Sehnen, Seufzen der
aliren®*’ will, und man des liebetrunkenen Seele, liegt in diesem
en leicht iiberdriissig werden Tone
m, so ist nicht iibel gethan, wenn
‘ dieselbe durch ein etwas
munteres  oder ebentrichtiges
Mouvement**® ein wenig mehr zu
beleben trachtet
- cis-moll Bussklage, trauliche Unterredung mit
Gott; dem Freunde; und der
Gespielinn des Lebens; Seufzer der
unbefriedigten  Freundschaft und
Liebe liegen in seinem Umkreis
von Natur etwa scharff und|D-Dur Der Ton des Triumphes, des

Hallelujas, des Kriegsgeschrey's, des
Siegsjubels. Daher setzt man die
einladenden Symphonien, die

2719 Faksimile Hildesheim 1968, S. 103
Yerwendet wurden

3y ZaTtlichen

:Vol'hen-schen

3 gu‘ngs Tempo
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wird zugleich niemand in
-de seyn, dass nicht auch dieser
. Tohn, wenn zumahl anstatt der
e eine Flote, und anstatt der
e eine Violine dominiret, gar
e und frembde Anleitung zu
icaten Sachen geben konne.

Marsche,  Festtagsgesdnge, und
himmelaufjauchzenden Chére in
diesen Ton

enn  man denselben  wol
ersuchet, so wird man befinden,
er etwas devotes, ruhiges, dabey
etwas grosses, angenehmes und
ciedenes enthalte; [...] wiewohl
Iches alles nicht hindert, dass man
-ht auch was ergetzliches, doch
-ht sonderlich hiipfendes, sondern
endes, mit Succes aus diesem
Tohne setzen konne.

d-moll

schwermdithige

Spleen®*!

Weiblichkeit, die
und Diinste briitet

Des-Dur

Ein schielender Ton, ausartend in
Leid und Wonne. Lachen kann er
nicht, aber licheln+ heulen kann er
nicht, aber wenigstens das Weinen
grimassiren. — Man kann sonach nur
selten Charaktere und Empfindungen
in diesen Ton verlegen

viel pathetisches an sich; will mit
its als entshafften und dabey
intiven’*” Sachen gerne zu thun
n, ist auch aller Uppigkeit
ichsam spinnefeind.

Es-Dur

der Ton der Liebe, der Andacht, des
traulichen Gesprdchs mit Gott; durch
seine drey B, die heilige Trias
ausdriickend

Es-moll

Empfindungen der Bangigkeit des
aller tiefsten Seelendrangs; der
hinbriitenden  Verzweiflung;  der
schwdrzesten Schwermuth, der
diistersten  Seelenverfassung. Jede
Angst, jedes Zagen des schaudernden
Herzens, athmet aus dem grisslichen
Es moll. Wenn Gespenster sprechen
konnten; so sprichen sie ungefihr aus
diesem Tone

K€l eine Verzweiflungs-volle
ganz  tédliche Traurigkeit
“Vergleichlich wol aus; ist vor
“XIem-verliebten Hulff- und

ffhungslosen Sachen am
msten, und hat bey gewissen

E-Dur

Lautes  Aufjauchzen, lachende
Freude, und noch nicht ganzer, voller
Genuss liegt in E dur

O€trachtenden
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anden so was schneidendes,
idendes, leidendes und
rchdringendes, dass es mit nichts
e einer fatalen Trennung Leibes
1 der Seelen verglichen werden

—'{'_'—, wol schwerlich was lustiges | e-moll Naive, weibliche unschuldige
peyoeleget werden, man mache es Liebeserkldrung, Klage ohne
 wie man wolle, weil er sehr Murren;  Seufzer von  wenigen
sensif, tiefdenckend, betriibt und Thrinen begleitet; nahe Hoffnung der
jqurig zu machen pfleget, doch so, reinsten in C dur sich auflésenden
man sich noch dabey zu trésten Seligkeit spricht dieser Ton. Da er
poffet. Etwas hurtiges mag wol von Natur nur Eine Farbe hat; so
daraus gesetzet werden, aber das ist kénnte man ihn nit einem Midchen
darum nicht gleich lustig vergleichen, weiss gekleidet, mit
: einer rosenrothen Schleife am Busen.
Von diesem Tone tritt man mit
unaussprechlicher Anmuth wieder in
den Grundton C-dur zuriick, wo Herz
und Ohr die vollkommenste
Befriedigung finden.
capable™  die  schonsten|F-Dur Gefilligkeit und Ruhe
iments”* von der Welt zu
iren’*’, es sey nun Grossmuth,
dhafftigkeit, Liebe, oder was
in demTugend-Register oben
stehet, und solches alles mit einer
der massen natiirlichen Art und
unvergleichlichen Facilité246, dass
kein Zwang dabey vonnéthen ist.
die Artigkeit und Adresse dieses
ist nicht besser zu
hreiben, als in Vergleichung mit
0 hiibschen Menschen, dem
» Was er thut, es sey so gering es
er wolle, perfect gut anstehet,
d der, wie die Franzosen reden,
%onne grace’ hat,
Neinet eine gelinde und gelassene, | f-moll tiefe  Schwermuth,  Leichenklage,

ol dabey tiefe und schwere, mit
Verzweiflung

Jammergedchz, und grabverlangende
Sehnsucht

—tgesellschaffte, todliche Hertzens-

lmﬁndlit:herweise
% -tsbeWegungen
46 2uSZudriicken

%u; ,=L°mhﬁgkeit

Butes Aussehen Im Sinne von guter ,,Grazie®
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B oS vorzustellen, und ist liber die
® = en beweglich. Er driicket eine
;, Warze, hiilflose  Melancholie
"'i'.l, aus, und will dem Zuhorer
oweilen ein Grauen oder einen
der verursachen.

P er gleich zu einer grossen
netriibniss leitet, ist dieselbe doch
ehr languissant und verliebt als
{ethal; es hat sonst dieser Tohn etwas
ahandonirtes, singulieres und
santhropisches an sich.

fis-moll

Ein finsterer Ton: er zerrt an der
Leidenschaft, wie der bissige Hund
am Gewande. Groll und
Missvergniigen ist seine Sprache. Es
scheint thm ordentlich in seiner Lage
nicht wohl zu seyn: daher schmachtet
er immer nach der Ruhe von 4 dur,
oder nach der triumphirenden
Seligkeit von D dur hin

nat viel insinuantes und redendes in
. er brillit dabey auch nicht
wenig, und ist so wol zu serieusen als
munteren Dingen gar geschickt.

Alles  Landliche, Idyllen- und
Eklogenmadssige, jede ruhige und
befriedigte ~ Leidenschaft,  jeder
zirtliche Dank fir aufrichtige
Freundschaft und treue Liebe; - mit
einem Worte, jede sanfte und ruhige
Bewegung des Herzens lisst sich
trefflich in diesem Tone ausdriicken.
Schade! dass er wegen seiner
anscheinenden Leichtigkeit, heut zu
Tage sehr vernachléssiget wird. Man
bedenkt nicht, dass es im eigentlichen
Verstande keinen schweren und
leichten Ton gibt: vom Tonsetzer
allein hangen diese scheinbaren
Schwierigkeiten und Leichtigkeiten
ab

st fast der allerschéneste Tohn, weil
€ nicht nur die dem vorigen
anhdngende ziemliche
=M nafftigkeit mit einer munteren
Heblichkeit vermischet, sondern eine
Higemeine Anmuth und Gefilligkeit
it sich fiihret, dadurch er so wol zu
irlichen, als erquickenden, so wol
sehnenden als vergniigten, mit
SzZen beydes zu massigen Klagen
“C0 temperirter Frolichkeit bewuem
e tberaus flexible jst.

g-moll

Missvergniigen, Unbehaglichkeit,
Zerren an einem verungliickten
Plane; missmuthiges Nagen am

Gebiss; mit einem Worte, Groll und
Unlust

Ges-Dur

Triumph 1in der Schwierigkeit, freyes
Aufathmen auf iiberstiegenen Hiigeln;
Nachklang einer Seele, die stark
gerungen, und endlich gesiegt hat —
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liegt in allen Applicatuen dieses Tons

gis-moll

Griesgram, gepresstes Herz bis zum
Ersticken;, Jammerklage, die 1im
Doppelkreuz hinaufseufzt; schwerer
Kampf, mit einem Wort, alles was
miithsam durchringt, ist dieses Tons
Farbe.

. sehr an, ob er gleich brillirt,
~ 4 ist mehr zu klagenden und
urigen  Passionen  als  zu
divertissemens geneigt;
+ chesonderheit schickt er sich sehr

A-Dur

Dieser Ton enthdlt Erkldrungen
unschuldiger Liebe, Zufriedenheit
iber seinen Zustand; Hoffnung des
Wiedersehens beym Scheiden des
Geliebten; jugendliche Heiterkeit,
und Gottesvertrauen

out zu Violin-Sachen.
Des A-moll Natur ist etwa klagend,
und gelassen, it. zum Schlaff
adens; aber gar nicht

a-moll

fromme Weiblichkeit und Weichheit
des Charakters

pnangenehm dabey [...]

As-Dur

der  Grdberton. Tod, Grab,
Verwesung, Gericht, Ewigkeit liegen
in seinem Umfange

ist sehr divertissant und préchtig;
behilt dabey gerne etwas modestes
und kan demnach zugleich vor
ific und mignon passiren’*®

B-Dur

heitere  Liebe, gutes Gewissen,
Hoffnung, Hinsehnen mnach einer
bessern Welt

Ein Sonderling, meherntheils in das
Gewand der Nacht gekleidet. Er ist
etwas miirrisch, und nimmt hdchst
selten eine gefillige Miene an.
Moquerien gegen Gott und die Welt;
Missvergniigen mit sich und allem;
Vorbereitung zum Selbstmord -
hallen in diesem Tone

welches eine widerwartige, harte, gar
genehme, auch dabey desperate

nschafft an sich zu haben
net.

Stark gefirbt, wilde Leidenschaften

ankiindigend, aus den grellsten
Farben zusammen gesetzt. Zorn,
Wuth, Eifersucht, Raserey,

Verzweiflung, und jeder Jast des
Herzens liegt in seinem Gebiethe

biz_arre, unlustig und
Belancholisch; deswegen er auch
M Zum Vorschein kommit.

h-moll

Ist gleichsam der Ton der Geduld, der
stillen Erwartung seines Schicksals,
und der Ergebung in die gottliche
Fiigung. Darum ist seine Klage so
sanft, ohne jemahls in beleidigendes
Murren, oder Wimmern
auszubrechen. Die Applicatur dieses
Tones ist in allen Instrumenten
ziemlich schwer; deshalb findet man
auch so wenig Stiicke, welche

- 1 Dur und Mo Verwendung finden.
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| | ausdriicklich in selbigen gesetzt sind |

Unterschiede sind teils sehr gross, die Charakteristik teils gegensitzlich und spiegelt die
sicklung einer Tonarten-Asthetik wider. Es ist zudem augenfillig, wie sich Mattheson
L omiiht schweren, melancholischen Tonarten die Moglichkeit einer fréhliche Darstellung
~ prechen, was stellenweise wie Angst vor zu emstem Charakter klingt. Schubart
inoegen liebt das Schwere, Dunkle, Melancholische. Lediglich bei D-Dur finden beide
<iker zu dhnlicher Ansicht, wobei auch hier Mattheson Wege nennt, den Charakter zu
dern. Bei Mattheson ist jede ihm bekannte Tonart demach fiir fast alles zu gebrauchen.

Die
71

min

.. ntirlich hingt dies auch mit den im 18. Jahrhundert dahergehenden Verdnderungen im
‘Temperatursystem der Stimmungen zusammen, welches mehr und mehr nach der
openannten gleichschwebenden Temperatur (Valotti) greift. Demnach kennt Mattheson die
itisch Anwendung weit weniger Tonarten, als Schubart. Interessant ist auch, dass
ttheson die Moll-Tonart der jeweiligen Dur-Tonart anpasst, also nach C-Dur c-moll nennt,
wihrend Schubart bereits die parallele Moll-Tonarten der jeweiligen Dur-Tonart zuordnet (C-
Dur, a-moll). Somit schliesst sich bei Schubart nach e-moll der Zirkel, da man ,,von diesem
Tone mit unaussprechlicher Anmuth wieder in den Grundton C dur zuriick[tritt].*

.» de der Exkursion.

Es wire zu weitldufig hier Carl Philipp Emanuel Bachs Gesamtwerk zu untersuchen,
er gerade die Streichersinfonien zeigen, wo sich Bach zu Hause fiihlte. (Erinnert sei auch an
weiter oben beschriebene Formsuche in den Sinfonien, an die Geschlossenheit durch die
hiingigkeit der Sitze voneinander.) Hier setzt er endgiiltig das um, was er von einem guten
reten erwartete:

1 ein Musikus nicht anders rithren kan, er sey dann selbst geriihret; so muss er nothwendig sich
in alle Affeckten setzen kénnen, welche er bey seinen Zhérern erregen will; er giebt ihnen seine
ndungen zu verstehen und bewegt sich solchergestalt am besten zur Mit=Empfindung. Bey
und taurigen Stellen wir er matt und traurig. Man sieht und hort es ihm an. Dieses geschieht
s bey heftigen, lustigen, und andern Arten von Gedancken, wo er sich alsdenn in diese
en setzet. Kaum, dass er einen stillt, so erregt er einen andern, folglich wechselt er bestindig
d.enschaﬁen ab. Diese Schuldigkeit beobachtet er iiberhaupt bey Stiicken, welche ausdriickend
sind, sie mogen von ihm selbst oder von jemanden anders herriihren; im letztern Fall muss er

D Leidenschaften bey sich empfinden, welche der Urheber des fremden Stiicks bey dessen
igung hatte “**

hslung war also gefragt, Bach selbst hat sich ja in seiner Autobiographie als jemanden
hnet, der ,niemahls die allzugrosse Einférmigkeit in der Komposition und im
thmack geliebt habe*>® Als sein Ziel beschreibt er »auf dem Clavier, ohngeacht des
els an Aushaltung [er kritisiert damit die Kiirze des verklingenden Tones],so viel
ch S_angbar zu spielen und dafiir zu setzen. Es ist die Sache nicht so gar leicht, wenn man

nicht zu leer lassen, und die edle Einfalt des Gesanges durch zu vieles Geréusch nicht
aroen will“®! Das Jeere Ohr scheint fiir Bach ein Schrecken gewesen zu sein, denn

- Metapher findet sich in einem Brief Matthias Claudius’ an Gerstenberg vom Juni

:Klavelfschule LS. 122
e h Autoblographie in Burney
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in welchem er diesem seinen Besuch bei Bach in Hamburg und ein damit verbundenes
" ’sich beschreibt. Auf Bachs Frage, wie es in Kopenhagen mit der Musik stiinde,
R et Claudius, dass dort Bachs jiingerer Bruder Johann Christian und Johann Schobert
ot seien. Er, Carl Philipp, ,,gefallen nicht sonderlich. — +: Darin muss ich mich finden.
+obert ist hier auch bekannt, er ist ein Mann der Kopfs hat, aber hinter seiner und meines
 ers itziger Komposition ist nichts. — - : Sie fillt gleichwohl ins Ohr. — +: Sie fillt hinein
ﬁi]lt es aus, lisst aber das Herz leer, das ist mein Urteil von der neuen Musik, die auch in
B ] Mode 1st, soda;;szman gar kein Adagio, lauter rduspernde Allegro, allenfalls ein
ino zu horen kriegt.*

; » pach dem langsamen Tempo

E.c Textstelle ist hochst interessant, denn sie verrit einen neuen Aspekt der Ansichten eines

ofindsamen: Wahre Musik ist langsam! Hier spielt das erste Mal bei der Betrachtung der
findsamkeit in der Musik Italien herein, welches die Adagiokunst ausgesprochen pflegte.
nd dies war am Hof des Preussenkénigs Teil der Musikproduktion:

nter Friedrich des Zweyten Regierung hatte ich das Gliick, als Violinist theils in seinen Kammer-
oncerten, theils in den grossen Opern, die besten Sdnger und Singerinnen aller italienischer Schule
en, deren Hauptstudium war, das Adagio rithrend vorzutragen. >

lus dem Dialog mit Claudius geht somit hervor, dass die neue Musik in zunehmendem Masse
hnellere Bezeichnungen préferiere. Es ist ja eine Neuigkeit in der Musik ab 1750, dass
Temposystematik definiert werden mochte. Bei Mattheson lesen wir noch 1739 im
ommenen Capellmeister: ,,das Mouvement ldsst sich schwerlich in Gebote und Verbote
en: weil es auf die Empfindung und Regung eines jeden Setzers hauptsichtlich, und
dchst auf die gute Vollziehung, oder den zirtlichen Ausdruck der Singer und Spieler hier
mmt“>* Und im darauffolgenden Paragraphen: ,Diejenigen, welcher solcher
ierigkeiten mit vielen Flick-Wértern abzuhelffen gedencken, schlagen einen blossen.
allegro, grave, lento, adagio, vivace, und wie das Register ferner lautet, bedeuten zwar
h Dinge, die zur Zeitmaasse gehoren; aber sie schaffen der Sache keinen Wandel.“

Jacob Adlung widmet der Temoproblematik in seiner 1758 zu Erfurt verdffentlichten
fiteitung zur musikalischen Gelahrtheit iiberraschender Weise keinen Komentar.

erscheint Johann Joachim Quantzens Flétenschule in Berlin, 1756 verdffentlicht
0 lfi Mozart in Augsburg seine Violinschule. Bei genauer Betrachtung beider Quellen
4SS ein grundsitzlicher Unterschied in der Tempoauffassung konstatiert werden.

9E0r detailliert sind die Bestrebungen Quantz, des Flotenlehrers Friedrich II., das Tempo
Musikstiickes zu bestimmen, welche sich im VII. Abschnitt des XVII. Hauptstiick
N Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen aus dem Jahre 1752 finden.
“n stellt er eine allgemeine Temposystematik voran, welche vier Grundtempi zulisst:

hr schnelles,  ein schnelles, ein langsames, ein sehr langsames
a Allegro asgaj« »das Allegretto* ,»-das Adagio cantabile* ,»,das Adagio assai*

1 Bnach Matthias Claudius: Die Erde ist doch schon, Witten 1958, S. 21f
; lsetllga: Bemerkungen iiber Spiel und Vortrag des Adagio, Allgemeine Musikalische Zeitung, Nr. 48,

~1eson, Der vollkommene Capellmesister, Hamburg 1739, S. 172
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- Wir UnS zwischen den beiden mittleren Tempogruppen einen Spiegel vor, so wird sehr

ll klar, dass sich hier noch Resterscheinungen des barocken Symetriedenkens finden.

:: -m ¢, inwie weit dieses Denken als Notwendigkeit fiir die Erfiillung eines inneren

irfnisses empfunden wurde, ldsst sich nur schwer beantworten. Wenn Quantz aber an

- Stelle (§ 40 des XVIIIL. Haupstiickes) die Lange eines Konzertes definiert und man

Angaben auf Quantz-Konzerte iibertrigt, muss man iiberraschend feststellen, dass sein

n keinesfalls ein nur theoretisches sondern praktisch anwendbares ist. Quantz erldutert

ierst, dass ein Grundschlag von 80 seinen Uberlegungen zugrunde liege und dass sich

Tempogruppen —seinem Symetriedenken entsprechend - untereinander im Verhltnis

4:8 verhalten sollen, d.h. im 4/4 Takt kéme ein Achtel im Adagio assai einem Viertel im

io cantabile, dieses einer Halbe im Allegretto und diese einem ganzen Takt im Allegro
ich

: sslset:cm, wie das bei Quantz, findet sich bei Mozart nicht, der, wenngleich in Salzburger

en, seine Violinschule 1756 in seiner Geburtsstadt Augsburg, wo er eine ganze Reihe

slicher Kontakte hatte, herausbrachte. Stilistisch weit freier als der am franzésischen Stil

pildete Quantz kann man in Mozart trotz dessen Beeinflussung durch die Volksmusik einen

oten des von Italien dominierten klassischen Stils und damit auch der klassischen

ielweise sehen. Zur Zeit der Klassik war Quantzens galante Tempotheorie und deren

metrie einiger Kritik ausgesetzt, Daniel Gottlob Tiirck meint in seiner Klavierschule (Halle,

ig 1789), dass ,,liberdies vielleicht der Abstand vom Allegro assai bis zum Adagio molto

h etwas zu gross angenommen seyn sollte” (S.111f.) Tiirck definiert anhand seiner

enuhr-Theorie das Grundtempo mit 63, also langsamer als Quantz.

f Seite 49 seiner Schule nennt Mozart verschiedene Tempobegriffe, was auf den ersten

wie eine Auflistung erscheint. Betrachtet man dieses Verzeichnis jedoch genauer, ldsst

h schnell ein Schema erkennen, welches die Anordnung von der langsamsten zur

nellsten Tempoangabe zum Ziel hat, entbehrt jedoch jedweglicher konkreter

mpoangaben im Quantzschen Sinne, was keine pidagogische Schwachstelle von Mozarts

tolinschule ist, sondern hier hatte sicher Mozart die direkte Schulung durch den Lehrer vor

und wusste auch, dass zur richtigen Takt-,,Erkenntniss eine lange Erfahrung, und eine

e Beurtheilungskraft erforderet werde.*

ffallend ist jedoch ein elementarer Unterschied zwischen Quantz und Mozart: wihrend

iz in seinem Symestriestreben den Spiegel selbst, die goldene Mitte, nicht kennt, ist

bei Mozart, ohne Spiegel zu sein, definiert: ,,Vivace (Vivace.) heisst lebhaft, und

Spirituoso (Spirituoso.) will sagen, dass man mit Verstand und Geist spielen solle, und

050 (Animoso.) ist fast eben diess. Alle drey Gattungen sind das Mittel zwischen dem

schwinden und dem Langsamen®.

s bedeutet, dass wenn man Mozart in ein System zwingen wolle, dieser nicht vier, sondern
_df:r Mitte- drei Tempogruppen kennt. Dass verschiedene Modelle zeitgleich existierten
gt Tirck auf Seite 110 seiner Klavierschule: ,»Alle die oben angezeigten Grade der
"eBung bringen cinige Tonlehrer in vier Hauptklassen. In die erste gehoren, dieser
theilung nach, die sehr geschwinden Arten, nimlich das Presto, Allegro assai etc. in
Weyte, die missig geschwinden, z.B. das Allegro moderato, Allegretto etc. in die dritte,
massig langsamen, wie Un poco Adagio, Larghetto, Poco Andante etc. und in die vierte,
Sehr langsamen, 7 B. Largo, Adagio molto u.s.w.

"€ nehmen nur drey Hauptarten der Bewegung an, nimlich 1) die geschwinde z.B.
’ SImo, Presto, Allegro assai, Allegro, Allegretto etc. 2) die miissige, als Andante,
0o ete. und 3) die langsame z.B. Largo, Adagio u.s.f.

- Al{dere machen sechs Hauptklassen daraus, und rechnen zur ersten alle Tonstiicke,
€ene sehr geschwinde Bewegung haben, zur zweyten, die geschwinden, zur dritten,
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E cht SO geschwinden, zur vierten, die sehr langsamen, zur fiinften, die langsamen, und
hsten, die nicht so langsamen.

1 theilen Einige alle Tonstlicke in Absicht auf die Bewegung nur in zwey Hauptklassen
ic unterscheiden ndmlich blos die geschwinde Bewegung von der langsamen.

e friihe 19. Jahrhundert kannte dann auch fiinf Klassen, was ein Blick in Heinrich
pristoph Kochs Kurzgefasstes Handwérterbuch der Musik (Leipzig 1807) bestitigt. Das
swort ,,Zeitmaas‘ definiert er als ,,Grad der Geschwindigkeit, in welcher die Theile oder
<der derjenigen Taktart, in welche das Tonstiick eingekliedert ist, aufeinander folgen
. Man ist gewohnt, die sehr verschiedenen Grade dieser Geschwindigkeit in fiinf
tarten abzutheilen, die von dem langsamen bis zum geschwinden Zeitmaasse in
ehender Ordnung auf einander folgen:

3 1) das langsame Zeitmaas, welches man mit dem Kunstworte largo (weit), oder lento
~ (langsam), bezeichnet;

‘ 2) das méssig langsame Zeitmaas, welches mit adagio (gemichlich), bezeichnet wird,;

-‘,_.3) das schrittmissige, oder das zwischen dem langsamen und geschwinden Zeitmaasse
. das Mittel haltende; man pflegt es mit dem Kunstworte andante (gehend ) zu
bezeichnen;

- 4) das muntere oder hurtige Zeitmaas, welches mit allegro, zuweilen auch mit vivace
bezeichnet wird; und

= 5) das geschwinde Zeitmaas, welches man mit presto bezeichnet.*

Zuriick zu Tiirck: Interessant ist, dass Tiirck bei Nennung der beiden erstgenannten Systeme
Unterschied macht, der sich zugleich bei einem Blick auf Quantz und Mozart findet: die
ilige Temposystematik kennt kein Andante! Mozart kennt es. Zwar erwihnt Quantz
der dritten Gruppe der ,,Adagio cantabile” auch Poco Andante, doch steht diese
zeichnung zwischen elf anderen (,,Cantabile, Arioso, Larghetto, Soave, Dolce, Poco
Andante, Affettuoso, Pomposo, Maestoso, alla Siciliana, Adagio spirituoso, u.s.w.*), sodass
ihr keine besondere Bedeutung zukommt. Es wire falsch zu denken, der barocke und galante
Stil kenne kein Andante, was, und dies nur als Beispiel, mit Bachs Andante-Bezeichnung des
norm langen, ersten Satzes der h-moll Flotensonate BWV 1030 bewicsen werden kann.
ohann Gottfried Walther schreibt iiber das Andante in seinem Musikalischen Lexicon von
2 (Leipzig): , mit gleichen Schritten wandeln. ... da denn alle Noten fein gleich und
in (ebentrichtig) executirt, auch eine von der andern wohl unterschieden, und etwas
geschwinder als adagio tractirt werden miissen

interessiert vor allem die Definition »etwas geschwinder als adagio”. Das ist Leipzig
§, Quantz zihlt wie Walther das Poco Andante zu der Adagio (cantabile)-Gruppe, Berlin

3

Salzburg/Augsburg, erwihnt 1756 erstmals das Andante innerhalb des Abschnittes,
er das Allegretto (!) beschreibt: ,Allegretto, (Allegretto.) ist etwas langsamer als
BT, _(AlIegro.) hat gemeiniglich etwas angenehmes, etwas artiges und scherzhaftes, und
Mit dem Andante (Andante.) gemein. Danach beschreibt er Vivace und, nach dem
ub der Bezeichnungen ,Moderato®, ,Tempo Commodo, und Tempo giusto®,
o™, , Maestoso und ,,Staccato” wendet er sich dem Andante zu: ,,Andante,
ite.) gehend. Diess Wort sagt uns schon selbst, dass man dem Stiicke seinen natiirlichen

R °© ; ;en miisse; sonderheitlich wenn ma un poco Allegretto, (ma un poco Allegretto.)
.,;,i ‘Y S e Ct.“
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eiterer Vertreter der siiddeutschen Auffassung ist Christian Friedrich Daniel Schubart.
w en Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, die zwar erst 1806 in Wien (!) erschienen,
1784/85 entstanden waren (Schubart starb 1791) schreibt er: ,,Andante, eine gehende
gung des Tacts, welche die angrdnzende Linie des Allegros kiisst®. Fiir die Andante-
“ sretation der Werke norddeutscher und siiddeutscher Komponisten bedeutet dies ein

3 anter UIltGI'SCl’]ied_

eutscher Andantebegriff siiddeutscher Andantebegriff

. etwas geschwinder als Adagio Mozart: Allegretto hat vieles mit dem Andante gemein

auantz-Poco A zum Adagio cantabile gehdrend Schubart: kiisst die angrinzende Linie des Allegro

: norddeutsche Raum hatte demnach einen weit langsameren Andante-Begriff hat, als der
deutsche. Das verwundert angesichts der grossen stilistischen Unterschiede zwischen der
nstindigen (Hamburg) oder stark franzosisch beeinflussten (Berlin) norddeutschen und
sehr von Italien geprigten siiddeutschen Schule (Mannheim, Wien) nicht. Ist fiir die
ischen Unterschiede die Main-Linie definiert, so gilt dies auch fiir den Andante-Begriff.
erschiede im allgemeinen Tempoverstindnis zwischen Nationen sind im 18. Jahrhundert
annt, was bei einem Blick in Johann Matthesons Capellmeister bei dessen Beschreibung
Tanzes Gigue (S. 227f)) deutlich wird, bei welchem er die englischen Gigue als ,.einen
igen und fliichtigen Eifer, einen Zomn, der bald vergehet“ im Gegensatz zu den
italienischen sieht, die ,,dusserste Schnelligkeit und Fliichtigkeit* erfordern, ,,etwa wie der
glattfortschiessende Strom-Pfeil eines Bachs.* Hinter dieser nationalen Differenz verbirgt sich
erum die Nord-Siid-Achse, denn in einer leider viel zu oft iibersehenen Fussnote (S. 263)
eibt Quantz, dass in heutigen (1752) Zeiten alles doppelt so schnell gespielt wiirde als in
igen®, und ,,Die heutigen Franzosen haben diese Art der missigen Geschwindigkeit in
aften Stiicken noch grossten Theils beybehalten. Wer jedoch meint, Frankreich sei
ich von Deutschland liegt zwar geographisch richtig, die Auffassung der Franzosen war
h eine andere, was Grétry im dritten Buch seiner Mémoires beweist, wenn er die
odik der Europder den geographischen Gegebenheiten nach erklirt: "Man kann
cheiden: 1. Die Melodie der Italiener und diejenige noch siidlicher lebender Vélker, die
f0ch mehr den Strahlen einer sengenden Sonne ausgesetzt sind. 2. Diejenigen der Franzosen.
3. Digjenigen der Deutschen und anderer, weiter im Norden lebender Vélker."?*

*ssanter Weise setzt sich Carl Philipp Emanuel Bach in seinem Versuch iiber die wahre
das Clavier zu spielen (Berlin, 1. Teil 1753, 2. Teil 1762) fast gar nicht mit der
Poproblematik auseinander. Im ersten Teil, zehnter Paragraph des dritten Hauptstiicks
Om Vortrage®, unterscheidet er hie und da zwischen Allegro und Adagio: ,,Der Grad der
egung lisst sich so wohl nach dem Inhalte des Stiickes iiberhaupt, den man durch gewisse
nte italidnische Kunstworter anzuzeigen pflegt, als besonders aus den geschwindesten
‘Il und Figuren darinnen beurtheilen. Bey dieser Untersuchung wird man sich in den
d setzen, weder im Allegro iibereilend, noch im Adagio zu schlifrig zu werden.“ (S.121)

» dem ,thun die Componisten wohl, wenn sie ihren Ausarbeitungen ausser der
},7: : Chnm_lg des Tempo, annoch solche Wérter vorsetzen, wodurch der Inhalt derselben
b °t wird“ Aber nicht tibersehen darf man jenen Satz auf Seite 116: ,In einigen

Jhldle-}:"-I'm‘z'st-Modestc: Grétry: Memoires, aus dem Franzsischen iibersetzt von Dorothea Giilke,

“Selmshaven 1971, 5. 257
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- artigen Gegenden herrschet grostentheils besonders dieser Fehler sehr starck, dass man
zu hurtig und die Allegros zu langsam spielet.

Tiirck? Er schreibt in seiner Klavierschule ,,Andante, eigentlich gehend, schrittméssig
'in der Musik eine mittlere Bewegung, die also weder ganz langsam, noch geschwind ist“
< 108). Tiirck als Mittler zwischen zwei Lagern? Oder sieht er eine Annidhrung zwischen
norddeutschen und stiddeutschen Ideal voraus, welches 1802 Koch in seinem
glischen Lexikon (Frankfurt/Main 1802) mit Andante als ,,gehend, oder schrittmissig.
diesem Ausdrucke wird diejenige Bewegung des Zeitmaases angezeigt, die zwischen dem
hwinden und Langsamen die Mitte hilt* definiert?

i wie verhilt es sich mit des Andantes Schwestern, dem Andantino, Molto Andante und
Andante? Hier herrscht ebenfalls grosse Uneinigkeit: Koch (Siiddeutschland) behauptet:
wdantino bezeichnet als Diminution des vorhergehenden Wortes [Andante], wenn es als
hes genommen wird, eine Bewegung, die etwas geschwinder ist, als Andante. Man findet
auch sehr oft in Tonstiicken gebraucht, die eine merklich geschwindere Bewegung
dern, als das gewohnliche Andante. Da widerspricht sich Koch doch sehr mit der
mdung, Andantino sei schneller, da es die Diminution des Wortes Andante sei. Denn
*mter Allegretto, was ja ebenfalls die Diminution des Wortes Allegro ist, schreibt er ,.ein
ig hurtig oder munter. Die Tonsetzer pflegen diese Uberschrift gewénlich solchen
Tonstiicken beyzufiigen, die merklich langsamer, und mit weniger Feuer des Ausdrucks
‘istgetragen werden sollen, als das Allegro.“

ifi’mk demhingegen ist S. 109 der Ansicht, dass ein Diminutiv verwendet werde ,,um einen
kleineren Grad zu bestimmen.* Also sei ,,Andantino, ein wenig, folglich nicht starck gehend,
~ dh. etwas langsamer, als Andante*. Und hier fiigt er eine Fussnote bey, die an Koch gerichtet
- sein konnte: ,,In den mehrsten Lehrbiichern wird Andantino durch etwas geschwinder als
“Andante iibersetzt. Wenn man aber bedenkt, dass zu molto Andante (stark gehend) ein
. gdsserer Grad der Geschwindigkeit oder Bewegung néthig ist, als zu Andante, so wird man
 vielleicht meine obige Uebersetzung des Wortes Andantino, welches nur einen kleinen Grad
- des Gehens oder der Bewegung anzeigt, der Sache angemessen finden.“ Dem miisste
 eigentlich auch Koch zustimmen, denn in seinem Kurzgefassten Handwérterbuch der Musik
~ schreibt er unter ,,Molto, sehr oder viel wird gemeiniglich nur als nihere Bestimmung der
hrifien der Tonstiicke gebraucht, z.B. bei allegro molto, oder allegro di molto, sehr
~ hurtig « Demzufolge wurde ,,in den mehrsten Lehrbiichern® nicht richtig zwischen Molto
1 Ai.ldante und Andantino unterschieden! Eine #hnliche Klage findet sich bei Jan Jakub Rybain
- seinem 1817 in Prag erschienenen Buch Anfiingliche und Allgemeine Grundlagen aller
- Mmusikalischer Kynst (Pocatecnj a wsseobecnj zakladowé ke vssemu Uménj hudebnému), wenn
- @schreibt: , Andantino ist diminutivum von Andante, welches allerdings viele Kapellmeister
etto nehmen.

Im. L?ipziger Umfeld um Tiirck wusste man von diesem Problem und dies mag fiir den
Ziger Musikdruck und dessen Lesart schon ein Dilemma dargestellt haben, wenn dort
das mit Andantino bezeichnete Werk eines Wiener Komponisten verdffentlicht wurde,
Schon Andante an und fiir sich eine schnellere Bewegung erwartete, als in
NOrddeutschlang Und wenn er mit Andantino einen noch schnelleren Satz bezeichnete, kann
%ﬂm}?hmen, dass dieser im Leipziger Umfeld weit langsamer gespielt wurde, als vom
~Ponisten gewiinscht und umgekehrt.

E ‘gielleicht War es nicht nur Witz sondemn in gewisser Weise Resignation, als Mozart eine
_@Dbezach_mmg fiir den letzten Satz seines Flotenquartetts K 298 wihlte: ,»Allegretto

- Brazip : : ;
~ ~ 980, ma nop troppo presto, pero non troppo adagio, Cosi-cosi-con molto garbo ed
J lene.“
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.' b su obiger Uberlegung, das Adagio, jene ,langsame, traurige Bewegung“zss, ist die
cmpﬁndsamer Ausdruckskunst! Daher konnte sich die trige Glasharmonika einer
1-hen Beliebtheit erfreuen! Doch wie sollte man das Adagio spielen?

'l'obe

weinten noch eine Zeitlang, dann stand Mariechen auf, gieng ans Klavier, spielte ein trauriges
o in weinenden Tonen, wischte sich die Augen und schien munter zu werden. Nicht lange
er kam Heerfort. Er erschrack iiber Mariechens blasse Gestalt, beklagte es, dass sie unpisslich
e und liess, ohne es verwehren zu kénnen, aus jedem Auge eine Thrine {iber seine Wangen rollen.
A e Médchen bemerkte dies kaum, so war ihr Gesicht von Thrinen bedeckt. Klirchens flossen
Wie riihrend war die Scene! Anselm kam nun auch. Man versuchte aufgerdumt zu werden, aber
es nicht. Die beiden melancholischen Midgen waren nicht umzustimmen. Gegen Zehn Uhr
n Klirchen und Heerfort weg. Der Himmel war mit dicken Wolken bedeckt und der Wind

mte. Sie eilten nach Hause, verliessen sich traurig und ieder schlich betriibt in sein Zimmer.“

encdikte Naubert, Heerfort und Klidrchen. Etwas fiir empfindsame Seelen. Erster Theil
und Leipzig 1779%7

hniken

Es gibt wenige Werke, in denen er sich ,,ganz gehen lassen® konnte, wobei ein Blick
f Bach als allein Musizierender hier erginzend notwendig sei. Denn nicht nur der
wponist Bach, sondern der Interpret Bach sind eine Hilfe bei dem Versuch
pfindsamkeit in der Musik zu definieren. Gerade all Jene Beschreibungen, die uns Bach als
im Zwiegesprich mit seinem Clavier Fantasierenden ndherbringen, sind ein wichtiger
hrieb des empfindsamen Komponisten. Bach selbst rechnete dem Fantasieren eine hohe
utung bei: ,,Besonders aber kan ein Clavieriste vorziiglich auf allerlei Art sich der
lither seiner Zuhorer durch Fantasien aus dem Kopfe bemeistern.“**® Selbst
ffentlichte Bach drej Sammlungen von ,,Clavier-Sonaten und freye Fantasien“ innerhalb
°f sechs Klaviersonaten-Sammlungen. Diese waren jedoch offensichtlich nur ein
aches Abbild dessen, was Bach nie verdffentlichte, wie der Hamburger Correspondent

5. bei einer Besprechung der zweiten Fantasiensammlung im Rahmen der 5.
€rsonaten-Sammlung beklagt:

wellletzt folgen 2 Fantasien. Wer den Herm Capellmeister auf dem Fortepiano fantasiren gehért hat,
~HENUr etwas Kenner ist, wird gerne gestehen, dass man sich kaum etwas Vollkommeners in dieser
Attdenken kinne, Die grossten Virtuosen, welche hier in Hamburg gewesen, und neben ihm standen,

_er gerade in seiner Laune war, und ihnen so vorfantasirte, erstaunten iiber die Einfille,
Bange, kiihne, nie gehorte und doch satzrichtige Ausweichungen, mit einem Worte iiber die
€N Reichthiimer und Schitze der Harmonie, die ihnen Bach darlegte, und davon ihnen selbst viele
unbekannt gewesen, rieben sich die Stime, und bedauerten, dass sie nicht auch solche Kenntnisse
SC0. Der Verfasser dieser Anzeige ist verschiedenemal ein Augenzeuge solcher Auftritte
“S€1, und er k¢nnte diejenigen Virtuosen nennen, die dieses Bekenntniss ablegten, und die zu den

g SChubart: Idcen, 5 360
hd Bach Sauder 11, S. 283
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testen in Europa gehoren. Diejenigen, welche nun den Herrn Capellmeister nicht selbst gehort
k{jﬂﬂen sich aus diesen, und von den in der vorigen Sammlung befindlichen Fantasien einigen
von machen, obgleich dieser Begriff noch immer unvollstindig bleibt, wenn man den
ichen Vortrag des Fantasirenden damit vergleicht, der, wenn er véllig in Noten gesetzt wire, von
vielleicht von Niemand, gehort ausgefiihrt werden diirfte.**> Interessant, dass dieses
eren offensichtlich nur in privatem Kreis stattfand, also kein Showelement Bachs war, sondern
.- Prozess, abhingig von der ,,Laune® des Meisters, der sich hier, wie bei den Streichersinfonien,
hen lassen konnte. Wihrend seines Fantasierens ,,gerieth er dergestalt in Feuer und wahre
rung, dass er nicht nur spielte, sondern die Miene eines ausser sich Entziickten bekam. Seine
- stunden unbeweglich, seine Unterlippe senkte sich nieder und seine Seele schien sich um ihren
rten nicht weiter zu bekiimmern, als nur so weit er ihr zur Befriedigung ihrer Leidenschaft
flich war.“**® Bestitigt wird dies durch Reichardts Brief: ,Ich habe Dir noch nichts von den
ichen Phantasien dieses Meisters gesagt. Seine ganze Seele ist dabey in Arbeit, welches die
“sllice Ruhe, und fast sollte man sagen, Leblosigkeit seines Korpers sattsam anzeiget. Denn die

Jlung und Geberde, die er annimmt, indem er anfingt, behilt er bei stundenlangen Phantasien
' eglich bey. Hier zeigt er erst recht deutlich die grosse Kenntniss der Harmonie, und den
ermesslichen Reichthum an seltnen und ungewdhnlichen Wendungen, die ihn zum gréssten

o

Leseprobe

er Dichter ist ausserordentlich von seinem Gegenstande geriihrt, iiberldsst sich ganz der
Empfindung, und ist, wie Sulzer sagt, oft auf eine gewisse Art seiner selbst nicht mehr machtig. Nicht
agt und erzihlt er was, wie man’s meistens im gemeinen Leben, wo man mit Ruhe spricht, sagt und
ahlt; nicht sagt er was, wie’s der Orator, der mit Plan und logischer Uberzeugung spricht, sagen
. Seine Empfindung ist ausserordentlich, und diese Empfindung wird Sprache, Gesang.“

l Theodor Beck, Ernst, Gefiihl und Laune, Miinchen 1784, S. 6252

Musiker muss ich jedoch bedauern, dass all diese Zitate zwar die Einzigartigkeit Bachs
eugen, aber es fast keine konkreten Hinweise auf das ,,Wie?* im Spiel der Empfindsamen
Doch einige Ausnahmen konnte ich finden: ,,Wenn er in langsamen und pathetischen
emne lange Note auszudriicken hat, weiss er mit grosser Kunst einen beweglichen Ton
Schmerzens und der Klagen aus seinem Instrumente zu ziehen, der nur auf dem
ichord, und vielleicht nur allein auf ihm, méglich ist hervorzubringen.“?®> schreibt
mey tber Bachs Clavierspiel. Dies bedeutet im Klartext die Verwendung von Vibrato
»ien beweglichen Ton®), wobei Vibratofrequenz schon seit dem Barock stellvertretend fiir
Merz stand, also eine Art von messa di voce-Technik, wie sie Agricola in seiner
gsschule beschreibt. Auch ist hiervon bei der Gestaltung von ,,langsamen, pathetischen
Zen” die Rede. Schon weiter oben habe ich die Bedeutung des Adagios fiir die
pfindsamen angefiihrt — abgeschlossen mit der Frage, wie dieses denn gespielt wurde.

d‘?m Aufkommen der Empfindsamkeit verdndert sich auch der pidagogische Ansatz
SCliedener  Instrumental- und Gesangsschulen. Zwar steht in allen Schulen
““Standlicherweise das richtige Gefithl im Vordergrund, das durch das Anhéren guter Musik
SOUdet werden kann, aber dennoch finden sich zwei gegensitzliche Ansitze: wihrend

?mﬁ%enach Carl Philipp Emanuel Bach im Spiegel seiner Zeit, S. 154
y

Sichardt: Briefe 11, Frankfurt am Main und Breslau 1776, S. 15

;_; Zitiert ;mch Sauder 111, S. 106

112




R in seiner Flétensch‘ule“dem Adagio 1753 ein eigenes, sehr pedantisches Kapitel
..--” hinter welchem Fhe _Uberzeugung des erlembaren Fiihlens spricht, setzt Bach in
Clavierschule das r1c_ht1ge Gefiihl, heute wiirde man sagen die Musikalitit, voraus.
der Seele muss man spielen, und nicht wie ein abgerichteter Vogel.“*** Zum Zwecke der
nentation Sei hier nur eines von 18 (!) Beispielen aus Quantzens Lehrbuch abgebildet,
geradezu erschreckender Weise erkldren will, wie man den richtigen Ausdruck beim
1 eines Adagios erzielen kann, wobei er jedem Ton eine Spielanweisung beistellt, in
gen sta=stark, std=stérker,schwa=schwach, wa=wachsend, abn=abnehmend.

Pon der Art das Adbagio su fpiclen. 149 _
worben, ober fommen nad) in Dem folgenben Grenpel Som Mdas ’ ?‘;"-ﬁ“" TeAB. XVII.
: meldyes in ben Gabellen XVIL XVIIL und XIX befindlidy it e ——r
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: a11&3;1)‘1 Respekt vor Quantzens Pedanterie und dem Kupferstecher, der diesen Zahlen- und
Stabensalat gravieren musste, kann ich nur nochmals C.Ph.E. Bach zitieren: ,,Aus der
©Muss man spielen, und nicht wie ein abgerichteter Vogel.*

1 ngne(lit informativer ist ein he.ute fast unbekannter Beitrag von Carl Benda, des Sohnes
. as, del? er unt_er dem Titel Bemerkungen iiber Spiel und Vortrag des Adagio, fiir
5 en zfnd Dilettantinnen des Klavierspiels in der Nummer 48 vom 1. Dezember 1819 in
ﬁmeme{l Musikalischen Zeitung versffentlichte. In der Einleitung beklagt Benda, es
2 -rdziiliDlllettgnten und Dilettantinnen dc_es Klav.iersp.iels, die es in der Fertigkeit
. ch weit gebracht h'aben und von dieser Seite nichts zu wiinschen iibrig lassen,
__ ' gefiiblvollen Vortrage jedes Tonstiicks und besonders des Adagio noch zu wenig

h: Klavierschule LS. 119




e leisten’ und so sei es ,.Zweck der gegenwirtigen Bemerkungen* zu erklaren, wie man
F A%iagio zu spielen habe. Hierbei darf uns das Erscheinungsjahr 1819 dieses Artikels
.falls abschrecken, denn wenngleich lange nach den Héhen der Empfindsamkeit

trieben, erinnert sich Carl Benda an alle Richtlinien, die ihm sein Vater Franz Benda
cher iiberall als ein vorziiglicher Adagio-Spieler damaliger Zeit auf der Violine anerkant
geschatzt war", gegeben hatte. ,,Dieser lehrte mich das Adagio richtig vorzutragen, und
, ich auch von Natur viel Empfénglichkeit dafiir hatte, so wurde mir es nicht schwer, ihm
_huempfinden.” Wie bedeutend Franz Benda fiir die Musizierpraxis der damaligen Zeit
zeigen die Briefe zwischen Friedrich dem Grossen und seiner Schwester, der Markgrifin
elmine von Bayreuth, die sich ja selbst intensivst der Musik widmete. In ihren Briefen
wncht immer wieder der Wunsch auf, ihr Bruder mége ihr Benda nach Bayreuth schicken, um
dac Spiel ihrer Hofmusiker zu verbessern.

Benda beschreibt in Erinnerung an seinen Vater, das jedes Musikstiick aus verschiedenen
anken zusammengesetzt sei, die der Spieler ,,aufzufinden, gehérig abzutheilen und beym
] bemerkbar zu machen wisse™. Nach Erkennung der einzelnen Gedanken bediirfe der
ler kaum ,die nicht selten in der Notenschrift sehr unzuverlissigen Zeichen des
drucks...., um dasselbe Stiick mit gehérigem Licht und Schatten vorzutragen“. Der
egriff des Licht und Schatten ist ein in Berlin gerne gebrauchter, auch Quantz vewendet ihn
seiner Fl6tenschule.Einige Gedanken seien durch Pausen voneinander abgesetzt, vor denen
die Gedanken ,.sanft ausgehen® miissen, d.h. jeder Abschnitt muss mit einem decrescendo
. .Die aufsteigenden Noten miissen nach und nach stérker, die heruntergehenden nach
d nach schwicher gespielt werden. [...] Sollte, beym Aufsteigen der Noten, die hdchste
ote eine Gedankenabtheilung bezeichnen, so wiirde diese Note mit ein paar vorhergehenden
n abnehmend schwach gespielt werden miissen.“?® Diese Unterscheidung ist sehr
essant, denn sie bedeutet ein klares Abwenden von der sogenannten barocken
Dreiecksdynamik, die besagt, dass hohe Téne leiser als tiefe Téne dargestellt werden sollen.
Hier ist die Anabasis, die aufsteigende Linie, auf einmal gleichbedeutend mit zunehmender
Dynamik, stellt der hochste Ton jedoch das Ende eines Gedanken dar, muss dieser mit einigen
voranstehenden Noten decrescendo gespielt werden. Diese neue Spielweise hat bis weit ins
19, Jahrhundert Bestand, Carl Cerny fordert in seiner Abhandlung Uber den richtigen Vortrag
&' sammtlichen Beethoven 'schen Klavierwerke noch 1842 ,Das Crescendo wird beim
' Steigen und das Diminuendo beim Abwirtsgehen der Melodie genau beachtet. Interessant ist
?lﬂh, dass Benda die Worte crescendo und decrescendo nicht kennt oder jedenfalls nicht
- Verwendet. Dass sie um 1819 schon lingst usus waren, beweist ein Blick in die Lexika dieser
¢ Zﬁt Weiter verlangt Benda bei sich repetierenden Noten, dass diese in crescendo und
decrescendo aufgeteilt werden miissen: ,,Wenn sich die Noten auf einer Stelle wiederholen, so
Werden sie schwach angefangen, nach und nach verstirkt, und endlich allmihlich schwach
F‘P{elt.“ Genau wie Bach ist sich auch Benda des »-Mangels der Aushaltung® des
Claviertones bewusst und verlangt, dass das Verklingen eines langen Diskanttones bei unter
e repetierenden Bassténen von diesen imitiert werden muss: »Wenn die sich
Wiederholenden Noten im Bass stehen, 1m Diskant aber eine lange Note Statt findet, die auf
Klavier nicht zunehmend oder abnehmend gespielt werden kann, so gilt von diesen im
8 stehenden Noten dieselbe Behandlung, wie von den Diskantnoten.*
Yor Fermaten verlangt Benda ein riterdando verbunden mit diminuendo: ,»Zeigt sich eine
ate, 5o spielt man die derselben vorangehenden Noten nach und nach etwas langsamer
gemﬁssigter,“

E- "I_{Omm‘an in einem Adagio vorziiglich nachdriickliche Gedanken vor, welche z.B. einen

8eflihlten Schmery ausdriicken, so werden sie von einem empfindsamen Spieler sicherlich

3 Carl Cemy: Uber den richtigen Vortrag der simmtlichen Beethoven'schen Klavierwerke, Wien 1842, S. 49

114




- itend, d.h. langsamer vorgetragen werden. Dies kann jedoch nicht beschrieben, sondern
' dem Gefiihl {iberlassen werden. Wie oft macht nicht ein blosser Punkt, der beym Spiel
Note hinzugedacht und ausgedriickt wird, die ganze Stelle noch emphatischer.* Dies ist
der frithesten Beweise fiir ein tempo rubato, und das in Berlin zur Zeit Friedrich II. - in
.ren Schulen findet das rubato einen wiirdigen Platz..Danach erklart Benda verschiedene
chlags- und Trillerregeln, die der Musiklehre um 1760 weitgehend entsprechen. Und das
19! Carl Benda scheint eine zuverlédssige Quelle zu sein, denn schon 1774 bemerkt Johann
“edrich Reichard: ,Herr Carl Benda verdient also ausser dem Beyfall fiir seine grosse
' hicklichkeit noch unsern ganzen Dank, dass er uns sowohl in seinem Spielen als auch im
en die edle Manier seines verehrungswiirdigen Vaters aufbehilt. [...] das Adagio muss
- mverindert bleiben, denn das ist tief in der Natur unserer Empfindungen und Leidenschaften

indet, und so lange die unverdndert bleiben, muss das wahre Adagio, das uns rithren und
Bewegung setzen soll — das Bendaische seyn.“**® Wie schreibt Carl Benda als Quintessenz
or Uberlieferung: es sei wichtig, dass eine Komposition ,,durch guten und richtigen
ag zur Sprache der Empfindung und des Herzens werden kann.®

im Sinne dieses Zitates, aber weit ausladender, setzt sich der Haller Pddagoge Daniel
ottlob Tiirk in seiner Klavierschule (1789) in deren fiinften Abschnitt mit der
endigkeit des eigenen richtigen Gefiihls fiir alle in der Musik auszudruckende
npfindungen und Leidenschaften auseinander. Als Grundlage dessen sieht er die
wendigkeit des eigenen Gefiihls.:

letzte und unentbehrliche Erfordernifl zum guten Vortrage [...] ist ohne Zweifel eigenes richtiges
efiihl fiir alle in der Musik auszudruckende Leidenschaften und Empfindungen. Wer dieses Gefiihl
nicht, oder nur in einem sehr kleinen Grade hat, fiir den sind die gegebenen Winke grofitentheils
brauchbar. Eine miindliche Anweisung wiirde bey solchen Personen wenigstens etwas mehr
als der beste schriftliche Unterricht; obgleich auch der emsigste und gewissenhafteste Lehrer
von Natur gefiihllosen Lernenden schwerlich einen wirklich guten Vortrag beybringen wird. [...]

ere haben nur fiir gewisse Empfindungen Gefiihl. Sie werden z.B. durch ein Tonstlick von
mterm Charakter zur Frohlichkeit gestimmt, da hingegen ein ADAGIO mesto auf sie nicht gehérig
. Daher kommt es auch unter andern, daB Einige nur das ALLEGRO, Andere blos das ADAGIO
spielen. Obgleich dieses einseitige Gefiihl besser ist, als gar keines, so bleibt es doch immer
ollkommen. Denn der wahre Tonkiinstler muf sich in jeden Affekt versetzen kénnen, oder fiir alle
der Musik auszudruckende Leidenschaften und Empfindungen Gefiihl haben, weil er nicht immer
intere oder scherzhafte, sondern oft in Einer Stunde ganz entgegen gesetzte Empfindungen
szudrucken hat. Indef8 wird es freylich niemand dahin bringen, daB er zu jeder Zeit und unter allen

, (i;n gleich gut spiele, da die Stimmung des Gemiithes einen sehr merklichen EinfluB auf den
g hat.

1 der Komponist den erforderlichen Ausdruck, so gut sichs thun 14Bt, im ganzen und bey
lpm Stellen bestimmt, der Spieler aber alle in den vorhergehenden Abschnitten erwihnte Mittel
(OHE angewandt hat: so bleiben immer noch besondere Fille {ibrig, in welchen der Ausdruck durch

ordentliche Mittel ehdhet werden kann. Ich rechne hier vorziiglich
S S?xelen ohne Takt,
5 Eilen und 7 gem,

S0 genannte TEMPO RUBATO.

Drey M;
F Mittel, welche selten und und zur rechten Zeit angewandt von grofer Wirkung seyn kénnen.

- l"l_' nach Geﬁihl, als taktmiBig, miissen, auler den freyen Fantasien, Kadenzen, Fermaten &c. unter
9 1 auch die mit dem Worte Recitativo bezeichneten Stellen vorgetragen werden. Man findet hin

- Reicharg;. Briefe I, S. 168f.
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eder in Sonaten, Konzerten u. dgl. einzelne Stellen von dieser Art, zB. in dem ANDANTE der
3 ms(;nate dem Konig von Preulen gewidmet von C.P.E. Bach. Solche Stellen wiirden eine
hte Wirkung thun, wenn man sie genau nach der bestimmten Geltung der Noten (taktmiBig)
. Die wichtigsten Noten miissen daher langsam und stirker, die weniger wichtigen aber
* wm d und schwicher gespielt werden, ungefihr so, wie ein gefithlvoller Singer diese Noten
~en oder ein guter Redner die Worte dazu deklamiren wiirde. [...]

'Tonstﬁ‘:ken’ deren Charakter Heftigkeit, Zorn, Wuth, Raserey u. dgl. ist, kann man die stirksten
,_.. etwas beschleunigt (ACCELERANDO) vortragen. Auch einzelne Gedanken, welche verstirkt
B eini glich hoher) wiederholt werden, erfordern gewissermaBen, daB man sie auch in Ansehung der
hwindigkeit zunehmen lasse. Wenn zuweilen sanfte Empfindungen durch eine lebhafte Stelle
prochen werden, so kann man die Letztere etwas eilend spielen. Auch bey einem Gedanken,
1 welchen unerwartet ein heftiger Affekt erregt werden soll, findet das Eilen statt.

uBerordentlich zértlichen, schmachtenden, traurigen Stellen, worin die Empfindung gleichsam
Einen Punkt zusammen gedréngt ist, kann die Wirkung durch ein zunehmendes Zogern (Anhalten,
RDANDO,) ungemein verstirkt werden. Auch bey den Ténen vor gewissen Fermaten nimmt man
die Bewegung nach und nach ein wenig langsamer, gleich als wiirden die Krifte allmahlich erschopft.
Jie Stellen, welche gegen das Ende eines Tonstiickes (oder Theiles) mit DIMINUENDO,
UENDO, SMORZANDO u. dgl. bezeichnet sind, kénnen ebenfalls ein wenig verweilend gespielt

(f

ine zirtlich riihrende Stelle zwischen zwey lebhaften, feurigen Gedanken, (wie im ersten Theile
er leichten Klaviersonaten S. 10. 11. 25ff.) kann etwas zogernd ausgefiihrt werden; nur nimmt
in diesem Falle die Bewegung nicht nach und nach, sondern sogleich ein wenig (aber nur ein
langsamer. Besonders ereignet sich eine schickliche Gelegenheit zum Zoégern in Tonstiicken,
zwey Charaktere von entgegen gesetzter Art dargestellt werden. [...] Ueberhaupt kann das
n bey Stellen in langsamer Bewegung wohl am zweckmiBigsten statt finden.*?*’

Ph.E. Bach war da viel kiirzer: "Die Gegenstinde des Vortrages sind die Stircke und
wiche der Tone, ihr Druck, Schnellen, Ziehen, Stossen, Beben, Brechen, Halten,
fleppen und Fortgehen."*%

bedeutet, es gibt in der Zeit der Empfindsamkeit eine ganze Menge neuer dynamischer
fie im Verhiiltnis zur Taktstruktur rhythmischer Feinheiten, die auch Schubart in seinen

im Kapitel ,,Vom musikalischen Colorit“** benennt. Einige dieser Neuerungen, wie
a das Tempo rubato, wurden in verschiedenen Schriften diskuttiert, woran man sieht, dass
0 sich es mit dieser Neuerung schwer tat. So berichtet Reichardt von einer Auffiihrung des
d Jesu von Graun, Juliane Benda habe ein Tempo rubato gebraucht. "Bey den Worten [...]
von Petrus gesagt wird: er weinet bitterlich; welches Graun sehr schén ausgedriickt hat,
m er die zweyte Sylbe, ausser der schénen ausdriickenden Harmonie, um einen ganzen
kt verlangert, und darinn einen Ton verschiedentlich wiederholt, bey diesen gebrauchte sie
Sogenannte Tempo rubato, das heisst, dass sie der Note einen starken Accent beylegte, die
Cigentlich nicht haben sollte, so, dass ein wahres banges Schluchsen daraus entstand.
Ersuchen sie eg einmal, der 2ten, Sten, 7ten und 10ten Note dieses Tackts einen besonderen
hdruck zy geben, die {ibrigen aber dagegen sinken zu lassen, so werden Sie finden, von
her Wirkung es ist."?’® Reichardt meint folgende Stelle:

; 1 Gottlob Tiirck: Klavierschule, oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende, Leipzig
. 2ue, 1789, S 369f

29 Sach: Versuch, S. 117
np DRIt Ideen, S 3631,
ichardt: Briefe I,S. 42
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Liest map dieses Zitat nochmals, stellt sich die Frage, inwie weit das Tempo rubato mit einer

g der Tonhdhe verbunden war! Hier spricht Reichardt vom "Schluchsen" und vom

der unbetonten Téne. Ein Gesichtspunkt, der so von der heutigen

Eﬂ'unge fgspraxis noch nicht beriicksichtigt wurde. Das Tempo rubato scheint eine
n
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Verandemn
Slnken lassen"

schaft der Empfindsamkeit zu sein, die Quellen sprechen vor allem in der Zeit um
von dieser Spielweise, 1807 kennt Koch in seinem Kurzgefassten Handwérterbuch der
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ik das Tempo rubato lediglich als Heraushebung von Hemiolen und setzt dieser Erkléarung
-gedruth bei, dass es einige Musiker auch als Verzégerung kennen wiirden. Offenbar
' es zu einer Bedeutungsénderung dieses Wortes.

ssmo — oder: Das vergeudete Erbe

:' -neﬂexion XIV.

ﬁnpﬁndsamkeit in der Musik war keine leichte Sache. Sie war fiir das Herz geschrieben,
gmmte nur

: pegleiten konnte, man musste sich von dem Komponisten und Interpreten gefangennehmen
| schwer beim Anhoren der Bachschen Fantasierkunst getan haben, wie er in schongewihlten

?

| als Friihgeburt abstempelt und mit der blédsinnigen Floskel vom ,seiner Zeit voraus sein®
muss, eh’ man ihn recht empfinden kann.“*”® Es ist ja eine Eigenart der Menschen, all das,

| diirfen. Jedoch Empfindsamkeit war in der Musik kein Streben nach Modernitit um ihrer

¢ bei Teilnahme des Rezipienten funktionieren. Das waren keine
E 'Bmtengymphonien“m (heute wiirde man Kaufhaus-Musik sagen), die andere Geschehnisse
3

g assen. Ein gewisser Aspekt der Hypnose spielt da schon mit. Bumey muss sich’s ziemlich
|

:Woﬂen ausdriickt, da ihm ,,seine vorigen Sachen, die fiir eine andere Sphire, wenigstens fiir
lein andres Jahrhundert gemacht zu seyn scheinen, in welchem man vielleicht dasjenige fiir
| leicht und natiirlich hdlt, wovon man itzt sagt, es sey schwer und weithergesucht.“*’* Dies ist
;zugleich eines der frilhesten Dokumente, dass man Musik derer Unbequemheit wegen schnell
i kategorisiert. Zuvor hatte Burney schon zugeben miissen, ,,dass der Stil dieses Komponisten
,oo sehr von den tibrigen abweicht, das man sich notwendig erst ein wenig daran gewdhnen
‘{was kein Verstindnis hervorruft, als verfriiht zu bezeichnen, was als Gegenreaktion vielen
| Kiinstlen, auch modemnen, das Argument in die Hand legt, falsch verstanden werden zu
' selbst Willen! Es war der Mut all das in Musik auszudriicken, was nach deren eigenen
| Gesetzen moglich und erlaubt, aber bislang nicht verwendet worden war.

orth meets South

3 Komponisten siidlich des Maines, der Deutschland #sthetisch lange Jahrzehnte teilte,
- Warden dank der Musikdrucke im allgemeinen sowie konkret dank der Bestrebungen des in
- Wien ansdssigen Barons van Swieten von dem informiert, was sich auf der nérdlichen Seite
E mt« Van Swieten wird von der Musikforschung immer die Wiederbelebung barocker Musik
- klassischen Wien zugesprochen, dies war jedoch keineswegs sein einziger Verdienst, wie i
- Schon am Sinfonienaufirag an C.Ph.E. Bach zur Sprache kam. Ich vermute cher, van Swieten :
- 88h (auch in den barocken Meistern) in all dieser Musik den griindlich gearbeiteten ‘
E f‘“l_'ddeutschen Stil, den er dank seinen Gesellschaften bekannter werden lassen wollte. Diese |

ung Deutschlands in Norden und Siiden wurde auch von den Musikern so empfunden.

3 '{'s_chelnt aus den Gegenden des Rheins, oder dem siidlichern Deutschland zu kommen; und das ist
. . S€Nug gesagt. Alle das dortherige Geklimper kennt man den Augenblick an den einformigen
E :‘eim'en, den altiglichen Modulationen, abgedroschnen Harfenbissen [gemeint sind die im Siiden so
- Oeliebten Alberti- yng Murkybisse], bestindigem Auf- und Herunterrennen der diatonischen Scala,
, en Kunststiicklein, die auf so wenig verschiedne Art in allerley verschiednen Formaten, und | |
0000

*0 ennt Georg Philipp Telemann in seiner in Johann Matthesons Grundlage einer musicalischen

m

. ~"Pforte, Hamburg 1740 die Tafel-Musiken, die er in seiner Jugend schrieb. ‘l
oy Umey, Neuausgabe S. 457 |
- bid, 5 456

und so]ch
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Jich auf sehr weissem Imperial- oder Royalpapier, das noch dazu zu einem gewissen andern

.__:_t;.- der die wahre Bestimmung solcher Arbeiten wire, zu steif ist, uns fiir wahre Musik
€ quft wird; und die dchteren Arbeiten besserer Meister aus den dasigen Gegenden verdrangt.**™
erka -)

‘ sisiert 1783 Carl Friedrich Cramer, an der Nordseekiiste in Kiel heimisch, das Concert pour
Clavessin eines Komponisten namens Bimbach. Der gerne zur Schwermut neigende,
.l.,'.m gearbeitete und dennoch tiefschiirfende, von Schubart mit ,,Kritteln und Griibeln*
Kritteley und Steifigkeit* charakterisierte Stil des Nordens stand in grassem Gegensatz
m ieichtlebigen, etwas oberfliachlichen, aber an Farben reichen Stil des Siidens. Cramer und
- gleichen wurde mit gleicher Miinze heimgezahlt. Im dritten Band seiner Betrachtungen
Mannheimer Tonschule (Mannheim 1778-81) verdffentlicht Georg Joseph Vogler die
eacestellung: ,,Wie verhalten sich die zwei grossen Clavierspieler C.P.E.Bach und Alberti
“Rom gegeneinander?”, in welcher er iiber den ,im alten Sistem grau gewordenen
rdigen Mann', der " in der allgemeinen Dunkelheit der Begriffe, die sein Fach angehen,
ot selbst das Licht angeziindet habe"m, herzieht, da dieser nicht wisse "um wie viel heller
seit 30 Jahren im Tonreiche geworden sei. [...] Doch wiinschten wir, dass der grosse Mann
Saze, mehr das rithrende, niedliche, einfache, weniger das kiinstliche (das zu seiner
gschuldigung der nordische etwas trockene Geschmack freilich noch fordert) eingemischet
" Auch Benda spricht in seinen Uberlegungen iiber das Rezitativ (sieche Kapitel: Die
e nach neuen Formen, Absatz: Rezitativ) verdchtlich von denjenigen ,,die nur das fiir
schon halten, was jenseits der Alpen Mode ist.>"®
¢
Ich mochte behaupten, dass allerdings da, wo sich Norden und Siiden geographisch trafen,
en in Mannheim, es der Siiden dem Norden an Tiefsinnigkeit nicht gleichtun konnte und
wollte, dafiir aber der Siiden neue Klangstrukturen nicht nur in der Form, sondern auch in der
Instrumentierung  suchte. Klarinetten, Bassetthdrner, Posaunen und andere Instrumente
rden erst im Siiden, viel spiter im Norden orchesterfihig. Im Norden scheint kein
ediirfnis nach neuen Klingen bestanden zu haben, das war zu oberflichlich, zu
rdergriindig (siche Kapitel: Instrumente der Empfindsamkeit). Man darf auch nicht
lbersehen, dass die Verbindung von Literatur und Musik im Norden weit grosser war, als im
' Siiden. Wahrend sich, wie wir beim Blick auf Berlin oder Hamburg sehen, dort Musiker und
Literaten gemeinsam mit der Entwicklung der Kunst auseinandersetzen, bleibt die
Lhtwicklung der siiddeutschen Musik in den Hinden der Musiker. An anderer Stelle habe ich
ch auf die iiberraschend kontroversen Tempoauffassungen zwischen Nord- und
ddeutschland aufmerksam gemacht.

Zfﬁne weitere, den Nord-Siid-Konflikt bezeichnende Quelle sind die Briefe der
{@mponierenden und musizierenden Wilhelmine von Bayreuth an ihren Bruder Friedrich IL,
él Wwelchen sie wiederholt um die Zusendung ,des kleinen Benda“ bittet, um ihren
jni?fge§CMack aufzufrischen, was offenbar geschah, da sie spiter berichtet, Kleinknecht
T ele jetzt schon viel ,.bendaischer“. Aus Kleinknecht wurde einer der grossen Vertreter der
?hpﬁndsMkeit in der Musik — letztendlich hat er FrantiSek Benda weit iibertroffen.

Eine Quelle, die noch 1810 die musikasthetische Zweiteilung Deutschlands bestdtigt, ist der
Ger Gallerie der beriihmtesten Tonkiinstler in Erfurt herausgegebene Vergleich zwischen
&tz:]rt und Haydn. Nach einer Parelle der Kindheit und Ausbildung sowie der stilistischen
cklung wird an der Nord-Siid Polaritit der eigentliche Unterschied deutlich gemacht:

m :

s gl Friedrich Cramer: Magazin der Musik, Hamburg 1783, S. 1314

org_ Joseph Vogler: Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, Mannheim 1778-81, Bd. III, Faksimile:
Ssheim 1974, 5. 15265

1 Cramer, Magazin 1783, S. 755
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in [war], wie Mozart in Stiden, in Norden der Schépfer eines neuen Styls, der die Anmuth des
¥ mit der Kraft des Nordens vereinigte.

gab der Anmuth des Siidens die Kraft des Nordens.
4 in beschankte die Kraft des Nordens mit stidlicher Anmuth.
10 bekamen ihre eigene Popularité, die sich in dem Maximum des Idealen umarmte.

oot gab der siidlichen Popularité nordische Gelehrsamkeit.

~vdn der nordischen Gelehrsamkeit siidliche Popularité.«*”’

sei an dieser Stelle daran erinnert, dass sich Goethe in Italien von der Empfindsamkeit
_Da hatte der Stiden eine Wendung verursacht und manch Nérdlichem war der Siiden
e=md. So berichtet Schlich’tegrollzp’r8 tiber Jifi Bendas Italienreise 1765.

el

er in Italien die erste grosse Oper von Galuppi hérte, ward er, der an die fleissig gearbeitete
Berlinische Musik gewohnt war, so unwillig iiber das leere Tongeklingel, wie er es nannte, dass er
-ach dem ersten Akt hinauslief.”

Tongeklingel — leere Ohren. Man erinnere sich an Bachs Formulierung. Wie kritisch
Benda sich selbst gegeniiber war beweist die Fortsetzung dieses Berichts, dass nimlich
enda emeut in die Oper gegangen sei und nach und nach auch die schénen Seiten der Musik
ant habe. ,,Emsig suchte er nun alles auf, was er zum Vorteile der Kunst nutzen und
erben konnte.* Es wire Aufgabe einer stilistisch-empfindsamen Studie, Bendas Werk vor
nach Italien auf diesen Gesichtspunkt hin zu untersuchen®’®. Nekrologe sind eben nur

ologe.

s sei am Rande noch die Frage erlaubt, welche Verbindung zwischen dem protestantisch
pfindsamen Norden und dem katholisch rationalen Siiden bestehen. Eine
heriibergreifende Studie zwischen Theologie-Empfindsamkeitsforschung-Asthetik kénnte
‘Aufschluss geben.

In der Musikkritik der Empfindsamen findet sich eine siidliche Ausnahme: Giovanni Baptista
olesis Stabat Mater, welches in Deutschland mit neuem, von Klopstock verfasstem Text
osse Beliebtheit erfuhr. Pergolesi, der bereits mit 26 Jahren verstarb, kiindigte in diesem

inem letzten Werk einen neuen Ton an, der von den Empfindsamen als der ihrige erkannt
de:

T, bist du noch nicht verwdhnt vom Schellenklange des Rondos, oder vom Trillemn einer
chen Opernarie; so komm, bring dein Ohr und dein Herz mit; ich will dir diess Stabat Mater auf
m Clavier vorspielen. Nur zwey mittelmissige Menschen Stimmen sollen drein singen; und du must
n Stein seyn, oder ein Ziahrchen, so siiss, als du jemals ein’s weintest, wird dir im Augenwinkel
tern, Erstaunend ists, mit welcher Kunst Klopstocks Geist in Pergolesis Musik kroch, und
mpfindung und Worte Just dahin stellte, wo sie hingehdren. Pergolesi, wo dein Schatten auch
ebt, habe Dank fiir dieses Meisterstiick der innigsten Andacht!“*°

’g.-,: gﬁueﬁe.de_r berithmtesten Tonkiinstler des achtzehnten und neunzehnten Jahrhunderts, Erster Theil, Erfurt
o> Faksimile: Buren 1984, S. 115

E Schlif:htegroll: Nekrologe, S. 16

. ir Helfert konnte den dritten Band seiner Jifi Benda Biographie leider nicht vollenden-vielleicht hitte
g Salzpunkte gebracht.

sch“baﬁl Deutsche Chronik, 64. Stiick, 7. 11. 1774, zitiert nach: Schubart, Gedichte Aus der deutschen
Uk, Stuttgart 1978, S. 92
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dynamica bohemica

. verbindendes Glied zwischen Nord und Siid stellen schliesslich auch die béhmischen
" iker da, die sich zahlreich an deutschen Héfen finden, und zwar nicht geographisch aber
ilistisch-

--.-eine seiner [die Rede ist von Joseph 1] Provinzen, vielleicht keine in ganz Deutschland, that es
7 en in der Musik zuvor. Man legte daselbst sogar auf den Dérfern Singschulen an, und betrieb
3 lich die blasenden Instrumente mit solchem Eifer, dass die BShmen hierin bis auf diese Stunde,
E picht U Welschland [Italien] sondern sogar das iibrige Deutschland iibertreffen. Was aber das
 Wichtigste ist; so bildeten sich die Béhmen einen ganz eigenen Geschmack in der Musik, der voller
Anmuth und Eigenthiimlichkeit ist; nur nihert er sich in etwas dem Komischen.***!

o ubart zeigt mit diesem Zitat, welche Bedeutung der Musik in der bshmischen Pidagogik
rochen wurde. Tatséchlich liese sich eine lange Liste all der Musiker aufstellen, die aus
3 Bshmen auswanderten und an ausléndischen H6fen in Nord und Siid Anstellung fanden..

: ‘Reichard lobt in seinen Briefen alles, was er in Béhmen sieht und hért.

~ Welch ein fruchtbares Land ist Bohmen fiir den musikalischen Beobachter! Kaum bin ich iiber die
4 aﬁnze, und schon stosse ich auf Erscheinungen, die mich in Verwunderung setzen‘®®, hilt die
‘Bohmen fiir ,,musikalischer als alle ihre Nachbarn [...] und nun darf man sich nicht mehr wundern,
* dass dieses Land eine so grosse Menge Tonkiinstler liefert.*

- So schon sich diese Zeilen lesen, muss man wissen, das Reichardt diese Zeilen zu jener Zeit
' schrieb, da er sich in FrantiSek Bendas Tochter Juliane verliebte. Manchmal sind Quellen aus
- dem Kontext heraus klarer verstindlich ... Juliane wurde Reichardts Gattin.

- Die Boshmen selbst suchten den Ursprung ihrer Musikalitit in ihrer Sprache.

- "Wer bohmisch spricht, lernt auch die Musik leichter und besser, denn in der Bohmischen Sprache
~ muss das Silbenmaass auf das genaueste beobachtet werden, daher ist sie harmonisch, und der Bshme
‘- redet gleichsam im Takt. Nichts beleidigt ein béhmisch Ohr mehr, als wenn die kurze Silbe eines
- Wortes lang, oder eine lange kurz ausgesprochen wird. [...] Hieraus erhellet, dass der Bshme ein sehr
~ delikates Ohr hat, und daher riihrt auch sein Talent zur Musik."

~ erkdirt Franz Martin Pelzl den Nutzen und Wichtigkeit der Bohmischen Sprache®.

. Indiesem Zusammenhang sollte meines Erachtens auch das immer wieder gehorte und zuletzt
~ nicht nur von Burney verbreitete Argument, das unter Leitung des Béhmen Stamitz trainierte
] Orchester mache Mannheim zum ,»Geburtsort des crescendo und diminuendo*“?®* nihere
- Betrachtung verdienen, denn Schubart lobt an der ebenfalls von einem Béhmen, Frantidek
- Antonin Résler (der unter dem Pseudonym Francesco Antonio Rosetti arbeitete) beeinflussten
Kapfﬁlle des Fiirsten von Ottingen-Wallerstein, dass ,,das musikalische Colorit viel genauer
t worden ist, als in irgend einem andermn Orchester. Die feinsten und oft
Unmerklichsten Abstufungen des Tons hat besonders Rosetti oft mit pedantischer
Wissenhaftigkeit angemerkt.“?*> Und vergessen wir nicht, was Carl Benda iiber die
Splel\yeise FrantiSek Bendas sagte. Deutsche Musiker liessen sich natiirlich von ihren
hmischen Kollegen beeinflussen, bekannt ist C.Ph.E. Bachs dynamische Spielweise:

»Eben S0 ist es mit der ausserordentlichen Stirke beschaffen, die H.B. [Herr Bach] zuweilen einer
felle giebt: es ist das hochste fortissime: ein anders Clavier [als von Silbermann] wiirde in Stiicken

om
b Schubart: Ideen, S. 75
E R . ]
 p hardt 11, 8. 123 .
fanz Martin Pelz]: Akademische Antrittsrede tiber den Nutzen und Wichtigkeit der Bshmischen Sprache,

, ?u"g 1793 Faksimile in: Sbornik prace FF MU, H 23-24, 1988, S.71-94
~ us -UMey, Bapd II, S. 73
~ bid,§ 169
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‘_ sber gehen; und eben so mit dem allerfeinsten pianissime, welches ein anderes Clavier gar nicht

, icht ™™

‘ lage fehl zu glauben, dass vor Imigration der B6hmen kein dynamisches Spiel gekannt

Mail . . . & . . .

e. Allein ein Blick auf den Violinbogen gibt uns eine klare Antwort, denn dieser ist so
chaffen, um eine einzige Note oder eine Gruppe von Noten dynamisch vielfiltig

tellen. Einige Beispiel aus Mozarts Schule gefillig?

Fig. I
F i Stacte, Sdmide,
e‘b“:&d)f $ £ 1 2 H $ £ 3
] $ 2 £ H s 1
Stirte. Edwdde.

Fig. II.
Sddde. imtner abiehmend. Etdcle

3 H H s 2 H Ed I
L 8 s s : 2 ¢ s 3
Stdrle, tiner abnehmensd. Edywddye.

' Die Neuerung ist aber in der Orchesterdynamik zu sehen, die so als Gruppendynamik nicht
‘gepflegt worden war. Hier verbliifft mich personlich immer wieder der Zusammenhang
~ zwischen der den Nerven eine gwisse Dynamik zugestehenden Tonuslehre und der zu jener
~ Zeit vermehrt formulierten Dynamikforderung. Auch ist dahinter ein gewisses Gemein-
 schaftsgefiih] innerhalb des Klangkdrpers zu sehen, welches soziologischen Studien Raum
 bietet. So kann ich anhand dieser Fakten lediglich die These aufstellen, dass diese dynamische
- Neuerung Folge der Anstellung bshmischer Musiker an nord- und siiddeutschen Héfen war
- und einer der wenigen Verbindungspunkte zwischen Nord und Siid ist.

' Und zu guter Letzt spielen sich all diese Neuerungen in der Instrumentalmusik ab und sind
- somit Teilantwort auf die oben zitierte Frage: Sonate, was willst Du mir sagen?

Wiel ist zuviel

Die im Norden zu stirkstem Ausdruck gekommene Empfindsamkeit hatte auch ihre

~ Ausartungen. Denn Empfindsamkeit war irgendwann nicht nur Ausdruck des Individuellen,

- Sondern wurde durch Sternes Empfindsame Reise, Goethes Die Leiden des jungen Werther,

Kar| Philipp Moritz" Anton Reiser, Johann Martin Millers Stegwart und andere Schriften von

1 Anhingern der Empfindsamkeit zu einer Mode erklirt. Man musste auf einmal

3 fmpfindsam sein, was in der Werther-Nachfolge auch mit Selbstmord ,,im blauen Frack mit

xe,lbef Weste”*’ seine Konsequenzen hatte. Selbstmord war zwar verpdnt, galt als ruchloser

- Engnff in die Vorgaben Gottes, Suizidopfer wurden meist ausserhalb des Friedhofes
ben (,,Handwerker trugen ihn. Kein Geistlicher hat ihn begleitet. Goethe, Werther),

. h wenn kein Gott zugegen war, war Selbstmord eine akzeptable Lésung.

‘ \__‘_‘M

,:::Rfichadt: Briefe 11, S. 17

i the: Werther, S. 146.
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_7 sieht also, dass derjenige, der sich selbst tétet, nicht — wie behauptet wird — die Natur oder,

‘,"'Mmmﬂn will, ihren Schopfer beleidigt. Er folgt dem Antrieb der Natur, indem er den einzigen Weg

'Igh]ﬁgt, den sie ihm anweist, um seinen Leiden zu entgehen.

[ch mochte behaupten, dass der Suizidgedanke als Reaktion auf Burkes Theorie des Grauens
i Form subjektiven Handelns durchaus typisch empfindsam ist, auf alle Fille hinsichtlich der

{ - und Melodramensujets. Ob Giinther von Schwarzburg, Alceste, Medea, Circe: alle

~ wihlen den Freitod.

Jedoch all jene, die ein Opfer der empfindsamen Schriften geworden waren und diesen
nacheiferten, ohne notwendig vor Lesen dieser empfindsam gewesen zu sein, wurden nicht als
1 Empfindsame anerkannt. Thr Tun wurde als Empfindsamlichkeit bezeichnet.

”E,@ﬁna‘iichkeir (Sensibilitdt) druckt einen ungebiihrlich hohen Grad der Empfinglichkeit sowol fiir
lichen Schmerz, als auch fiir leicht zu reizenden Unwillen und Zorn aus.

Empfindelei endlich ist Afterempfindsamkeit, die sich auf eine vernunftlose, abgeschmackte,
* Keinliche oder licherliche Weise dussert. Dieses Wort ist, seitdem ich es vor ungefshr 30 Jahren in
der Kleinen Schrift: Uber Empfindsamkeit und Empfindelei, meines Wissens zuerst gebrauchte, in
~ gllgemeinen Umlauf gekommen.

~ Nun aber fehlt noch ein Wort fiir die bloss scheinbare, gesuchte und geheuchelte Empfindsamkeit
~ (Sentimentalitit), die im Grunde keine Empfindsamkeit ist, sondern nur in einer Nachiffung ihrer
Ausserungen besteht. Hier kann uns unsere Endsilbe lich, welche auf Ahnlichkeiten deutet, zu Statten
kommen, um die Worter empfinsamlich und Empfindsamlichkeit dafiir zu bilden. Das Erkiinstelte
dieser Zusammensetzung mit drei Endsilben, sam, lich, keit und der Umstand, dass die Silbe lich ihm
- gleichsam etwas Glattes zu geben scheint, passen sich sehr gut fiir einen Ausdruck, der die Absicht
 hat, den Nebenbegriff des Erheuchelten mitzubezeichnen‘?®

- definiert Joachim Heinrich Campe dieses Phanomen, vor welchem 6ffentlich gewarnt wurde.
Als eines der Hauptiibel der Verbreitung dieser Mode wurde Musik und Theater angesehen,
wie die unter Anonym in Freiberg 1782 publizierte Schrift Das in Deutschland so sehr
berhand genommene Ubel der sogenannten Empfindsamkeit oder Empfindeley beweist:

wDass das sich seit einigen Jahren in Deutschland, gleich einem dahin reissenden Strome, so sehr
- ausgebreitete, und nun recht herrschend gewordene, auch beynahe alle Stinde, so wie alle Alter und
beyderley Geschlechte ansteckende Ubel der sogenannten, aber Ubertriebenen und falschen
Empfindsamkeit, oder besser ausgedruckt, Empfindeley [...] eine wahre Krankheit der Seele sey,
solches kann wohl um so weniger von einem Unbefangenen geldugnet werden, wenn man erwiget,
dass dergleichen Leute, welche damit behaftet sind, gleich denen, die an einer hitzigen Krankheit
d?mieder leigen, die Zwischenriume ausgenommen, sich gar selten im Stande befinden, emnsthaft,
Tichtig, klar und aneinander héangend zu denken, geschweige ihre ordentlichen Berufsgeschifte, so
lange der Paroxismus oder der Schauer wihret, gehorig zu verrichten. Als Ursachen dieser Krankheit
nennt der Autor

»l. und vorziiglich in dem in unsern Zeiten so {iberhandgenommenen hiufigen Gebrauch, Auffiihrung
und Beywohnung der Schauspiele iiberhaupt, so wie der Trauerspiele und der Singspiele oder der
Sogenannten Opern insbesondere. Hierinn lieget unstreitig der vornehmste Grund der Krankheit.
VOl‘stellung, Ausdruck, Sprache, Verzierung, Zirtlichkeit, Liebe, Musik — alles vereinigt sich, so zu
S&Igex.l, hier, die Empfindsamkeit zu erregen; besonders bey jungen Leuten, bey denen die
Emblldungskraft vorziiglich starck ist.[...]

"_’hI{e Zweifel an dem anjetzt, auch sogar unter der Jugend, soausserordentlich eingerissenen
Schidlichen Lesen so vieler Romane, Schauspiele und anderer dahingehérigen mit so vielen zirtlichen
o empfindsamen Liebesabentheuern, wunderbaren Auftritten und Begebenheiten angefiillten

ften|..)
. 000

 10lbach, . 2487,
Heinrich Campe, Worterbuch der Deutschen Sprache, Braunschweig 1813
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: treitig in dem anjetzt so sehr zur Mode gewordenen hiufigen Umgang mit dem schénen
" 'I[;Sﬂecht, oder in dem bestindigen, ungehinderten und freyen Umgange beyder Geschlechter
'-""’ upt, welcher leider! anjetzt zu einem nothwendigen Stiicke der verfeinerten Lebensart gerechnet

‘f‘ in'm;:c,;:rer heutigen neumodischen Padagogik oder Erziehungskunst, nach welcher man sich mit den
Kmdem gar zu sehr abgiebt]. . ]

die Verfertigung so vieler Biicher fiir die Kinder, fast aus allen mdglichen Wissenschaften, und das
_. '335313 Lesen der Kinder {iberhaupt [im Weiteren meint er damit besonders das Lesen von Schauspielen]

y E.ie vielen empfindsamen Bilder, Kupferstiche, und anderer dergleichen tindelnde Abbildungen,
é welche man den Kindern in so grosser Menge in die Hénde giebt [...]

7 bey Erwachsenen sowohl als Kindern, ein vieles hierzu bey das Lesen so vieler witzigen und
E u'ndelnden Mode- und Genieschriften

{3 die so genannten empfindsamen Reisen und andere dahin gehorigen empfindsamen Schriften, von
 Yoriks empfindsamen Reisen an, bis auf die neuesten Nachahmer derselben [::]

g 9, in der anjetzt so sehr zur Mode gewordenen falschen, verkehrten, oder unrecht verstandenen und
; wandten Nachahmung der Natur [...] Man spricht und schreibt unter unsern schénen witzigen
~ Geistern und Dichtern fast von nichts, als von Nachahmung der Natur, auch wohl gar noch von
* Verschonerung der schénen Natur; und gleichwohl entfernt man sich von Tage zu Tage immer mehr
~ und mehr von dem gewdhnlichen ungekiinstelten Wege der Natur. [.. .JEmpfindeley [...] ist an sich
~ weiter nichts als eine falsche Nachahmerin oder ein Affe von der mitlcidenden Natur, oder von der
~ wahren und rechten Empfindsamkeit. [...]

~ 10. die sogenannten Moden auf die heutige verfeinerte Welt. [...]

" 11.in dem heutigen Mangel des Christenthums.?*

Empfindsamlichkeit war letztendlich auch Waffe in den Hinden eines Zsthetischen
Falschspielers, der zu spit von seinem Gegner enthiillt wurde. Dies ist das literarische
i Hauptprinzip in Choderlos de Laclos Gefiihrlichen Liebschaften, auch als Valmont bekannt.
- Enst nachdem sich Valmont, von einem Spion der Madame de Touvel wohlwissend
- beobachtet, gegeniiber sozial niedrig Gestellten als empfindsam gibt, indem er unter diesen
- Almosen verteilt, ldsst sich diese von ihm erobern, sie, die tugendhafte, ,die wenigstens das
Verdienst hat, von einer Art zu sein, die man selten trifﬂ.“zgl, kann Sein und Schein nicht
unterscheiden, da der Schein in ihrer moralischen Welt, allen Warnungen ihrer Gesellschaft
aum Trotz, nicht existiert. Valmont als Vetreter der Empfindsamlichkeit wusste das nur zu
gut:

- fine zartfiihlende, feinempfindende Frau [...], die aus der Liebe ihr alles macht und in der Liebe
'Wieder nur den Geliebten sah; deren Empfindungen fern von dem gewéhnlichen Weg gingen, sondern
mmer vom Herzen aus zu den Sinnen gelangten; die ich zum Beispiel [...] aus der Lust ganz in
entsetzte Triinen auftauchen sah, und die im niichsten Augenblick darauf ganz wieder ihre Sinnlichkeit
Wiederfand in einem Wort, das zu ihrer Seele sprach. Dann musste sie auch noch die volle natiirliche
Keuschheit in sich tragen, die uniibersteiglich durch die Gewohnheit, sich ihr hinzugeben, geworden,
nicht erlaubte, auch nur ein Gefiihl ihres Herzens zu verhehlen. So werden Sie zugeben, dass
chﬁggfrauen eine Seltenheit sind; und ich glaube, dass ich ausser dieser nie eine andere getroffen

hitte

Ke_m Wunder, dass Laclos Buch in Frankreich, und nicht nur dort, ein Skandal war, da es, wie
aus Paris berichtet, das Geheimnis der Frauen verraten habe. 2%
los Werk ist wie Mozarts Don Giovanni eine Warnung vor Ausniitzung der
pfindsamen durch jene Anhinger der Empfindsamlichkeit.

- 0000

1 510 Grossteil dieser Schrift findet sich bei Sauder, Bd. 3, S. 29ff

o om ibig,dgrlgs de Laclos: Gefihrliche Liebschaften, Paris 1782, deutsche Neuausgabe Ziirich 1985, S. 339
- m 19,8.340

S. 430ft
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._: . Satire machte sich {iber die Empfindsamkeitswelle licherlich. Da findet man
yweisungen Kiinstlichen Mondschein in Ermanglung des natiirlichen zu priparieren™" |

W;tzgedi‘?hte oder gar Goethes schon erwdhnten Triumph der Empfindsamkeit.

Doch die Empfindsamen distanzierten sich sehr schnell von dieser mit
. pﬁndsamlicl'ﬂ(eit“ und ,.Empfindelei” abwertend konotierten Erscheinung. Auch die
..Musikﬁsthetik wusste hiervon, was bislang unbeachtet blieb und zu so falschen Meinungen,
e der von Daniel Haertz (The New Grove) gedusserten, Empfindsamkeit sei ,,a specific
gorth German dialect of the international galant idiom*“**’, fiihren musste.

die allgemeine Regel der Weisheit muB er [der Komponist] nicht aus den Augen lassen, daf3 er
MaaB der Empfindsamkeit nicht iiberschreite. Denn wie der Mangel der genugsamen
rnpfindsamkeit eine groBe Unvollkommenheit ist, indem er den Menschen steif und unthétig macht:
s ist auch ihr Uebermaall sehr schidlich, weil er alsdenn weichlich, schwach und unminnlich

3 Wird «296

- §chon CPh.E. Bachs Zeitgenossen wéhlten Formulierungen fiir dessen Musik, die
~ Klarmachen sollten, dass es sich um wirkliche Empfindsamkeit handle, wie der, ,,dass seine
Originalitit nicht Affectation st

" Diese Kritik an der falschen Empfindsamkeit beweist zugleich deren weite Verbreitung durch
- beynahe alle Stinde, so wie alle Alter und beyderley Geschlechte®, wie es in oben zitierter
anonymer Schrift heisst. Und dieser Kritik kommt bei der Betrachtung musikésthetischer
~ Pakten eine viel zu geringe Bedeutung zu, da diese von stilproblematischen Uberlegungen
- dominiert wird. Zwar wurde bereits im 18. Jahrhundert versucht die Unterschiede zwischen
porddeutschen und siiddeutschen Kompositionsidealen zu definieren (man denke an
Reichardts™® Vergleich zwischen Graun und Hasse, an Voglers Vergleich zwischen C.Ph.E.
Bach und Alberti) und auch die moderne Musikwissenschaft hat viele Definitionen™”
geliefert, dennoch beriicksichtigt keine der Betrachtungen die Mdoglichkeit einer kritischen
~ Reflexion iiber die Empfindsamkeit. Denn nur diese kann im Norden (!) das Aufkommen des
- leichten (!) Lieds und der Operette erkldren, im Siiden wiederum die Abneigung gegen zu
Empfindsames. Dies mag auch erkldren, warum sich boéhmische Musiker nach Norden
@mlin, Gotha) oder Siiden (Mannheim, Wien) begaben - von Jifi Czarth nicht zu reden, der
Javon Berlin nach Mannheim fliichtete — um dennoch ihr dynamisches Ideal nicht im Stich zu
lassen. Zudem kam es zu einer Konzentration auf Ausserlichkeiten, da es der bislang
g_epﬂegten Innerlichkeiten, der Empfindungen, zu viele waren. Dies erklirt das Aufkommen
¢nes auf rein dusserliche Darstellungsprinzipien basierenden Virtuosentum, das schon 1784
Reichardt in seinen Briefen eines aufmerksamen Reisenden kritisiert,

"Wenn man einen S. mit der Violine in der Hand siehet, wie er seiner kleinen liebenswiirdigen Tochter,

natirliche Stimme sanfte Freude ins Herz der Zuhérer goss, wie er dieser, um an ihr kiinftig
‘t_WHS besonders zu haben, die hochsten Téne der Violine, die so wenig und noch weniger fiir die
Igestimme gehoren, als sie dem guten Geschmacke nach fiir die Violine gehdren sollten, wie er ihr
diese Vorstreicht, sie sie nachsingen, oder vielmerh nachquieken muss, und so lange, bis sie sich
hreyt, und ihrer Stimme auf Lebenszeit einen grossen Schaden dadurch thut. Nun ist das liebe

;.. 220900

24 .

MII;IC?:] Theodor Beck: Cornelia a genis aridis, Miinchen 1790, S. 114ff, siehe Sauder III, S. 128ff.
2 o “Wel Haertz, Galant in: The New Grove, Bd. 7, London 1981

5y SUlzer, Sp 561

8 Re?chﬁl'dt: Briefe II, S. 10

s REIChardt: Briefe 1, S, 7¢f

M besten erscheint mir Schleunings Versuch, siehe Schleuning S. 475ff
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. 1 verdorben. Es fehlet ihr nichts, um ihrer Empfindung und ihrem Verstande nach die
'mmenste Séngerinn unsrer Zeit zu seyn, als die Stimme"*

Dis ist der Beginn der Effektdiskussion in der Musik.

A esfalls kann man behaupten, nur der norddeutsche Mensch sei empfindsam gewesen.
_‘.' dort fand man Ausdruckmittel, die sich von denen im Siiden stark absetzten, wobei der

iden zwar Offenheit fiir nérdliche Errungenschaften besass, diese sich aber im Gesamtwerk
dnes Komponisten fremdartig ausmachen. Bei Mozart denke ich da etwa an die Fantasien
¥ 396, 397 (1782) und 475 (1785). Es wire ein harter Schritt, Mozart und seinen siidlichen
Kollegen Empfindsamlichkeit vorwerfen zu wollen, gerade wenn man weiss, wie sehr sich
er, wie ich weiter unten ausfzeigen werde, mit den norddeutschen Errungenschaften
seinandersetzte. Die wenigen Momente, wo es aber im Schaffen dieser siiddeutschen
ster zu einer Verwendung jener Ausdrucksmittel der Empfindsamkeit kam, méchte ich als
Nordismo bezeichnen.

aismo in der Musik

‘ Da die Kunstisthetik fiir Zhnliche Phinomene der Beeinflussung stideuropiischer
Kunst durch nordeuropdische Elemente das Wort Nordismo durch den Kunstprofessor
Giuseppe Fiocco prigte, wage ich dieses ihm auf die Musik der Empfindsamkeit bezogen
nachzusprechen. Gemeint ist damit die ,,Charakteristik bei Kunstwerken mit besonderem
Spannungsgehalt und einem Expressivismus, der die Ausdrucksmittel des Hell-Dunkels, der
starken Farbkontraste, der Verfremdung im Bewegungsmotiv, in der Léngung der
alten, in der Verénderung des Physiognomischen, in der Disproportionierung der Natur,
bdemden Haaren und erregt gespreizten Fingern besonders hiufte*’®’. Und dies im Sinne
Jjeglicher Bestrebungen siidlich des Mains (in der Kunstsprache liegt die Grenze siidlich der
Alpen, der Nordismo-Begriff ist auch zeitlich weit gedehnter), empfindsame Elemente der
mordlichen Musikasthetik zu absorbieren. Dies muss auch ausgedehnt werden auf all jene
‘Musik, die sich an den siidlichen Idealen orientierte (wie etwa Johann Christian Bach in
l.ondon) Somit kommt es in der vom Siiden beeinflussten Musik zu Nordismen, und das
tiberall da, wo eben j Jene, in der Kunst definierten Elemente, sich auch in der Musik finden:

~ Nordismo in der Kunst (nach Rossacher Nordismo in der Musik

cksmittel des Hell-Dunkels Licht und Schatten, Uber-

raschungsdynamik
 Starke Farbkontraste kontrastvolle Affektwechsel
vﬂﬁemd“ﬂg im Bewegungsmotiv freye Fantasien
4 Langung der Gestalten durchkomponierte Form, Einheit
f der Sinfonie
3 .vmdemﬂg des Physiognomischen Charakterwerke
D'spmportionienmg der Natur Entdeckung des Zauberhaften,
3 des Wunderbaren und des
Schrecklichen
- “mde Haare, erregt gespreizte Finger Melodram

Ruclmdt Briefe I, S. 45
Urt Rossacher: Nordismo in Nordismo, Ausstellungskatalog, Salzburg 1985
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- das Auftauchen von Nordismo in der Musik zwischen 1770 bis 1810 gibt es verschiedene
Grinde: . .
" ) das Stud%um norddeutscher Mus%k . _
das Studium norddeutscher Musikschriften und Literatur
0) praktische Rezeption norddeutscher Musik im Siiden
d) Auftreten norddeutscher Musiker im siiddeutschen Raum

-'wihl'eﬂd die Inspiration durch die beiden erstgenannten Punkte problemlos ist, kénnen die
peiden letztgenannien eine ganze Reihe von Problemen mit sich bringen, da es zu einer
Adaptierung siiddeutscher Gewohnheiten auf norddeutsche Kompositionen kommen konnte.
* ar der Komponist selbst nicht zugegen, handelte es sich um eine verfilschte Wiedergabe
.und ist als solche heute nicht nachzuweisen. Angesichts des letzten Punktes kann sich dieses
problem aber wiederholen, falls sich der norddeutsche Komponist bei Realisierung seiner
' Werke auf siiddeutsche Mitstreiter verlassen musste, also nicht solistisch auftrat.

Ein konketes Beispiel fiir diesen letzten Punkt bietet Jifi Benda, der im November
1778 nach Wien reiste, wo er bis zum Frithling 1779 blieb. Von dieser Reise gibt es
~ widerspriichliche Angaben: wihrend die Fachliteratur behauptet, ,,Wien war fiir Benda eine
1 ,13.|1ttﬁus<:hung“302 tiberliefert Schlichtegroll, dass Benda ,,mit Beifall eine grosse musikalische
~ Akademie gab“ und sei ,,mit gefiillter Borse**” nach Gotha zuriickgekehrt.

- Die Wahrheit kann man aus anderen Fakten erschliessen. Benda gab mit seinem Sohn
- Hermann Christian mehrere Akademien, u.a. im Burgtheater und im Kémntnertotthater, sein
- Melodram Ariadne wurde 1m Nationaltheater und auch im Theater Josephstadt, dort sogar 18
- mal, aufgefiihrt, d.h. dies Werk muss sehr erfolgreich gewesen sein. Artaria gab daraufhin
- sogar den Klavierauszug der Ariadne heraus. Benda komponierte in Wien seinen Pygmalion
- sowie Philomon und Theone. Hierzu entstand eine Missa brevis, mit welcher Benda bei Baron
- van Swieten ein Gesuch um Anstellung als Kapellmeister der deutschen Nationaloper
- emreicht, um welches sich auch Mozart und Schweitzer bemiihten. Bendas Gesuch hatte
~ keinen Erfolg.

- Also haben beide Quellen recht, angesichts des musikalischen und sicher finanziellen
- Erfolges Schlichtegroll, in Sachen Anstellung allerdings erlebte Benda eine Enttduschung.
Betrachtet man weitere Quellen, die sich auf die Interpretation der empfindsamen Musik
Bendas konzentrieren, kann man verstehen, warum Benda die Stelle am Nationaltheater nicht

- Benda traf auf zu wenige vom Nordismo geprigte Musiker, seine Musiksprache
- Wurde nicht verstanden, er war verkannt worden, wie es Johann Friedrich Schink in seinen
Dramaturgischen F; ragmenten ausdriickt:

,,dfs kann ich Wien nie verzeihen, dass es Benda verkant hat, dass es Benda so auswerfen und gegen
er verkennen konnte, die unstreitig ihr musikalisches Talent haben, aber doch noch immer zu
das Fiissen sitzen und von ihm lernen kénnten.***

Dabe; war es ein bekanntes Risiko, norddeutsche Werke im siiddeutschen Raum auffiihren zu
Wollen. Am deutlichsten hat dies Reichardt aus gedriickt:

olch h_abe mich [..] auf meiner Reise niemals gewundert, wenn bey einer Musik Bachische oder
daische Sachen keinen Beifall fanden, sie gefielen mir selbst nicht, wie sie da vorgetragen wurden.

e

1 mF:_ianZ Lorenz: Georg Benda, Berlin 1971, S. 93

W Jolfain;h von Schlmhtegroll: Musiker-Nekrologe, Neuausgabe: Kassel s.a., S. 21

] Friedrich Schenk: Dramaturgische Fragmente, Bd. I, Graz 1781, S: 2451,
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. nehme hievon keine einzige Kapelle Deutschlands aus, ich habe die Leute noch nie anders
~erlegt als mit den Worten: ich wiinschte, ihr héret die Stiicke in Berlin.**%
Wl

da als Kind der Berliner Schule war demnach Opfer eines musikalisches
.wssverstﬁndnisses infolge des musikésthetischen Nord-Siid-Gefilles geworden, allein meine
Untcrsuchungen zur Tempoproblematik zwischen Nord und Siid unterstiitzen diese Uber-
. eeung. Das mag der Grund sein, warum der ehemalige Direktor des deutschen Schauspiels in
: fien, Franz von Heufeld, in seinem an Leopold Mozart (Leopold hatte um Unterstiitzung
eines Sohnes bei dessen Bewerbung um die auch von Benda angestrebte Stelle gebeten)
gerichteten Brief vom 13. Januar 1778 schreibt:

"‘ Wegen des Bendas und Schweitzers darf dero Sohn ganz ausser allen Sorgen seyn. Ich wollte dafiir
;teheﬂ, dass keiner ankommen wird. Sie haben hier den Ruhm nicht, wie draussen.“*%

" Wohlgemerkt war Benda in dieser Zeit persénlich in Wien, also wusste Heufeld von der
~ offenbar geteilten Wiener Begeisterung von Benda, die immerhin den Druck des
~ Klavierauszuges der Ariadne zum Beweis hat.

" Die Darstellung des Besuches Bendas in Wien entbehrt in der alten wie neueren
Musikforschung eines wichtigen Faktums, von welchem Reichardt berichtet, "dass die

Kéniginn von Frankreich im vorigen Jahr zweimal an unsern wahrhaflig grossen Benda
schrieb, und ihn bat seine Adriane, die sie von Wien her kannte, in Paris selbst auffiihren zu
~ sehen. [...] wiederholtes Ersuchen und Zureden seiner Freunde brachten ihn endlich nach
Paris hin, wo seine Ariadne mit sehr grossem Beyfall aufgefiihrt worden.""’

Reflexion XV.

JDie Musik hort sich bequem an schreibt Goethe im September 1786 wihrend seiner
erste Italienreise von Vincenza aus. Offenbar besuchte er eine Oper, die ein Flickwerk aus den
Opern Die drei Sultaninnen von Favart und Die Entfithrung aus dem Serail von Mozart
darstellte, denn beide Werke ,haben manchen Fetzen hergegeben, woraus das Stiick mit
| weniger Klugheit zusammengeflickt ist.“ Dennoch ist Goethes Kritik an einem Mozartwerk
oder dessen Teilen eine Seltenheit, bereits ein Jahr spiter spricht er in héchsten Ténen iiber
die Entfiihrung. Oder kritisierte er in Vincenzia die Auswahl aus beiden Werken? Wie auch
immer, es muss zu einem Meinungswandel gekommen sein, der wohl mit Goethes eigenen
Ambitionen und Bemithungen um das Singspiel in Verbindung steht. Dabei ist seine Kritik,
Musik sei bequem zum Zuhoren, fast schon modem. Musik, die den Kopf und den Geist
wenig beschiftigt, Musik die sich anderern Dingen unterordnet, unanspruchsvoll ist. Man
denke nur an den oben zitierten Dialog zwischen Bach und Claudius! Wenn darin Bach seinen
Bruder Johann Christian, dem ja Mozart so sehr nacheiferte, kritisiert, kann man vielleicht
@G_S_Kﬂik in den Augen eines Empfindsamen besser verstehen.

«308

Al?schliessend méchte ich — nur exemplarisch — den Nordismo-Begriff an drei bedeutenden
1ener Meistern untersuchen.

-,_____‘__‘__

.
06 R_E}Chardt: Schreiben iiber berlinische Musik, Hamburg 1775, S. 13
1 2Tt nach: Mozart, Dokumente, S. 105
g \Eichardt: Kunstmagazin, Band L, Berlin 1782 S. 87
Aert nach: Goethes Gedanken iiber Musik, Frankfurt am Main 1985

128




g Amadé Mozart

Bei Betrachtung Mozarts muss man meines Erachtens Empfindsamkeit auf zwei
en betrachten. Eine Schicht zeigt uns Mozart als Komponisten, der von den Neuerungen
fer Empfindsamkeit wusste, diese sehr schitzte, aber eigentlich praktisch musikalisch
. cchen nie recht mit diesen in Kontakt kam. Lesen wir aber im Brief vom 17. Januar 1778
ber das Clavierspiel des Mannheimer Abbé Vogler:

5, was ist denn das? — so ein Prima vista spielen, und — [scheissen] ist bey mir einerley. Die
 Zuhorer, ich meine diejenigen, die wiirdig sind, so genannt zu werden, kénnen nichts sagen,
' 4ls dass sie Musik und Clavierspielen — gesehen haben. Sie héren, denken und — empfinden so
~ wenig dabey — als er.[...] Und in was besteht die Kunst, prima vista zu lesen? In diesem: das
.~ gtiick im rechten Tempo, wie es seyn soll, zu spielen, alle Noten, Vorschlidge etc. mit der
grigen Expression und Gusto, wie es steht, auszudriicken, so dass man glaubt, derjenige
" patte es selbst componirt, der es spielt.“3°9

peweist sich Mozart als Anhinger jener Uberlegungen, die Carl Philipp Emanuel Bach in
seiner Klavierschule fordert.

" In jenen Monaten, in denen er neben einer ernsten ersten Liebesromanze, die ihm das
Komponieren schwer machte’'’, fiir empfindsame Tendenzen hitte empfinglich sein sollen,
kimpfte er am musikalisch dem Siiden sich 6ffnenden Mannheimer Hof um eine Anstellung
- und lemte dort Werke der Mannheimer Schule kennen. Mozarts Briefe erwecken allgemein
- wenig den Anschein eines sich den Gesten der Empfindsamkeit anschliessenden Menschen.
- Auf seiner Reise nach Mannheim hatte er zudem 1777 einen von der Empfindsamkeit
- ergnffenen Menschen angetroffen, welcher fiir Mozart grosse Hoffnung auf eine Anstellung
- personifizierte und dies war kein geringerer als Fiirst Kraft Emnst von Oettingen-Wallerstein,
der eine Kapelle von hohem Niveau hatte:

wder fiirst von wallerstein ist sehr zu bedauren, in dem er sich in der gréssten Melancolye
befindet; er kan Niemand anschen so fingt er an zu weinen, der wolfgang hat mit ihm

gesprochen, er ist so zerstreuet, dass er ihme iiber eine sach 4 bis 5 mahl gefragt, er hort keine
Music an.«!

berichtet Mozarts Mutter am 31. Oktober 1777 nach Salzburg. Dies machte die Hoffnung auf
¢in Konzert oder gar voriibergehende Anstellung zunichte. Mozart, den bevorstehenden
Winter (und dies in Begleitung seiner Mutter) im Auge, konnte wohl wenig Sympathie fiir
diesen Gesundheitszustand empfinden. Vielleicht war Fiirst Wallerstein zu einem Opfer der
- Empfindsamkeit dank seiner Hofmusiker geworden, denn Schubart kritisierte am , Haupt
- dieses Orchesters Ignaz von Beecke: ,,Er kiinstelt die Empfindungen heraus**'? und an dem
aus Nordbshmen stammenden Franz Anton Rosler-Rosetti lobt er die , Lieder der Liebe und
sanftwallende Empfindungen“"’. Uberhaupt scheint Emnst von Oettingen-Wallerstein ein
usragendes Orchester gehabt zu haben.

_ Mozart war vor allem von Bendas Melodramen angetan, eine Beschiftigung mit
diesem Sti] hatte sich bis zur Mannheim-Paris Reise nicht geboten. Nach seiner Riickkehr von

- @
sio 102art: Briefe und Aufzeichnungen, Berlin 1942, Bd. 2, S. 366
¥8. Andreas Kroper: Mozarts Kompositionsfragment von sechs Fl6tensonaten, in: Briinner
%l:“ﬂ‘WlSSEnschaftliches Kolloquium, Brno 1991
3 . 074t Briefe und Aufzeichnungen, Berlin 1942, 2. B4, S. 272
1 tan Friedrich Daniel Schubart: Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, Wien 1806, Faksimile Hildesheim

3220, 8.167
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wo Mozarts Mutter iiberraschend verstorben war, setzte sich Mozart in Mannheim
’als mit melo- respektive duodramatischen Plinen auseinander, und das mit grosser

Begeisterung:

.y: Dallberg [...] ldsst mich nicht fort, bis ich ihm nicht ein Duodrama componiert habe, und in der
A pabe ich mich gar nicht lange besonnen; -denn diese art Drama zu schreiben habe ich mir immer
: schen; -ich weis nicht, habe ich ihnen, wie ich das erstemahl hier war, etwas von dieser art
3 sicke geschrieben? Ich habe damals hier ein solch stiick 2 mahl mit den grossten verniigen aufiihren
: Fsehen! — in der that — mich hat noch niemal etwas so Surprenirt! — Denn ich bildete mir immer ein
, -w was wiirde keinen Effect machen! — sie wissen wohl, dass da nicht gesungen, sondern Declamirt
: wird - und die Musique wie ein obligirtes Recitativ ist — bisweilen wird auch unter der Musik

ochen, welches alsdann die herrlichste wirckung thut; - was ich gesehen war Medea von Benda;
¢ hat noch eine gemacht, Ariadne auf Naxos, beyde wahrhaft — fiirtreflich; sie wissen, das Benda
den Iutherischen kapellmeistern immer mein liebling war; ich liebe diese zwey wercke so, dass
ich sie bey mir fithre; Nun stellen sie sich meine freiide vor, dass ich das, was ich mir gewunschen zu

mchen habe!“?l 14

* Mozart sollte auf Anregung Heribert von Dalbergs, dem Leiter des Mannheimer Theaters, das
Melodram Semiramis fiir die Seylersche Theatertruppe, die in Mannheim gastierte,
komponieren, zu welchem Otto Freiherr von Gemmingen das Libretto verfasst hatte.
Gemmingen war in Mannheim erster Ubersetzer des Rousseauschen Melodrams Pygmalion
gewesen. An diesem Briefausschnitt sieht man zudem Mozarts Beschiftigung mit dem
melodramatischen Stil, wobei er sowohl die Musik-Text Verbindung in Folge wie auch das
gleichzeitige Erklingen von Musik und gesprochenem Text kennt, ,,wo [...] das Orchester
gleichsam den Pinsel bestindig in der Hand hilt, diejenigen Empfindungen auszudriicken,
welche die Deklamation des Akteurs beseelen.“’", wie Emst Ludwig Gerber in seinem
Historisch-Biographischen Lexicon der Tonkiinstler (1790-1792) unter dem Stichwort Benda
schreibt. Mozart ging in der melodramatischen Idee noch einen Schritt weiter und plante die
Verbindung des gesprochenen mit dem gesungenen Recitativ:

»Wissen sie was meine Meinung wire? — man solle die meisten Recitativ auf solche art in der
opera tractiren — und nur bisweilen, wenn die wérter gut in der Musick auszudriicken sind, das
Recitativ singen‘*'S.

Leider wurde aus dem Plan nichts, zwar schreibt Mozart vor dessen Heimreise am 3.
[ Dezember 1778, er plane die begonnene Arbeit mitzunehmen ,,und mache es dann zu hause
aus; sehen sie, so gros ist meine begierde zu dieser art Composition*®'’, doch keine solche
Arbeit blieb erhalten. Auch reiste Jiti Benda (um den 24.10.) wenige Tage vor Mozarts
Riickkehr von Paris nach Mannheim (6.11.) von dort ab, wo Benda die Seylerische
Th('%atertruppe aufsuchte, da in dieser dessen beide iltesten Sohne, Friedrich Ludwig und
Heinrich als Violinisten titig waren. Die Seylersche Truppe verdient iiberhaupt gréssere
Ajlfnlel‘ksarnkeit, gehdrte dieser doch auch Jifi Bendas Pflegetochter Susanne Maria Zink als
Sangerin an, die sich gegen den Willen ihres Vaters mit dem Kapellmeister dieser
Theatergruppe, Christian Gottlob Neefe, dem spéteren Beethoven-Lehrer verheiratet hatte.

\ _Ab‘er schon im darauffolgenden Jahr bot sich in Salzburg eine neue Méglichkeit, wie
®n Blick in die 1779/80 enstandene, leider Fragment gebliebene Partitur der Oper Zaide (K

3I4B 1
s ~nef vom 12. November 1778

1977m§t I{éld"v'ig Gerber: Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler (1790-1792), Faksimile Graz
»o. 135
31
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Tief vom 3. Dezember 1778
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peweist. Gomatz” erster Aufiritt™" (und nicht nur dieser) zeigt, wie Mozart den

_Jodramatischen Stil studiert hatte, findet sich doch hier ,,die Musique wie ein obligirtes
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Dass sich Mozart auch empfindsam ausdriicken konnte beweist Schlichtegrolls Nekrolog auf
' das Jahr 1791, in welchem sich bekanntlich der Mozart-Nekrolog findet, der mit Symbolen
der Empfindsamkeit eingeleitet wird: ,,Wem, der jemals bei den Harmonien dieses grossen
- Tonkiinstlers sich bald in siisse Empfindung verloren gefiihlt [...]**?!
-~ Auch einige weitere Beispiele aus dem Schaffen Mozarts lassen dessen Auseinandersetzung
mit der Empfindsamkeit in der Musik erkennen, so etwa seine Fantasien fiir Klavier. Hier

- 2eigt sich der Einfluss Carl Philipp Emanuel Bachs am stérksten, dessen Werke Mozart schr
Schitzte.

'-M_Ozal’t wurde an einem musicalischen Abende bei Doles von diesem um sein Urtheil iiber Bachs
Spiel ~ denn nur vom Spiel war eben die Rede — gefragt. Der Meister, nach seiner wienerisch-
Sumwundenen, treuherzigen Weise, antwortete: Er ist der Vater; wir sind die Bub'n. Wer von uns
as Rechts kann, hat von ihm gelernt.***

fadiert F. Rochlitz Mozarts Wertschitzung. Mozart hatte sich bis in seine Wiener Zeit (ab
17_81)_3her an dem an der italienischen Kantabilitét angelehnten Ideal Johann Christian Bachs
Onentiert, durch die Konfrontation mit Baron van Swieten, der ja C.Ph.E.Bach den Auftrag zu
—
39 A, 1/5/10, Kassel 1957, S. 5-11

B ljlefvom 12. November 1778
B ibid

w "Offentlicht in Gotha 1793,S.82

2t - Rochlitz: Fir Freunde der Tonkunst, Bd. 4, Leipzig 1832, Artikel:Karl Philipp Emanuel Bach, S. 308f,
ftnach Ottenberg, S.259
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gssern Streichersinfonien g'cllb, lemte Mozart in Wien nun die vor allem im Norddeutschen
flegte empfindsame Musik sowie Werke ,,des hiindls und Sebastian Bach*“** kennen. Dies
ginefseits in den sonntiglichen Konzerten van Swietens, ,,zu dem ich alle Sonntage gehe“324,
andereYSEitS widmete sich Mozart selbst der Auffiihrung von Werken Bachs. Im
_ Musfkalischen Almanach fiir Deutschland auf das Jahr 1789 berichtet Johann Nikolaus

Forkel, der erste Biograf Johann Sebastian Bachs: I

Wien, am 26sten Febr. 1788. An diesem Tage und am 4ten Mirz wurde Ramlers Cantate, die
: ;ufcrstehung und Himmelfahrt Christi nach der vortrefflichen Composition des unvergleichlichen
Hamburger Bachs, bey dem Grafen Johann Eszterhazy, von einem Orchester von 86 Personen in
' Gegenwart und unter Leitung des grossen Kenners der Tonkunst, des Freyhern von Swieten, mit dem
~ gligemeinsten Beyfall aller vomehmen Anwesenden aufgefiihrt. Der Kaiserl. Kénigl. Capellmeister,

Hr. Mozart taktirte, und hatte die Partitur.”

Eine Abschrift des Werkes von Mozarts Hand ist erhalten. Besonders in seinen Fantasien
K396 und K 475, beide in c-moll, sowie der d-moll Fantasie K 397 #ussert sich Mozart in
einer sehr empfindsamen Musiksprache. Nicht zu vergessen Mozart der Liedkomponist,
~ wobei hier vor allem die Vertonung des Gedichtes Abendempfindung K 523 zu nennen ist:
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Abendempﬁndung war Synonym fiir das Scheidende, das Abschiednehmen verbunden mit der
'Unsicherheit, was nach der Phase der Dunkelheit kommen wird. Dies alles in zeitlicher
'Vergrasserung gesehen als Symbol flir den sich nahenden Tod. Den Text zu Mozarts Lied
 gchrieb Johann Heinrich Campe, der sich in seinen Schriften ja sehr mit der Empfindsamkeit
auseinandersetzte.

Mozart setzt in eindrucksvoller Weise natiirliche Melodik hinter den Textausdruck, an der
stelle, die vom Westwind spricht, suggeriert Mozart iiberraschend ein dem Melodram
 entlichenes Sprechen,

= —t —— e o - == -
¥ S S e S e e e e e e e e  sss=——=———ln
—
Bald viel-leicht  mir wokt, wioWest-wind lelde, olne ¥, | An.jung zu_ schliedicn die #e3  Le.beasPilger - rel te,
= — T —— - = ¥ — 4 . e — = =
SEmES S TR EESTSSSSS === s====" SE=arieEe—_eE e e
=l i " o v A I A =3 33
S——— e " -~ ]
= — s =
= = = Pr=—=—r== =
= ] P = W I e bo 53 -

welches um so starker ist, da der darauffolgende Quintsprung um so sanglicher wirkt.

- Ein Blick auf diese Komposition genligt , um zu sehen, dass sich Mozart mit der Textaussage
identifizieren und so ein sehr empfindsames Lied schreiben konnte. Todesgedanken waren fiir
den Freimaurer Mozart kein Greuel, sondern Bestandteil seines Nachdenkens, wobei auch in

diesem Lied der Mitleids-Gedanke verbunden mit der Bitte ,,Weih mir eine Trine“ gedussert
- wird:

482 der tod |: genau zu nemmen :| der wahre Endzweck unsers lebens ist, so habe ich mich seit ein
Paar Jahren mit diesem wahren, besten freunde des Menschen so bekannt gemacht, dass sein bild nicht
. dlleine nichts schreckendes mehr fiir mich hat, sondern recht viel bruhigendes und trostendes!***

I; Dagegen handelt es sich bei Liedvertonungen wie Sehnsucht nach dem F riihlinge K 596 oder
Z IMFrﬁhlingsanfang K 597 um Idyllen, die all das erfiillen, was das Idyllenideal fordert.

- Dies nur als Beispiele fiir Nordismo im Werk Mozarts, das, zugegeben, im Gesamtwerk eine
- Shruntergeordnete Rolle spielt. Doch an Mozarts Ausserungen iiber das Melodram wird klar,
S5 er sich gerne mehr diesem Stil gewidmet hitte, hitte es eine Nachfrage gegeben. Da fillt
MIr jene Anekdote ein, dass Carl Philipp Emanuel Bach, nach dem Unterschied zwischen
S€Iner und seines Bruders Christian Kompositionsweise befragt, geantwortet haben soll, dass
dlf‘.Ser komponiere um zu leben, er aber lebe um zu komponieren. Leider kann ich mich nicht
- lnem, wo jch jene Anekdote las, aber auf Mozart gemiinzt scheint sie mir sehr passend zu
i .VOH seinen Zeitgenossen wurde Mozart nicht als Empfindsamer gesehen, Cramer
kl'“ISlf?rt in seinem Magazin der Musik am 23. April 1787, dass Mozart »sich In seinem
'w thichen und wirklich schénen Satz, um ein neuer Schopfer zu werden, zu hoch versteigt,
- Wobey freilich Empfindung und Herz wenig gewinnen, seine neuen Quartetten fiir 2 Violin,

e 20200

Mozart: Brief vom 4. April 1787, in: Mozart Briefe 111, S. 247
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viole und Bass, die er Haydn dedicirt hat, sind doch wohl zu stark gewiirzt — und welcher
Jum kann das lange aushalten?°%®

Em findsam zeigte sich Mozart auch in der Oper, als Beispiel sei nur die schon oben
erwihnte Bildnis-Arie genannt. Hier wird deutlich, wie Mozart versteht, einen vorgegebenen
Text impulsiv spontan wirken zu lassen. Somit wird Tamino zu einem empfindungsvollen,
der in seiner verwirrten Schwirmerei gar nicht weiss, was er sagen soll. Dies gelingt Mozart
yor allem durch Textwiederholungen ,,Ich fiihl es, ich fiihl es“ und ,,ich wiirde, wiirde®, die

yom Orchester komentiert werden,
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arch die Generalpause, die eine rhetorische Uberlegungspause auf die sich Tamino selbst
«ellende Frage ,,Was wiirde ich?* symbolisiert,
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ie durch die Frage ,,soll die Empfindung Liebe sein?*

{ Die andere Schicht zeigt uns den Menschen Mozart und sein nach den Idealen der
-' pfindsamkeit strebender Kontakt mit empfindsamen Lebenselementen. Ich denke da nicht
Ur an den Brief iiber den Umgang mit dem Vicehof- und Staatskanzler, also einem der
Ssten Mitarbeiter Joseph II, der Mozart schon in dessen erstem Wiener Jahr auf seinen
idsitz, den Reisenberg, eingeladen hatte, wo neben einem kleinen Landhaus ein den
“alen der Empfindsamkeit fronender Park das Auge verwohnte: ,,das hduschen ist nichts;
° die gegend! — der Wald — worinnen er eine grotte gebauet, als wenn sie so von Natur
€. Das ist Prichtig und sehr angenehm.**?” Das entspricht doch sehr den Schilderungen
“Mpfindsamer Gartenkunst.
&0 denke aber dariiberhinaus, dass Mozart sein menschliches Streben nach tugendhaftem
v > Vor allem in einem Werk ausdriickt, und zwar in der Zauberflste K 620. Nicht nur, dass
Ozart selbst in seinen Briefen an sein Frau Constanze Titulierungen wihlt, die Papageno
fIen, so im Brief vom 3. Juli 1791: ,»Mein liebstes, bestes HerzensWeibchen!* gleich
PAZENo im Duett mit Papagena (II/29) ,,Nun so sei mein liebes Weibchen, nun so sei mein
ensttdubchen, sondemn dass er sich mit den Empfindungen in den Arien der Zauberflste

i -Briefvom 13. Juli 1781
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gollkommen identifiziert, wie er im Brief vom 7. Juli an seine in Baden auf Kur weilende
Frau schl'eibt

Kannst nicht glauben wie mir die ganze Zeit her die Zeit lang um Dich war! — ich kann Dir meine
Empfmdung nicht erkléiren_, es ist ei_ne gc?wisse Leere e die mir halt wehg thut, - ein gewisses Sehnen,
welches nie befriediget wird, folglich nie aufhdrt — immer fortdauert, ja von Tag zu Tag wichst; -
wenn ich denke, wie lustig und kindisch wir in Baden beysammen waren — und welch traurige,

eilige Stunden ich hier verlebe — es freuet mich auch meine Arbeit nicht, weil, gewohnt
pisweilen auszusetzen und mit Dir ein paar Worte zu sprechen, dieses Vergniigen nun leider eine
Unmoglickeit ist — gehe ich ans Klavier und singe etwas aus der Oper, so muss ich gleich aufhéren —

es macht mir zu viel Empfindung®.

Die Fauberflote

hat angesichts ihrer Ideale in iiber zweihundert Jahren nichts an ihrer Aktualitét
verloren. Es ist das Mirchen vom besseren Menschen, an welches wir alle glauben sollten. Es
vereint Ideale der Empfindsamkeit, nicht nur, dass Mozart vor der vorurteilsgelenkten
Verfolgung von fiir die Masse uneinsichtbaren Biindnissen warnt und auch die Stellung von
Farbigen in der Gesellschaft kritisiert, noch mehr aber wenn Mozart die Stellung der Frau in
einer Gesellschaftsstruktur beklagt, indem er den Forderungen einer tugendhaften Frau
chauvinistische Phrasen gegeniiberstellt, wie wir sie heute nicht nur in Kneipengesprdchen
und Minnergesellschaften finden. Mozart ist jedoch nicht alleiniger Verfasser der
Zauberflote, hier muss gleichberechtigt Emanuel Schikaneder genannt werden, der Verfasser
des Textbuches. Denn auch Schikaneder war, wie Mozart, Freimaurer und triumte von einer
besseren Welt, ohne jedoch nur zu triumen. Thnen als Freimaurer war Empfindsamkeit
moralischer Begriff, war Aufgabe und Pflicht da zu helfen, wo andere Kréfte versagten.

Der erste Eindruck, dass zwei verfeindete Welten einer Kénigin der Nacht und eines
Sarastro, sich gegeniiberstehen, wird im Laufe des Geschehens geglittet - denn beide Seiten
haben vieles gemeinsam. Der Hass der Konigin auf Sarastro hat seinen Grund im
verstorbenen Ehemannne der Kénigin, einem Zauberer, der auf dem Sterbebette alles seiner
Frau und deren gemeinsamer Tochter, Pamina, vermachte - mit Ausnahme des
Machtsymbols, des siebenfachen Sonnenkreises; den erhielt Sarastro, denn auch der Kénigin
Ehemann war Mitglied desselben Geheimbundes. Aus Paminas Vaters Hinden stammt
schliesslich auch die "in einer Zauberstunde[...] (aus) der tausendjahr’gen Eiche® 1170
geschnitzte Zauberflste. Somit verbinden die Koénigin der Nacht und Sarastro mehr, als zu
Beginn der Oper zugegeben wird.

Ein weiteres Verbindungsglied sind meiner Ausdeutung nach die Drei Knaben/Drei
Damen. Denn ich verstehe diese nicht als jeweils einer der verfeindeten Parteien zur Seite
stehenden Gruppe, wie es heute durchweg interpretiert wird (die Drei Damen zur Konigin, die
Drei Knaben zu Sarastro gehorend) und den Mann/Frau-Gegensatz unterstiitzt. Auffallend ist
fir mich hierbei, dass die Drei Damen auf der Biihne nie mit den Drei Knaben
Zusammentreffen, dass ihr stimmliches Material sowie die musikalische Arbeit ihrer Terzette
sehr iibereinstimmend sind. Zudem darf nicht vergessen werden, dass die drei Knaben auf der
Ankiindigung der Erstauffiihrung iiberhaupt nicht erwéhnt wurden. All dies hat mich immer
dale'bewegt, die Rolle der drei Damen mit den Singerinnen der drei Knaben zu besetzen.
Somit erscheinen die drei Damen/drei Knaben als iberweltliche, assexuelle "gute Geister",
Welche die beiden verfeindeten Welten wieder so vereint sehen mdchten, wie sie frither
Waren. Diese Naivitit der heilen Welt entspringt einer durchaus kindlichen, d.h.

benhaften, jungfriulichen Denkart, was die drei Figuren personifizieren. Erst mit deren

\‘_'_‘—_

m 1
alle Libretto-Zitate sind folgendermassen im Text gekiirzt: die erste Zahl gibt den Akt, die zweite die
Er an.
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 Reife zu Minnern und Frauen kann ein Verstindnis flir den Dualismus Mann/Frau reifen, der
i der Verbindung von Tamino und Pamina geldst wird. Es darf dabei nicht iibersehen
- gerden, dass sich Tamino aufgrund eines Bildes - gemiss der Lehre der Physiognomie - in
 pamina verliebt, dass es aufgrund dieses Bildes zuletzt zu einer Liebespriifung und somit

~ form der Liebesheirat kommt: eine Tatsache, die so im Wien dieser Zeit sicher nicht iiblich

.' war.

oarts Anderungen

1 Die so oft vertretene Ansicht, Mozart hitte vor dem Niederschreiben eines Werke jenes
. jomplett im Kopf gehabt und ohne weitere Anderungen niedergeschrieben, wurde schon
oftmals Liigen gestraft. Nicht anders verhalt es sich mit der Zauberflote. Neben einigen
kleineren Instrumentationsdnderungen finden sich im Autograph jedoch zwel grundlegende
. Eingriffe: Taminos Eingangsarie war urspriinglich mit Trompeten- und Paukenbegleitung
mstrumentiert. Mozart strich diese Begleitung wieder durch, selbst in den ersten
partiturdrucken finden sich iiberhaupt keine Trompeten/Pauken in der Introduction. Offenbar
dachte Mozart aber daran, mit dem Eintritt der drei Damen diese durch Trompeten und
pauken als wahre Helden zu zeichnen. Warum aber strich Mozart diese urspriingliche
Instumentierung durch? Um es vorweg zu nehmen: meine Antwort kann nur in
~ {Jberlegungen bestehen, denn keine konkreten Hinweise sind tiberliefert. Vielleicht verfolgte
Mozart damit die Absicht, Tamino dem Publikum als heldenhaften Tenor vorzustellen, dann
~ aber erschien es Mozart unlogisch, dass der Held aus Angst vor einer Schlange in Ohnmacht
fillt. Schubart nennt die Trompete ein ,,ganz und gar kriegerisches Instrument [...] Der
Charakter der Trompete ist, wie jedermann weiss, wegen ihren schmetternden
~ herzerschiitternden Tons, ganz heroisch; schlachteinladend und aufjauchzend.“*** Vielleicht
hatte er dies als unpassend gefunden, vor allem wenn Tamino in der nidchsten Bildnis-Arie so
- empfindsame Tone anschligt?

Zu einer weiteren Streichung wissen wir mehr: Am Ende des Terzettes der Drei Damen in der
Einleitung hatte Mozart eine sehr schwere Kadenz geschrieben, diese jedoch vor der Premiere
- ausgestrichen.”®® Der Uberlieferung nach war in den Proben diese Kadenz so peinlich
- ausgefallen, dass sie Mozart, um unfreiwilligen Lachern vorzubeugen, kurz vor der Premiere
sicherheitshalber strich. Vielleicht besteht sogar ein Zusammenhang zwischen den beiden
- Streichungen, dass nimlich die Damen ihrer Heldenhaftigkeit und Unbesiegbarkeit gerade
durch diese schwere Kadenz Ausdruck verleihen sollten, deren unmégliche Realisierung zur
Streichung fiihrte und somit das Gleichgewicht zwischen Tamino und den Drei Damen gestért
War, welches durch die Streichung der Trompeten/Pauken in Taminos Aufintt
Wiederhergestellt wurde.

~ In Taminos Arie ist in Mozarts Autograph zudem nicht von einer Schlange aber "dem
gimmigen Lowen" die Rede. Spiter hat Mozart diesen Textteil in "der listigen Schlange"
gedndert. Ob es auf eine Anderung des Librettos, auf die Assoziation des lateinischen
Pendants Leo mit dem Herrscher Leopold II. oder auf die nicht gewollte Verbindung zu
Sarastros 1gwen zuriickzufiihren ist, muss leider offen bleiben.

“Hdramatische Ziige

D Mozarts Zauberflste ist ein Singspiel und fiir mich unzufriedenstellend ist in heutigen
- “astellungen der Wechsel von Text und Musik, ohne eine Verbindung zwischen beiden

1 Chubart, S. 309
¢lle der Kadenz sind im Autograph erkennbar.

137




_nen zu konnen. Beispiele wie Zaide (K 344) beweisen, dass sich Mozart, durch die Arbeit
. Bendas inspiriert, sehr mit dem Melodrama auseinandergesetzt hat. Heutige Sichtweisen
7auberflote machen einen Wechsel von Musik und Dialogtexten deutlich. Das Studiums
Autographes hat mich aber iiberraschend eines Besseren belehrt, denn beispielsweise im
ett Nr.7 findet sich nach den ersten Orchesternoten eine Generalpause, nach der die Arie
.n eigentlichen Anfang nimmt.
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ese Pause wird heute durch einen nicht originalen Bléserakkord ausgefiillt. Es ist aber
enscheinlich, dass in diese Pause die der Arie vorhergehende Textpartie des Papageno
enn er s nur bald schickte!* gehort, worauf eben Pamina mit ,,Bei Maénnern, welche Liebe
en” (I/7) antwortet.

Yor Taminos Bildnis-Arie (I/3) findet sich der Hinweis: ,,Tamino ist gleich nach dem
Empfange des Bildes aufmerksam geworden; seine Liebe nimmt zu, ob er gleich fiir alle diese
orhergegangenen] Reden taub schien®. Auch hier finden sich zu Beginn der Arie kleine
piren, wie man solche die Musik atmen lassende Pausen nannte. Zuvor verabschieden sich
2wel der drei Damen Papageno spottend: ,,Adieu, Monsieur Papageno!“/“Fein nicht zu hastig
?ﬁ“’uﬂkm!“ Auch diese kurzen Floskeln finden in den Suspiren Platz und verbinden
ederum Dialog mit Arie. Dadurch wird auch optisch klar, dass Tamino ,fur alle diese
Seden taub scheint®, denn knapp vor dem Abschiednehmen der Damen hat er ja erst das
' dnis der Kénigstochter erhalten. Man mag dagegen einwenden, dies mache Taminos
g findsame Arie schwicher, aber gerade das ist ja ein weiteres Merkmal der Zauberfléte,
4 wohl am kontrastreichsten wihrend Paminas empfindsamer Arie ,,Ach ich fiihl’s, es ist
hwunden (I/17) und dem dieser vorangehendenmMonolog (oder um genauer zu sein,
lalog ohne Antwort, da weder Tamino noch Ppageno reden diirfen) klar wird, wihrend dem
ageno | einen Brocken in dem Munde hat* und sich ungestort von Paminas Trauerarie an
“1und Wein ergstzt. All dies hat mich schliesslich veranlasst, an mehreren Stellen stets
8esprochenen Text mit der auf ihn folgenden Musik zu verbinden. Somit glaube ich aus
__°Zarts Zauberflote eine Singspiel im eigentlich Sinne des Wortes zu machen, indem sich
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" pen Singen und Spielen nicht begegnen, aber wie in dem Wort selbst, eng verkniipft
. :rgﬁﬂzen' Vor dem ersten Auftritt der Konigin der Nacht (I/4) findet sich im Libretto der

Hinweis ,,Sogleich wird eine heftiger, erschiitternder Accord mit Music gehért®, welcher in
neutigen Auffiihrungen weggelassen wird, wobei gerade diese Stelle die Komentierung
Geschehenes oder Geschehen-Werdendes in eindrucksvollerweise demonstriert:
ZWEITE DAME
Sehr nahe an unsern Bergen lebt er in einem angenehmen und reizen-

den Tale. — Seine Burg ist prachtvoll, und sorgsam bewacht.

TAMINO
Kommt, Madchen! fihrt mich! — Pamina sei gerettet! — Der Bése-
wicht falle von meinem Arm; das schwér' ich bei meiner Liebe, bei
meinem Herzen! —
(sogleich wird ein heftig erschiitternder Akkord *) mit Musik gehdrt)
Thr Gétter! was ist das?

DIE DREI DAMEN
Fasse dich!

ERSTE DAME

Es verkiindigt die Ankunft unserer Konigin.
(Donner)

Man nehme J.A. Liebeskinds in der Sammlung Dschinnistan(1786-1789) veréffentlichtes
Mirchen Lulu oder die Zauberflote, und interpretiere den Sachverhalt, dass einer guten
Mutter deren Tochter von einem bdsen Zauberer geraubt wird, so um, dass einer schlechten,
habgierigen Kénigin der Nacht die Tochter Pamina von einem guten, weisen Mann Sarastro
entfiihrt wird. Den die Tochter dank einer Zauberfléte befreienden Prinz Lulu behalte man
bei, sein Name aber wird Tamino, was naheliegt, hatte Mozart schon in Salzburg
Biihnenmusiken zu T.B. Geblers Drama Thamos, Kénig in Egypten (K 345) komponiert. Den
Charakter des Prinzen nehme man aus dem Schauspiel Sethos (1731) des Franzosen Jean
Terrassons, der zum Ideal der Freimaurer wird. Dann nehme man, wiederum von Wieland,
aus dem Mirchen Die Abenteuer des Don Sylvio von Rosalva jene Szene, in welcher Don
Sylvio einem Sommervogel solange nachjagt, bis er sich in einer fremden Gegend befindet, in
welcher er das Bildnis einer unbekannten Schénen findet. Der Sommervogel wird zu
Papageno, womit auch der Kasper auf der Biihne einen Namen bekommt, zudem orientiere
man sich an der Oper Das Sonnenfest der Brahminen, in welchem das Duett "Du wirst mein
Weibchen...ich werd dein Méinnchen....ich werde Papa" auch zu Papageno anregt, sowie zum
Duett "Pa,pa,pa" von Papageno und Papagena. Weiters nehme man aus dem oben erwihnten
Drama Sethos den Gesang der Geharnischten, die Feuer- und Wasserpriifung sowie die
Anbetung der Gotter von Himmel und Sonne Isis und Osiris. Dann greife man auf Mozarts
Skizze eines Theaterstiickes Die Liebesprobe aus dem Jahre 1784 zuriick, in welchem ein
Diener seine Geliebte nicht finden kann, da diese sich als Zwergin verwandelt hat, und man
hat die Verwandlungsszene der Papagena.

lur Geschichte

Wie fast alle in Mozarts letztem Lebenjahr entstandenen Werke, ranken sich auch um die
Eﬂ.tstehung der Zauberfléte mehr Legenden,als es die Geschichte zu verkraften vermag. Ohne
Zeltdruck, geschweige den sonst {iblichen Theaterintrigen entsteht die Zauberfléte, nachdem
ab dem Juni 1791 die endgiiltige Losung desTextbuchs vorlag. Auch scheint die finanzielle

orderung Mozarts, die sicher das iibliche nicht iiberschritt, zu keinen Streitereien gefiihrt zu
!laben, Obgleich Mozart seiner sich in Baden auf Kur befindlichen Frau, wenn er sie nicht gar
mmer wieder besucht, taglich schreibt, ist recht selten von der Entstehung der Zauberflste in
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dieser Korrespondenz die Rede. Auch die Tatsache,dass die Konkurrenzbiihne des
poldstadter Theaters am 8. Juni die Premiere des Singspiels "Kaspar, der Fagottist, oder
Die Zauberzither" von Wenzel Miiller (Text: Joachim Perinet) feierte, scheint bei Mozart und
schikaﬂeder keine Nervositit hervorgerufen zu haben. Zur Lokalitit von Schikaneders
enhduschens, in welchem Mozart angeblich seine "Teutsche Oper in 2 Aufziigen", wie er
die Zauberfléte in sein Werkverzeichnis eintrug, komponierte und welches zu einem
Anziehungspunkt fiir Salzburger Touristen wurde, sei nur gesagt, dass Schikaneder 1791 noch
reinen eigenen Garten eignete! Hingegen geht aus Mozarts Brief vom 6. Juni 1791hervor,
dass er hin und wieder im Gartenhiuschen des Hornisten J oseph Leutgeb zu Gast war.
Mozarts Zauberflote entspricht inhaltlich den Erwartungen des Wiener Vorstadttheater
publikums, den der "kleinen Leute". Somit wendet sich Mozart erstmals an ein anderes,
ausschliesslich biirgerliches Publikum, fiir welches eben das von Emanuel Schikaneder
leitete Theater auf der Wieden bestimmt war und er als Verfasser des Librettos wusste, was
sein Publikum erwartete. Dennoch darf man nicht vergessen, dass Mozart politische Vorginge
aufmerksam verfolgte und einen wachen Instinkt fiir gesellschaftliche Verinderungen hatte.
Die Frage, ob Mozart diese ihm erstmals gebotene Méglichkeit, mit dem Biirgertum in Form
einer Oper zu kommunizieren, bewusst padagogisch-politisch ausnutzte, beantwortet sich von
selbst, wenn man einige, bei oberflédchlichem Betrachten allzu oft iibersehene Gesichtspunkte
des Bithnengeschehens genauer bewertet:

Der Mohr

Sarastros Dienende sind ausnahmslos Sklaven, welche auch eigene, in heutigen
Inszenierungen meist gestrichene, Textszenen haben. Selbst auf dem die Urauffithrung
ankiindigenden Plakat waren die Rollen dreier Sklaven aufgefiihrt, die der drei Knaben jedoch
nicht!! Die Verwendung von Schwarzen sollte sicherlich nicht nur helfen, die
Mirchenhaftigkeit der Oper zu unterstreichen. Denn schliesslich gab es im Wien jener Zeit
Farbige, deren gesellschaftliche Stellung wenig durch die Aufklirung gebessert worden war.
Auch Sarastro begegnet Monostatos mit Willkiir, indem er ihm fiir das Wiedereinfangen der
entflohenen Pamina dankt:
"Monostatos: Du kennst mich! Meine Wachsamkeit ...
Sarastro: Verdient, dass man ihr Lorbeer streut! He, gebt dem Ehrenmann sogleich...
Monostatos: Schon Deine Gnade macht mich reich!
Sarastro: nur sieben und siebzig Sohlenstreich!
Monostatos: Ach Herr, den Lohn verhofft' ich nicht!
Sarastro: Nicht Dank, es ist ja meine Pflicht!"
Zur Zeit seiner Arbeit an der Zauberfléte begegnete Mozart bei seinen Logenbesuchen
Iegelméssig einem Schwarzen, welcher es in Wien zu grossem Ansehen brachte. Angelo
Soliman, eigentliche Mmadi Make, vermutlich um 1726 in Pangusitlong geboren, kam auf
abenteuerlichem Wege nach Messina in das Haus einer Marquise, die ihn wohl bildete und
schliesslich dem &sterreichischen General Johann Georg Christian Fiirst Lobkowitz schenkte.
Fast 20 Jahre blieb Soliman in dessen Diensten, und wurde nach dessen Tod 1753 an Joseph
Wenzel Fiirst Liechtenstein vererbt (1), welchem er als Kammerdiener und spiter als
Haushofmeister diente. Dariiberhinaus schmiickte sich sein Herr, da 6fter mit diplomatischen
Schritten beauftragt, auf seinen zahllosen Reisen mit seinem "fiirstlichen Mohr", welcher ihn
duch nach Frankfurt am Main begleitete, wo Liechtenstein die Wahl J oseph des Zweiten zum
Rémischen Kaiser betrieb. In Frankfurt vom Fiirsten Liechtenstein zum Pharaospiel verleitet,
geWann Soliman 20 000 Gulden, was ihm nach seiner Riickkehr nach Wien dazu verhalf, eine
figene Existenz aufzubauen. Obgleich katholisch getauft, musste die Mischehe mit Anna von
hristiani, durch den Kardinalerzbischof von Wien im Stephansdom geschlossen,
&heimgehalten werden. Wie Monostatos war auch ihm offiziell kein weisses M#dchen
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gergdnnt, was er, wie empfindsam, dem Mond in der Arie "Lieber guter Mond, vergebe, eine
Weisse nahm mich ein. Weiss ist schon, ich muss sie kiissen ..." (II/13) anklagt. Hier stellt
sich zudem die Frage, ob hinter dem in der Empfindsamkeit so beliebten Bild des Mondes
picht gar die Konigin der Nacht zu sehen ist, die ja als Figur keine literarische Entsprechung
gennt. Jedoch in der 1820 in Leipzig als ,ein Gesprich® verdffentlichten Erzdhlung Der
Friihlingstag, dessen zentrales musikalisches Thema Mozarts Opern sind, schreibt Friedrich
Rochlitz von einem Gegenstiick der Konigin der Nacht, der K6nigin des Tags:

Doch genug, und nur schon allzuviel, fiir heute! unterbrach sich der alte Mann und stand auf. Die
Luft wird kiihl; die Sonne ist im Untergehen. — Ei, mein Gott: wie schon ist sie, die Konigin des Tags,
cben im Scheiden! Sieh hin, sieh hin! wie gross und hehr blickt ihr Antlitz iiber den fernen,
schwarzgrinen Fichenwald heriiber, indess ihr Gewand, weit und reich und zauberisch gefarbt, sich
iber den ganzen Abendhimmel verbreitet!*

Da filh1t man sich schon sehr an die Zauberfldte erinnert!

Kein Geringerer als Joseph II, welcher Soliman sehr schitzte, verriet versehentlich bei
einer Gesellschaft dessen Ehegeheimnis, worauf Fiirst Liechtenstein Soliman entliess und
auch enterbte. Auch Monostatos war der Willkiir seines Herrschers unterlegen. Nach
Liechtensteins Tod bot ihm sein Neffe Franz Joseph Wiedergutmachung an und beauftragte
#in mit der Erziehung seines Sohnes Alois Joseph. Fiirst Liechtenstein, Begriinder der
heutigen Vaduzer Linie, bot ihm ein Jahresgehalt, welches nach Solimans Tod seiner Frau als
Pension ausgezahlt werden sollte. Somit kehrte Soliman in den Liechtensteinischen Palast
uriick. Man weiss von Soliman, dass er deutsch, italienisch und franzdsisch sprach, sich aber
auch des Tschechischen, Englischen und Lateinischen bediente. 1783 trat er in die Loge "Zur
wahren Eintracht" ein und betrat, wie aus dem erhaltenen Protokollbuch hervorgeht, mehrfach
zusammen mit Mozart den Logentempel. Wie auch in der Zauberfléte Monostatos trotz seiner
angesehenen Stellung der Willkiir des weissen Sarastro ausgesetzt ist, scheint es Soliman trotz
seiner Wertschitzung bei zahllosen Zeitgenossen nicht allgemein einfach gehabt zu haben, ja
es stellt sich sogar die Frage, ob er iiber seine Intellektualtdt und Stellung hinaus, bei vielen
seiner Mitmenschen iiberhaupt als Mensch galt. Lassen wir zu seinem Schicksal nach seinem
Tode 1796, als die Zauberflote zu den meistgespiclten Singspielen gehorte, die Quellen
sprechen: "Uber Wunsch des Kaisers Franz IL. [Kaiser Joseph IL. starb 1790, sein Nachfolger
Leopold II. 1792] wurde er [Soliman] trotz lebhaften, durch ein energisches Schreiben des
Erzbischofs von Wien unterstiitzten Protestes der Familie, der man die Leiche abgelistet hatte,
von dem Bildhauer Franz Thaler abgehiutet, ausgestopft und den kaiserlichen Sammlungen
als Reprisentant des Menschengeschlechtes einverleibt, wo er in Gesellschaft eines
Wasserschweines und mehrerer Sumpfvigel der frivolen Neugierde eines schaulustigen
Publikums preisgegeben wurde. Bei der Beschiessung Wiens im J ahre 1848 ging diese
schindliche Erinnerung an dynastischen Ungeschmack in Flammen T

Leseprobe

Matthias Claudius
Der Schwarze in der Zuckerplantage

Weit von meinem Vaterlande

Muss ich hier verschmachten und vergehn,
Ohne Trost, in Miih” und Schande;

Ohhh die weissen Minner!! klug und schén!
Und ich hab’ den Mannern ohn” Erbarmen

Nichts getan.

B
Zitiert nach Eugen Lennhoff und Oskar Posner: Internationales Freimaurer-Lexikon, Wien 1980, Sp. 1476
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pu im Himmel! hilf mir armen
Schwarzen Mann!
verdffentlicht am 31. August 1773 im Wandsbecker Boten

Jr Heissluftballon

Wie modern und sensationsbemiiht Mozart und Schickaneder dachten, fillt bei Verwendung
der Bilhnenmaschinerie auf, die nach Sarastros Arie "In diesen heil'gen Hallen" zu Beginn des
Dreizehnten Auftritts des Zweiten Aktes gefordert wird: "Das Theater verwandelt sich in eine
Halle, wo das Flugwerk gehen kann. Das Flugwerk ist mit Rosen und Blumen umgeben, wo
sich sodann eine Thiir 6ffnet". Hier wird vorbereitet, was drei Szenen spiter gefordert wird:
"Die drei Knaben kommen in einem ... Flugwerk" und "Unter dem Terzett setzen sie den
Tisch in die Mitte und fliegen auf". Sicher ist die Verwendung einer Aufhingemechanik
nichts Neues in der Oper, Mozart spielt hierbei aber auf eine Wiener Sensation an, von deren
Gelingen er wohl, als er das Finale des ersten Aktes schrieb ("Drei Knaben fiihren Tamino
herein" und "gehen ab"), noch nicht wusste, was auch fiir eine zeitliche Einordnung des
Komponiergeschehens hilfreich ist: Zuerst im Miérz und dann emeut im Mai 1791 hatte
Francois Blanchard, welcher sechs Jahre zuvor als erster mit einem Freiballon den
Armelkanal iiberquert hatte, vom Prater aus erfolglose Flugversuche unternommen, welche
von den Wienern aufmerksam und fiir viel Geld (der Ballon war in einem Saal der Mehlgrube
der Offentlichkeit ausgestellt) verfolgt wurden. Am 6. Juli schreibt Mozart an seine Frau nach
Baden "eben itzt wird Blanchard entweder Steigen oder die Wiener zum 3:t male foppen!"
Aber der Versuch gelingt, kein Geringerer als Erzherzog Franz zerschnitt die Halteseile und
Blanchard landete in Gross Enzersdorf und wurde von den Wienern stark gefeiert. Mozart
aber, so am 7. Juli an Constanze "war nicht beym Ballon, denn ich kann es mir so einbilden,
und glaubte auch und wird diesmal auch nichts draus werden aber nun ist Jubel unter den
Wienern! so sehr sie bisher geschimpft haben, so loben sie nun. " Schikaneder und Mozart
hatten also die neue Sensation sofort aufgegriffen, wenngleich die Biihnenmaschinerie hierfiir
erst erstellt werden musste. Hierin zeigt sich nicht nur die Adaptionsbereitschaft fiir eine
Sensation sondern auch der Glaube an Fortschritt.

Die drei Damen/Drei Knaben

sind eine weitere Verbindung der beiden Welten, der Sarastros und jener der Koénigin.
Interessanterweise sind die jeweils drei "Botschafter" einer jeden Welt im Gunde "assexuale”
Wesen, zumindest im Sinne ihrer noch nicht zum Ausbruch gelangten Reife. Zwar bewundert
eine jede der drei Damen, aus dem Libretto geht hervor, dass es sich um Jungfrauen handelt,
den gefundenen Tamino, aber dies ist nicht mehr als epfindsame Schwirmereing, gefiillt von
Naivitit und Unschuld. Ihre Bezichung zur Kénigin beschrinkt sich lediglich auf die eines
Nachrichtentrigers, d.h. sie bringen Ihr die Nachricht, Tamino gefunden zu haben, aber die
Ausfiihrung dieses Vorhabens wird in der Oper nicht dargestellt, vielmehr scheint es sich hier
Um einen Vorwand zu handeln, verbunden mit dem Wunsch einer jeden, bei dem von ihr
bewunderten Tamino zu bleiben. Dariiberhinaus sind sie Empfinger und Weitergeber der von
Papageno gefangenen Vaogel, wobei sie diesem hierfiir wiederum Gaben iiberbringen. In
%etzterem Falle erinnert sowohl die Anzahl der Damen, wie auch der von einer jeden
Ubergebenen Geschenke an die biblischen drei Kénige. Ahnlich wie die Damen sind auch die
drei Knaben Botschafter, allerdings der anderen Seite, der Sarastros. Sie weisen Tamino den
Weg zu Pamina, sie fiihren letztendlich die beiden Paare Tamino/Pamina, Papageno/Papagena
Z‘{S&mmen. Somit fiihren sie das zu Ende, was die dre1 Damen einlduteten. Auffallend ist fiir
Mich hierbei, dass die drei Damen auf der Biihne nie mit den drei Knaben zusammentreffen,
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4ass ihr stimmliches Material sowie die musikalische Arbeit ihrer Terzette sehr
ﬁbereinstimmend sind. Zudem darf nicht vergessen werden, dass die drei Knaben auf der
Ankiindigung der Erstauffiihrung tiberhaupt nicht erwihnt werden. All dies hat mich dazu
pewegt, die Rolle der drei Damen mit den Séngerinnen der drei Knaben zu besetzen. Somit
erscheinen die drei Damen/drei Knaben als tiberweltliche "gute Geister", welche die beiden
verfeindeten Welten wieder so vereint sehen mdchten, wie sie frither waren, was aus dem
Monolog der Konigin der Nacht hervorgeht. Diese Naivitét der heilen Welt entspringt einer
dqurchaus kindlichen, d.h. knabenhaften, jungfriulichen Denkart, was die drei Figuren
pe;soniﬁzieren,

Jie Frauen
Der thematische Dualismus der Zauberflote beschrinkt sich nicht nur auf Nacht und Tag
(Sonne), mit diesem sind auch die Antipoden Frau und Mann verkniipft. Die Konigin der
Nacht, im Ubrigen die einzige Hauptfigur ohne persénlichen Namen (!), ist nur von Frauen
umgeben, ndmlich den drei Damen, die, wie aus dem Libretto herauszulesen ist, Jungfrauen
sind und ihrer Tochter Pamina. Die Welt Sarastros ist ménnlich, was sich nicht nur in den ihn
umgebenden Sklaven, Priestern und Geharnischten ausdriickt, sondern auch in den zu dieser
fiihrenden drei Knaben und den den Triumpfwagen ziehenden Lowen. Bei Betrachtung der
Partitur ist allerdings auffallend, dass sowohl der den Einzug Sarastros ankiindigende Chor
wie auch der Schlusschor neben Tendren und Bissen, Soprane und Alte beinhaltet. Wo
verbergen sich in Sarastros Welt also die Frauen? Ist er Herrscher iiber ein weiter nicht zur
Darstellung kommendes Volk? Sarastro wird in der Rezeptionsgeschichte der Zauberflite
immer wieder Frauenverachtung vorgeworfen. Es scheint, dass die Frauen in den
Ausserungen Sarastros und seiner Mitstreiter nicht gerade gut wegkommen; der Chronologie
des Operngeschehens folgend, hier zwei Zitate: I/18 Sarastro: "Ein Mann muss Eure Herzen
leiten, denn ohne ihn pflegt jedes Weib aus ihrem Wirkungskreis zu schreiten." II/2 Duett der
Priester: "Bewahret Euch vor Weibertiicken: dies ist des Bundes erste Pflicht!" Aber geniigen
diese wirklich, Sarastro zum Frauenverachter zu machen? Ist das nicht vielmehr eine kritische
Uberzeichnung ménnlicher Denkweise, die auch in Papageno zum Ausdruck kommt, wenn er
die Schweigeprobe iibergehen will, indem er Tamino sagt: "Mit mir selbst werd'ich woh!
sprechen diirfen; und auch wir zwei kénnen zusammen sprechen, wir sind ja Minner." (I/14)
Andererseits fordert Mozart mit diesen Zitaten die moralisch gefestigte, tugendhafte Frau, die
nicht dem gingigen Klische von Schwatzhaftigkeit und Untreue entspricht. Hatte Mozart
nicht in Cosi fan tutte Letzteres schon kritisiert? Vergessen wir nicht, dass Wien eine recht
leichtlebige Stadt war. Noch um 1820 schreibt John Russell in seiner Reise durch
Deutschiand und einige siidliche Provinzen Osterreichs in den Jahren 1820, 1821 und 1822°*
ber Wien: "Nicht leicht wird man eine Stadt finden, wo das liederliche Leben so
Vorherrschend ist, wo die weibliche Tugend weniger geschitzt, und folglich auch sparsamer
angetroffen wird". Und vergessen wir nicht, dass Mozart in der Zauberflte mit dem
biirgerlichen Publikum kommuniziert! Und schliesslich nimmt Sarastro ja Pamina in den
Tempel auf: "Ein Weib, das Nacht und Tod nicht scheut, ist wiirdig und wird eingeweiht."
28). Hierzu sei nur vermerkt, dass die Freimaurerei den Wiener Frauen keineswegs
Verschlossen war, sie zwar nicht an Sitzungen aber allen anderen Veranstaltungen teilnehmen
Qurften und sogar Schmuck mit Maurersymbolik trugen. Dariiberhinaus gab es sogenannte
A~(101‘Jticmslogen, welche aktive Frauen wie Minner vereinigte. Wie sehr Papageno und
amino auf der Suche nach den von ihnen Angebeteten die Kluft zwischen Patriarchat
arastro) und Matriarchat (Ko6nigin der Nacht) zu iiberwinden trachten, zeigt sich schon

“‘-_—‘__——_

m
John Russel]: Reise durch Deutschland und einige siidliche Provinzen Osterreichs in den Jahren 1820, 1821
1822, Leipzig 1825, S. 317
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Jlein an der phonetischen Ahnlichkeit der am Ende der Oper gliicklich vereinten Paare:
Papageno/l)apagena, Tamino/Pamina.

Freimaurerei

Vergeblich habe ich Literatur gesucht, die meine Annahme bestitigt, dass Freimaurerei in
Verbindung mit Empfindsamkeit gesehen werden muss. Nicht nur die Ideale der
Menschenerziehung entsprechen denen der Empfindsamkeit, nicht nur die Musiken, die
peispielsweise Mozart fiir die Loge schrieb, sind tiefst empfindsam, auch die Gechichte der
Freimaurerei geht mit der Empfindsamkeit Hand in Hand, war doch diese ebenfalls von

" England kommend in Deutschland eingefiihrt worden. 1737 kam es in Hamburg zur ersten

Logengrﬁndung. Und: ob Goethe, Herder, Mozart, Haydn, Fichte, Lessing — die Liste der
Empfindsamen lies sich beliebig fortsetzen, die Logenbriider waren. Und Freimaurerei als
Ausdruck sozialer Tugendhaftigkeit wurde als Kunst, als die Kénigliche Kunst, bezeichnet.
Aber als von vielen Geheimnissen umwoben und undurchsichtig musste den einfachen
Wiener Biirgern die Freimaurerei erscheinen, die, wie wir sehen werden, Ende des

. Jahrhunderts in eine grosse Krise trat. Am 14. Dezember 1784 war Mozart in die aus der Loge

PP

"Zur gekronten Hoffnung" erst 1783 hervorgegangene Loge "Zur Wohltitigkeit"
aufgenommen worden und gehdrte somit zu den 600 bis 800 Freimaurern im Wien seiner
Zeit. Mozarts Bekanntenkreis zihlt viele Freimaurer und beispielsweise sei erwihnt, dass
mindestens jeder vierte Subskribent der drei Trattnernhof Konzerte im Mirz 1784
Logenmitglied war. Dennoch verwundert es, dass Mozarts Wahl dieser mit Leuten von
einfacherer Herkunft bestiickten Loge galt und nicht der Loge "Zur Wahren Eintracht", die
neben vielen Prominenten zahlreiche Gelehrte und Schrifisteller vereinigte und deren
Mitglied Mozarts Freund Joseph Haydn (Mozart hatte Haydn in tiefer Wertschitzung 1785
die oben von Cramer kritisierten sechs Streichquartette gewidmet, die im selben Jahr nebst
langer italienischer Dedikation bei Artaria & Co als Opus X in Wien im Druck erschienen)
war. Musik, und hiermit seien neben rein instrumentalen Werken wie Liedern auch ganze
Kantaten gemeint, spielte bei den Logensitzungen eine nicht zu unterschitzende Rolle. Neben
dem Lied zur "Gesellenreise" (K 468) und der Kantate zu Ehren Borns (K 471) sei besonders
auf die "Mauerische Trauermusik” (K 477) hingewiesen. Auch wirkte beispiclsweise am 15.
Dezember 1785 Mozart an einem Benefizkonzert zur Unterstiitzung zweier Musiker
(Logenmitglieder) mit. Bereits ein Jahr nach Mozarts Logenbeitritt, 1785, tritt Mitte
Dezember das "Freimaurerpatent” in Kraft, mit welchem Joseph II. weniger die Arbeit der
Logen beeinschriinken, als vielmehr der Arbeit revolutionirer Krifte, die in den Mantel der
Freimaurererei gehiillt als Mitschwimmer im Dunkeln bleiben wollten, ein Ende setzen
Wwollte. So hatte etwa der Geheimbund der "Fratres de cruce" Anhénger des ruminischen
Horia-Aufstandes versammelt, welcher 1784 gegen Grossgrundbesitzer und ungarische
Magnaten ausgebrochen war und mehr als 100 Adelige, 62 Dérfer und 132 Adelssitze
Vernichtet hatte. Hierbei sah sich Joseph II. von zwei Seiten umziingelt, einerseits der
Adeligen, welche die vom Kaiser geforderte Ablegung der Privilegien verneinten und dem
Volk, welches den Plinen des Kaisers ungeduldig Nachdruck verleihen mochte. Joseph IT
:IWO_llte die Freimaurerei keineswegs verbieten, ihr aber grossere Durchsichtigkeit verschaffen:
Die sogenannten Freymaurergesellschaften, deren Geheimnisse mir eben so unbewusst sind,
a!S ich deren Gaukeleyen zu erfahren jemals wenig vorwitzig war, vermehren und erstrecken
SIch jetzt auch schon auf kleinere Stidte. Diese Versammlungen, wenn sie sich selbst ganz
ﬁhf?rlass.en, und unter keiner Leitung sind, kénnen in Ausschweifungen, die fiir Religion,
Ordﬂlmg und Sitten allerdings verderblich seyn kénnen, besonders aber bey Obern durch eine
Natisch engere Verkniipfung in ganz vollkommene Unbilligkeit gegen ihre Untergebene, die
Ncht in der nemlichen gesellschaftlichen Verbindung mit ihnen stehen, ganz wohl ausarten,
oder doch wenigstens zu einer Geldschneiderey dienen. Vormals und in anderen Lindern
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qerboth und bestrafte man die Freymaurerer, und zerstorte ihre in den Logen abgehaltene
Vgrsammmngen, blos, weil man von ihren Geheimnissen nicht unterrichtet war. Mir, obschon
sic mir ebenso unbekannt sind, ist genug zu wissen, dass von diesen
Freymaurerversammlungen dennoch wirklich einiges Gutes fiir den Nichsten, flir die Armuth
nd Erziehung schon ist geleistet worden, um mehr fiir sie, als je in einem Lande noch
eschehen ist, hiemit zu verordnen, ndmlich, dass selbe auch unwissend ihrer Gesetze, und
yerhandlungen dennoch, so lange sie Gutes wirken, unter den Schutz und unter die Obhut des
gtaates zu nehmen, und also ihre Versammlungen formlich zu gestatten sind."? 33 Es handelt
sch also um nichts anderes als eine Regelung der "Versammlungsfreiheit" mit den
Forderungen: 1. dass Logen nur in Stédten mit Regierungsstellen, nicht aber auf dem Lande
oder auf Adelssitzen entstehen diirfen, 2. Behorden von deren Versammlungen informiert sein
miissen, 3. Mitgliederlisten und Namen der Vorstéinde (ohne Nennung des Freimaurergrades)
miissen jahrlich eingereicht werden und 4. wurden alle Winkellogen und #hnliche
Vereinigungen verboten. Ausserdem waren an keinem Ort mehr als drei Logen mit je 180
Mitgliedern erlaubt. Die Wiener Logen folgten dieser Forderung, indem sie die Logen "Zur
wahren Eintracht, "Zum Palmbaum" und "Zu den drei Adlem" zur Loge "Zur Wahrheit"
vereinigten und aus den Logen "Zur Wohltitigkeit", "Zu den drei Feuern" und "Zur gekronten
Hoffnung" die Loge "Zur neugekrénten Hoffnung" hervorging. Innerhalb kiirzester Zeit traten
viele Mitglieder aus den Logen aus, von den vor dem Erlass in Wien mindestens 600 bis 800
Freimaurern blieben 400 iibrig, die sich binnen eines Jahres nochmals auf die Hilfte
reduzierte. Mozarts Loge "Zur neugekronten Hoffnung" war im Januar 1786 neugegriindet
worden und vereinte 116 Mitglieder, nachdem es in den ersten Jahren zu zahlreichen
Neuaufnahmen gekommen war. Wenngleich Mozart nie ein hdheres Amt in dieser Loge
bekleidete, war er neben dem Buchdrucker Ch. F. Wappler der einzige, der ihr von 1784 bis
1791 durchgingig angehorte. Neben seinen musikalischen Logenarbeiten ist dies wohl
Mozarts wichtigster Verdienst um die Loge. Gerade in den aufwiihlerischen Zeiten der
Franzésischen Revolution sah man in den Freimauremn getarnte Untergrundbewegungen und
auch die Zauberfléte sollte diesem Vorurteil zum Opfer fallen (1794 und 1795 erschienen in
Wien Schriften, welche die freimaurerische Symbolik der Zauberflte durch eine politisch-
revolutiondre ersetzen wollten). Ganz den kaiserlichen Forderungen Recht tragend, keine
Geheimnistuerei zu unterstiitzen, enthilt Mozarts Zauberflte viel der Freimaurerei
Themenverwandtes: einem biirgerlichen Publikum stellt Mozart einen Geheimbund von
"Eingeweihten" vor, es wird die, nach zahlreichen abgelegten Priifungen erfolgte Aufnahme
eines Prinzen in den Bund der Priester des "Osiris und Isis Kultes" gezeigt; weiters denke man
bei der Bithnengestaltung nur an die drei Tempel, welche zwar nicht freimaurerisch mit
Schonheit, Stirke, Weisheit beschrieben sind, aber mit Natur, Vernunft, Weisheit. Von
Tamino wiederum wird Tugend, Verschwiegenheit und Wohltitigkeit verlangt. Auch
Requisiten, wie Palmenzweige, 4gyptische Hieroglyphen und Verbinden der Augen sind der
Freimaurerei entliehen. Ebenso wie die Mitglieder Sarastros' Bund nicht immer einer
Meinung sind, waren es auch die der Wiener Logen. Mozart selbst war mit dieser inneren
Zerriittung unzufrieden und verfasste ein heute verlorenes Konzept der Reorganisation eines
Beuen Ordens mit dem Namen "Grotta". Und in seiner letzten Logenarbeit, der "Kleinen
Freimaurerkantate" (K 623), deren Auffithrung Mozart am 18. November 1791 zwei Wochen
Vor seinem Tod leitete, ermahnt Mozart seine Logenbriider: "Verbannet sei auf immer Neid,
Habsucht, Verleumdung aus unsrer Maurerbrust">*. Uberhaupt zeigt sich in diesem Text die
fnge Verkniipfung von Empfindsamkeit und Freimaurerei: ,,Wohlan ihr Briider, iiberlasst
®uch ganz der Seligkeit eurer Empfindungen.“*>> Mozart erlebte das Ende seiner Loge nicht

8y
3, 2X0€rt nach Braunbehrens, S. 260ff
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mehr, die, durch Verordnungen Franz II. verfolgt, Ende 1793 ihre Arbeit einstellte. Es sei am
Rande noch erwihnt, dass Logentitigkeit und Kirche in keinerlei Widerspruch zueinander
standen, hingegen gab es unter den Wiener Logenmitgliedern eine ganze Reihe von
gatholischen Priestern. Zwar hatte der Papst 1738 und abermals 1751 die Freimaurerei als
' Ketzerei verdammt, seine Meinung aber besass in jener Zeit der Schwichung des Papsttums
geinen hohen Stellenwert. Schikaneder war iibrigens seit 1788 ebenfalls Freimaurer. Es darf
jedoch nicht iibersehen werden, dass Mozarts Zauberfléte keinesfalls die einzige Freimaurer
Oper war. Zehn Jahre zuvor hate Johann Gottlieb Naumann (1741-1801)in Dresden die Oper
Qsiride (Osiris) geschrieben und zwei Jahre vor der Premiere von Mozarts Zauberflste hatte
pavel Vranicky (wie Mozart 1756 geboren, 1808 in Wien gestorben), ein Komponist
mahrischer Herkunft, mit seiner Freimaurer Oper Oberon grosse Erfolge in Wien gefeiert.

Bei all dem freimaurerischen Inhalt darf man nicht vergessen, dass es sich hier nur um
gymbolsprache handelt, an keiner Stelle werden etwa, wie heute in manchen Inszenierungen
zu schen, freimaurerische Kleidung gefordert. Die Sache an sich bleibt ungenannt, Mozart
und Schikaneder wollen eher dem Biirger die Angst vor Geheimbiinden nehmen, als diesen in
die verborgenen Rituale einzuweihen.

Soweit zu einem empfindsamen Interpretationsansatz der Zauberflote.

Joseph Haydn

wHayden hat noch nicht viel fiir die Biihne geschrieben. Er kénnt” es, wenn er wollte.“>*¢ Mit
diesen Worten zollt Joseph Martin Kraus in seiner Schrift Etwas von und iiber die Musik fiirs
Jahr 1777 grossere Hochachtung, als man auf den ersten Blick denken sollte. Vergessen wir
nicht, dass er in jenem Werk an keinem der deutschen Opemkomponisten auch nur ein gutes
Haar ldsst. Ob dieser Satz Haydn motiviert hat? Wir wissen es nicht. Jedoch hat sich Haydn
als einer der wenigen siiddeutschen Komponisten intensiv mit den Ideen der Empfindsamkeit
auseinandergesetzt.

Ich denke da nicht nur an den Variationszyklus in f-moll fiir Klavier (Hob. XVII/6, 1793), an
die d-moll Sinfonie Lamentatione (Hob.I/26, vor 1770), an seine 126 Baryton-Trios (Hob.
XI), an Die sieben letzten Worte unseres Erlosers am Kreuze (Hob. XX/1A, 1776), mit denen
er die von Graun eingeschlagenen Pfade der Teildarstellung des Leidens geht - es wire
Aufgabe einer eigenen Studie, Nordismo in Haydns Musik zu untersuchen. Auch die
Themenwahl, etwa der drei 1761 entstandenen Tageszeiten-Sinfonien Le matin, Le midi, Le
soir (Hob.I/6-8) - man denke an die Rolle des Lichtes - ist empfindsam.

»Eine schéne Gegend unterm Sonnenhimmel ist am feurigen Mittage ganz anders als am Abend, und
am Abend wieder anders, als am Morgen — wenn auch gleich am Morgen, Mittag und Abend immer
die néimliche Gruppe ebenderselben Gegenstande da ist. Am Morgen wird uns gemeiniglich wohl ums
Herz, und unsre Seele ergiesst sich in Freude. Am Mittage steht die Sonne in ihrere Pracht und Macht,
und die Gegend liegt mit hohem Licht bekleidet. Wir fithlen das, und bewundern es; aber mit
Emiidung. Am Abend senkt sich unsre Seele gem in stille, sanfte Betriibnis, sieht mit Wehmut das
Scheiden der Sonne, und wandelt durch die griinen Schatten [!], wie beklommen hin.***’

36
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Kraus, S.92
Carl Theodor Beck: Ernst, zitiert nach Sauder III, S. 107
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Haydn hat sich friih mit C.Ph.E. Bachs Stil auseinandergesetzt, wie Georg August Griesinger
in seinen Biographischen Notizen (Leipzig 1810)**® vom November 1749 berichtet:
Um diese Zeit fielen Haydn die sechs ersten Sonaten von Emanuel Bach in die Hinde; ,,da
i;am ich nicht mehr von meinem Klavier hinweg, bis sie durchgespielt waren, und wer mich
indlich kennt, der muss finden, dass ich dem Emanuel Bach sehr vieles verdanke, dass ich
ihn verstanden und fleissig studirt habe; Emanuel Bach liess mir auch selbst einmal ein
Kompliment  dariiber machen.*® und Albert Chrnistoph Dies berichtet in seinen
B,‘b[fographz’schen Nachrichten von Joseph Haydn (Wien 1810, S. 37): ,Haydn wagte, in
einen Buchladen einzutreten, und ein gutes theoretisches Lehrbuch zu fordermn. Der
guchhindler nannte Carl Phil. Emanuel Bach's Schriften, als die neuesten, und besten. Haydn
wollte sehen, sich {iberzeugen; fing an zu lesen, begriff, fand, was er suchte, bezahlte das
Buch, und trug es ganz zufrieden fort.” Dies zeigt im Weiteren, wie wichtig fiir Haydn Bachs

Anleitung war.

Ich kann mir lebhaft vorstellen, welch neuer, stiirmisch-nérdlicher Wind Bach in Haydns
Segel trug, die nur an friedlich, siidliche Zephiren gewdhnt waren. Im Wiener Umfeld musste
Haydn damit auf wenig Verstindnis gestossen sein. In Haydns Werk jedoch finden sich
hiufig Ziige der empfindsamen Art. Die Achtung vor Bach beruhte auf Gegenseitigkeit: auch
Bach kannte und schitzte Haydns Werke.

Auch Haydns Zeitgenossen nannten ihn mit Bach in einem Atemzug: "Nur Bach und Hayden
bediirfen alles zu allem um ihre originelle Laune darzustellen" schreibt Reichardt 17824

ldwig van Beethoven

Auch Ludwig van Beethoven hat das Melodram gekannt und dessen Dramatik gewiirdigt v.vie
sich in der Geféngnisszene (II/12, 2. Nummer des zweiten Aktes) zeigt, die Beethoven mit
Melodrama et Duetto {iberschrieb:

N?12 Melodram und Duett

Poco sostenuta

%

M
B él‘ks1mtlc: Leipzig 1979
1 10id, 8. 13

Reichardt, Kunstmagazin [, S. 25
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Leider hat Beethoven mit Fidelio 1804/05 nur einen seiner Opemnpline verwirklicht**',

wobei meines Erachtens dem Plan aus dem Jahre 1803 eines szenischen Oratoriums Nero
pach einem Textbuch von August Gottlieb Meissner besondere Beachtung gebiihrt. Meissner,
den wir ja schon dank seines von Praupner vertonten Melodramas Circe (Siehe S. ..) kennen,
konnte empfindsame Elemente gerade bei Beethoven vermutet haben. Dennoch kdnnen wir
einem Brief Johann Friedrich Rochlitz” an Gottfried Christoph Hértel vom 9. Juli 1822
entnehmen, dass Beethoven bereits der Asthetik Engels niherstand, dass er in der Literatur
Klopstocks Werke als zu reich im Affektenwechsel und zu schwer empfand.

,Seit dem Karlsbader Sommer lese ich Goethe alle Tage — wenn ich ndmlich iiberhaupt lese. Er hat
den Klopstock bei mir todgemacht. Sie wundern sich? Nun lachen Sie? Aha, dariiber, dass ich den
Klopstock gelesen habe! Ich habe mich jahrelang mit ihm getragen, wenn ich spazieren ging und
sonst. Ei nun, verstanden hab ich ihn freilich nicht tiberall. Er springt so herum, er fingt auch immer
gar zu Weit3 ‘?;on oben herunter an, immer Maestoso! Des-Dur! Nicht? Aber er ist doch gross und hebt
die Seele.”

Beethovens Nero-Plan wire um so interessanter gewesen, da er zur Zeit eines stilistischen
Umbruchs entstand, wie dessen Schiiler Carl Cemy konstatiert, ,,da er [Beethoven] bis zu
seinem 28ten Werke (um 1803) dem Mozart-Haydn-schen Style in einem gewissen Grade
treu blieb, hierauf aber bis ungefihr zu seinem 90sten Werke (von 1803-1815) seine ganze
wahre Eigentiimlichkeit entfaltete und hierauf (bis an sein Ende 1827) noch einmal eine neue
Richtung einschlug, die nicht minder grossartig ist, sich aber bedeutend von beiden frithern
unterscheidet***?

Bei einem Blick auf Ludwig van Beethovens Klavierwerk sind noch Ausldufer der
Empfindsamkeit erkennbar, die bereits ein Aufgliihen der Romantik am Musikhimmel sind.
Beethoven machte eine Entwicklung durch, die von seiner Zeit durchaus wahrgenommen
wurde, wie oben genanntes Zitat Carl Cernys beweist. In all diesen Schaffensabschnitten
wihlt Beethoven wiederholt Satzbezeichnungen, die geradezu empfindsam geprigt sind, so
beispielsweise ist in diesem Zusammenhang die Sonatenbezeichnung pathetique des op. 13
(erschienen 1799) zu sehen, die Sonata quasi fantasia op. 27,1 und 2 (1802), einige Adagio
con espressione-Bezeichnungen (op. 27, 4. Satz), Les Adieux op.81 (um 1814) sowie dem Mit
Lebhaftigkeit, Empfindung und Ausdruck iiberschriebene erste Satz von op. 90 (um 1817).
Ahnliche Bezeichnungen finden sich natiirlich auch in anderen Werken Beethovens, wie etwa
Im zweiten Satz der letzten Violoncello-Sonate op.106,2 mit Adagio con molto sentimento
iberzeichnet. Nachfolgend habe ich eine Tabelle erstellt, die zeigt, wie man nach Carl Cernys
1842 in Wien erschienenen Abhandlung Die Kunst des Vortrags der dlteren und neueren

:; Si.e.he hierzu: Rudolf Peéman: Beethovens Opermnpline, Brno 1981
3, 2Wuert nach: ibid, S. 21

Carl Cerny: Die Kunst des Vortrags der dlteren und neueren Klavierkompositionen oder Die Fortschritte bis
Zur Deuesten Zeit, 2. Capitel Uber den richtigen Vortrag der simmtlichen Beethoven'schen Werke fiir das Piano
allein, Wien 1842, Faksimile Wien 1963, § 9., S. 34
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Klavierkompositionen oder Die Fortschritte bis zur neuesten Zeit mit solchen Bezeichnungen
verfahren soll:

Ludwig van Beethoven Carl Cemmy

Sonate pathetique (1799) Die Introduction wird so langsam wund
pathetisch  vorgetragen, dass wir das
Metronom nur durch Sechzehnteln
bezeichnen konnen (2. Kap.,§ 17, S. 45)

Sonata quasi fantasia (1802) hochst poetisch und dabei fiir jeden leicht
fasslich. Es ist eine Nachtscene, wo aus weiter
Femne eine klagende Geisterstimme ertént (2.
Kap., § 22, S. 50f)

Diese Sonate ist mehr Fantasie [...] und alle
Sédtze bilden nur ein zusammenhingendes
Tonstiick (2. Kap., § 23, S. 52)

Adagio con espressione (1802) ruhig, emst und mit Gefiihl

Les Adieux (1814) mit tiefem Gefiihl, sehr legato und singbar.
[...] Die Uberschrift dieses Satzes: (Les
Adieux, das Lebewohl) deutet hinreichend an,
dass das Ganze ein tief bewegtes Gemiith
schildern soll, welches sich auf kriftige und
lebhafte Weise ausdriickt. (2. Kap., § 32, S.

63)
Mit Lebhaftigkeit, Empfindung und Ausdruck | erhilt ihre volle Wirkung durch das rasche,
(1817) freie Tempo [...] die mdglichste Lieblichkeit

und Empfindung (2. Kap., § 33, S. 64.)

Adagio con molto sentimento Sehr langsam, sehr legato, und mit tiefem,
schwermiithigen Gefiihl (3. Kap., § 16, S. 92)

Interessant ist in diesem Zusammenhang der zweisprachig bezeichnete zweite Satz von op.
109, italienisch und deutsch. Uber die zunehmende Verwendung deutscher
Satzbezeichnungen habe ich ja schon auf Seite 12 nachgedacht. Auch dies kann man bei
Beethoven als Nordismo bezeichnen, der sich 1817 — und nicht nur da — wiederholt.

Auch wenn sich Cerny in seiner Publikation als ehemaliger Beethoven Schiiler etwas als
Interpretations-Autoritit aufspielt, wird eines klar: in den Ausdeutungen der
Satzbezeichnungen dominieren Worter wie Gefithl und Empfindung.

In diesem Zusammenhang sei auch Beethovens Beschiftigung mit der Fantasie genannt, was
Ja aus den Bezeichnungen ,quasi fantasia“ schon seine Andeutung findet. Jedoch ist die
Fantasie bei Beethoven eher Jugendwerk, nur zweien, op. 49 (um 1802) und op. 77 (um 1810)
kommt eine wirkliche Bedeutung zu. Dass Beethoven den Fantasie Begriff nicht mehr so frei
Wie Carl Philipp Emanuel Bach verstand, beweist seine Fantasie fiir vier Hiinde, die vor 1800

ntstand und im Zusammenspiel zweier Spieler natiirlich sich keine echte Freiheit erlauben
kann,

E_benfalls ist fiir Beethoven jene Uberraschungsdynamik typisch, die nach einem crescendo
¢ plstzliches piano verlangt.
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Was aber sollte ein Musiker empfinden, der weit von Wien entfernt Beethovens
gonaten kaufte und sich nun vor seinem Klavier mit der Frage beschiftigen musste, was denn
der Komponist selbst empfunden habe? Diese Frage ist Gegenstand des heute leider weit
mbekannt gebliebenen, mit ironischem Unterton geschriebenen Artikels Commentatiunculs
in Friedrich Rochlitz” Fiir Freunde der Tonkunst von 1825°%
penn allein der Wille musikalisch auf dem neuesten Stand zu sein, reicht dem Schreiber
nicht. ,,Wir lesen hier auch die Leipziger musikalische Zeitung; wir, in Hinterpommem. Nur
pekommen wir sie etwas spit: dafiir aber auch biindelweise. So ist das letzte Biindel [...] von
Anno 1806. [...] Ich gehdre nun einmal unter die Menschen, die, wenn sie empfinden sollen,
wissen miissen, was? ja (einem alten Gerichtsschreiber, im realsten Realen ergrauet, wird man
das schon zu Gute halten,) auch um was? fiir was? zu was? so dass ich den allgemeinen
Empfindungen einen bestimmten Gegenstand unterlegen muss, oder es wird nichts Rechts mit
meinem Empfinden, wie ich mich auch zu schmelzen bemiihe..” Der Autor stdsst in jenem
Zeitungs-Biindel auf eine Rezension der Klaviersonate in As-Dur, op. 26, die 1802 in Leipzig
erschienen war. ,,Der Recensent verbreitet sich iiber sie nach verschiedenen Seiten hin, bleibt
am Ende bei ihrem so bestimmten und innigen Ausdruck stehen, den er gar nicht genug
anpreisen kann.“ Gelockt durch diese Rezension entschliesst sich der ,hinterpommersche
Gerichtsschreiber Bernhard“ seine jihrlich zur Seite gelegten fiinf Prozent des
Jahreseinkommens zum Kauf dieser Sonate zu verwenden. ,,Sie kam, sauber gestochen und
wohlconserviert“ und den ihm vorliegenden Gerichtsfall bringt Herr Bernhard zu einem
schnellen Ende, ,,um mit dem Werk ans Pianoforte zu gelangen. Ich begann, ich fuhr fort, ich
endigte — Himmel, mit welchem Genuss! Ich fing von vom wieder an, ich beschloss die
Variationen: o Leser, da stand’s vor mir; Alles, Alles stand vor mir, vollstindig, deutlich,
unverkennbar! Ich selbst stand nehmlich vor mir, in den entscheidendsten Momenten meines
Lebens, abgeschildert wie aus dem Spiegel, in diesem Thema mit Variationen. [...] Nun
versteht sich’s von selbst, dass Hr. Ludiwg van Beethoven in Wien, als er diese Variationen
geschrieben, nicht an mich Hinterpommerinken und mein bischen Leben gedacht hat: aber das
ist ja eben der lebendige Springpunkt der ganzen Sache, dass Jeder, der nur beim Vortrag
ausdrucksvoller Instrumentalmusik an irgend etwas denken will, gerade an das denken kann,
was ihm zundchst am Herzen liegt, in wiefern es nehmlich fiir die Empfindung denselben
Ausschlag giebt, wie die Musik; wire das ihm zunichst am Herzen Liegende auch er selbst,
und dieser Er-Selbst nichts weiter, als ein korperlich verfallender, neun und sechzigjhriger
Junggesell in einer finstern, angeschmauchten Gerichtsstube. Ich dachte also an mich, wie
wich war, ward und bin; und je mehr ich dachte, so 6fter ich die Variationen spielte, desto
heller ging mir das Licht auf, desto mehrere, desto nihere Beziehungen fand ich, desto enger
traten diese zusammen und vollendeten mein leibhaftiges Conterfei. Das ist natiirlich Kritik
an der bereits im 18. Jahrhundert sich breit machenden Auffassung, Musik sei fiir jeden
verstandlich, verbinde gar Volker, wie wir es bis heute aus dem Munde vieler Politiker und
Redner kennen. Das kennt man bereits von Gluck, der 1773 behauptete, er ,habe eine alle
Nationen gleich ansprechende Musik vor Augen, um den licherlichen Unterschied der
Nationalmusiken aufzuheben.“**. Das war Trendsetting, was von Hiller 1781 viel profaner
bestitigt wird: ,,Ey was! die Sprachen, die Dialekte sind so verschieden, dass man 6fters einen
Bauer vom benachbarten Dorfe nicht versteht, und die Musik ist fiir den ganzen Erdboden
eine und dieselbe! Der Begriff des Schonen ist nicht bey allen Vélkern einerley, und doch ist
® der Gesang! Der Hurone singt wie bei uns der Ackermann hinter dem Pfluge!***® Das
klingt ja fast wie Lenin: ,Die Kunst gehort dem Volke. Sie muB ihre tiefsten Wurzeln in den
breiten schaffenden Massen haben. Sie muB von diesen verstanden und geliebt werden. Sie

W
ys Tiedrich Rochlitz: Fiir Freunde der Tonkunst, 2. Band, Leipzig 1825, $.398-427
1 2itiert nach Schleuning, S. 317

Johann Adam Hiller: Uber die Musik und deren Wirkungen, Leipzig 1781, S. 117
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muB sie in ihrem Fiihlen, Denken und Wollen verbinden und emporheben. Sie muB Kiinstler
in ihnen erwecken und entwickeln. Diirfen wir nur einer Minderheit siien, ja raffinierten
Biskuit reichen, wihrend es den Massen der Arbeiter und Bauern an Schwarzbrot fehlt?..
Haben wir immer die Arbeiter und Bauern vor Augen. Lermnen wir ihretwegen wirtschaften
und rechnen, auch auf dem Gebiet der Kunst und Kultur.«**’

Doch _zuﬁck zu Beethoven. Gerichtsschreiber Bernhard bietet im Weiteren eine
md::nﬂﬁgwrung seiner Lebensetappen mit den einzelnen Variationssitzen der Beethoven-
Sonate, die so geschickt geschrieben ist, dass sie hier im Original wiedergegeben sei:

' i
406 smoe ey, 0 M ;
s e

Lhemaj dag @chc&me, bxc Gnunb{agc, bld 3
bernad) weiter entwidelt werden: folf:. Anbdante, %
A dbur, QLc:qcf)rc[tart, mcf)r nnﬂ, a8 munter, 1
bod) - fanft, ﬂrunbud) ‘und gefamg..bnbcl ‘gar
nidyt obne Kraft, und mc{nnfprcc’;cnh, rmaﬂcrs

Befdycidenheit. Sieh, Dernbard,” fagte” Ady.qu ]
mit, “gerade fo trar-dein Gegebenes—: ble Grumbs s
lage von Gott bdem:Heren,; bie: I)crnacﬁ.wc!tr;
v entwidelt werden follte gevadbe foy qu;pbgm
S)chgcn, :beffen bu. bidy. dug.- frﬁbe{?qr Kinbdets
unb: Rnnbcngcturmne:ft’r :
Unbere bir: havor: “defagts baﬁen.‘@%il‘:ff;ﬁu: ;
08 bid) audy madye .. wiimm 3 1ody = seimalggus
fammen > cin Jungc mefe -ernft - “al$ (mmrcr
body fanft, fwunbnd) und gefillig; - dabei- “gar 3
. nidht ohne Kraft und mc[uctl’p;m’;cnb, in. a[!cr
Defdcidenheit! .Sa jas fo I}ntre bich dein @c{)ﬁ

pfer-auggerdftet; unb wie- gnddig! fo. !)atrf; au:@

e

bein ferenger SBater 'did): eralten, deine fromme &
~Diutter bid) aufgendfer, Esvpertidy -und:geiftia; d,'
nnb wic licbreic)! Dit thateft bag Deine filliveg, 4
weil'd” gefdiehen follte; bdeine - TWiinfde. evftrect: «
ten iy nidyt weiter, al$ auf cin paar Plaumen
jum Beeperbrod, cin indfiges Penfum i bey
Sdule am Wodientage wnd *cingn Sang in'g - ]

doy

Gviire bes. Sonntags nady. der Kivdye; du Fonns
teft des MMiteags Eeinen L8Fel Gerdhren und  deg
’lbmbs nidye einfdhlafen ohne Gebet; du wvers

nmd;n:fr feinen Feblevite auf dem Hergen ju bes

balten Goer MNadyt und flehetelt Leber aufs des

miithigfee ju Sott und Menfdhen um Siihne ~—
— Ttun: das war nidhe. viel, abet ef war gut,’
und bein Grundthema; -fieh, Dernhard, das,
gerabe bas folite Dernad) weiter entwickelt wer:

de. Pun’ frage cinmal: toas iff denn davaus
geworden? Erinnerung , Getviffen, und Becthos
ven$ Bariationen anttyorten Eldrlid),

Variatio L Das Thema iﬂf wohl ba, aber
anfycldfet in Figuven, die inuncrfm"t wedfeln
mit abgefpannter Ticfe: und aufycveiyter Hobe.
Na dody, ja! Jebh war in's St’mglings}ﬂter getves
ten, war aufd Gymnafium gefdyicet, Hicr Hatte
idy Miemand, der iy um midy Gefdmmerte, aufer,
daf iy 'was leente. Cingepfergt war id)y mit
ciner Angabl jungen Volfs, aus den verfdjiedens
ften Gegenden und Berhéleniffen jufanimengefie:
ben, - meift voh und gemein, Wenige beffer,
Matiche  aber aud) [Dlechter. BWerfudpte id)s,
deni, wiv alfleg uun einmal war, wmid) “nidyt yu
Auffehern geftvair,

Pigen: fo ward id) ven bden

* Clara Zetkin: Erinnerun
gen an Lenin, Berlin 1957, S. 17; zitiert nach: Musikgeschichte. Ein Grundri
. B, T
Hl'Sg von Wemner Felix, Wolfgang Marggraf, Vera Reising und Gerd Schénfelder, Leipzig 1985 rgmgal s
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von. bfr! AMitfhdlern verfpottet .oder werfolaty ‘
ba:gab 1) mid) denn Bin, und ward, wic dle .
Mehryahl war, Das Thema 6lich jwar, aber -

aufgeldfet {n Figuren, bie gany anberd ausfahen:

cund gwar in was fie Giguren? Man fehe nur. -
bag Werf, &, 2 unb 31 Dic gute Grundlage.

war gecfEdct, jevftreut, nady oben und unten

geviffen. Die Innere Uebereinftimmung und iz

nigeit mit mir fel6ff war babin; und fomit der
innere Fricde. Ram id) in cinfamen Stunden 3u
mit [clbf: fo verfan? id) entweder abgefpannt in
tribe, bduntle Tiefe, ‘mid) fcrbrt |d)m&f)cnb und
Bevabiwidrdigend, ober reijte midy gewaltfam auf.
ju dem, was idh filr HiGe hielt, ju Leidefinn.
und fecdem, wobl gar freviem Muthe; wabrhaft,
Hofes fam nidyt jur Anfprache; und fragte
- audy Diemand,-
SBLc!mcDr war man mit mir red)t wofl jufricden,
wic e8 Jebermann mit jener Bariation feyn wird ;.
nabm Iy mid) dodj, wie eben fic aud), nidye: el
aus, verfticf nidt gegen die Negeln und gmg
- plaufibef meinen Gang,

Variatio Il Siche da: baé Et}cma twicz -

“ber! und fEoly unb praditig im Bap! alles Andere,
wiewodl in reidyer §ille, bod) mur,in furjen,
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entweder guemitthig fdywdrmender oder [iftig bes
vedynenber Bolesfithrer; die Jurisprudeny als eine
Anweifung, das Redjt ungeftvaft ju verlegen; die
SRedicin ald ein Aggregat 3ufa’mmcnﬂcrrnppeftct',
cinanber auffebender Erfafrungen und Sdlife;
~bie Dhifofophic- als cine lecre Spiegelfedyterei,
die Seder” fidh felbf” vormadie; bic Sedidyte "als
cinte Sammlung ganys ober. halberfogener Bovfalle
und Raifonuements; dic Mathematit alg eine
Seaud)bare Sadye Glog fir Sngenicure, Baubers
ven . dgl, “die alte Welt war todt, dle neue nid):
tig. &0 gelangte id) allmahlig bahin, im Srunde
. beg Herjens nidys von allem), was war, hodyzus
'fd;ﬁr;m,'bcié Reitalter aber, als werfunfen, ge:
mein, crbdrmiich, ‘gany cigentlidy ju vevadten,
: ilnﬁ weil id) abgefdymacEter Narr dunkel annabhm,
bic Entdecfung eined Fehlers, eciner  Sdwddye,
vines Mangels fege beim Entbecker” bas Gegens
theil und dag Gute dancben obendrein vorans;
man Bnne Alfcs, was man wiffe, jobalb man niur
wolle: fo fibite id) midy im geheim, wenn idh's
aud) miv laut jugufpredhen nidye toll genug war,
weifer, [dvfer, cdler, ey, als Alles, was mid)
nrpgab; britete dber dev Ticfe meined inncrften
SRefend, wenn [idys im dufern Leben body nidit

06 es gur Anfpracge Edme, .

o
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abgeftofencrs . Motert - brumBerfplclend! Shun ja;
id), wic- aug bem Spiegel geftohlen! Jd war
cin gercifter Singling gewordens idy fing cinen
feuen unbd von fenem gdnylic) ver[dicdenen Abs
fdnitt meines Lebens an: idj Gepog bdie Univers
fiedt, Der. Einbruct diefer duffern Bevdnderung
auf bag Snncre war grofi. Ky raffte midy jufam:
id) fihlte, wic id) abgefommen vom guten
Grundthema, twic dicf wicder. yu evgreifen fey,
aber mit mefhr €nergic und - SelbfEFdndigteit,
Die miv neue Greibeit und Unabhdngigheit crhod
und frdftigte midy: aber cin ungeheurer Didntel,
Hodymuth und Tros bemddhtigte i) meincr. Jd '
fahe Bicle meined Gleidyen, bie weniger wuften,

_alg idy: nun glaubte idy Alles gu wiffens i fabe

nidyt TWenige, die wilft und jigellos lebten: nun
glaubre idy cin ebler Menfd) gu fepn, Jn Ales,
was i dadyte, wolltc und that, drang bder vers
teufelte Hodymuth; am Ende vundete cv Alled in ’
miv ju cinem [arven Gangen ab, dag id) woh(
gar mein ©yftem nannte. Meine Lehrer waven
miv nun Pedanten oder befdrdntte Kopfe; meine
Q‘)ﬁd}rcr, taum cinige alte Glaffifce und den
Shatdpeare auggenommen, einfeitis, n{an_geli)aft.
Dic Theologic crfdhien mir al$ cin Luftgeldude
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immer o finden twollte, 'fz'lf)rre'aiscr meite crs
wahnte Melodie im farven, Baffe immer derh
fort, indef id) alles Andere, in feiner Fille und
Sdydnbeit, nur — gerade wic in der Vaviation
— an mid) [):tanﬁiic[‘ch lic§, e mebr von miv
‘abftofiend, al$ midy mit ihm vereinigend. Dadte
id) an dic Butunft, fo wufte idy faum-, wo. idyin
bicfer nicvern elt midy muw hinthun, folte mit
all meinen Bovtreflichfeiten, Da id) indeffert gels
ten: wollte, unbd wicl und 'was Grofes; ba idhy
Degrilf, -idy milffe, um bdabin ju gelangen, dicfe
armfelige Welt denn bod) bei cinem Bipfel anfafr
fen, wicwobl fie's faum witedig: fo entfchicd ich
mid) fii's NRegieren; . das f)ci[’;t,‘iﬁz Soricreten
genemmen, fiv die ESniglide Landesregicring,
von o aus der Weg [elbft Gis in'8 Winifterium
effen {tehe. — Greunbde Abvigens, herzlidhe, Bate
iy nicht: ber miv wollte idy feine aug Trog,
unter mir. Feine ang Hodymuth, ncben mid fEeliee
ich Nicmand. MAdytig crgrif mic) aber von Reit
i 3eit das Bediiefnif, gu lieben und geliche ju
werden : dody, Fernes war nidyt file midy, filr
Nahes glaubte idy nidye ju feyn: da jecfdmoly idy ’
venn heute in Schnjudyt nad) cinem himmlijdyen
Phantom, . und unverfehens movgen opferte id)
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irgend ciner fefr ivdifdien Gdeetsr, ... Hbr' auf,
" Bernbard! b aufl & ift genug, um bemert:
fid) ju maden, du wareft eln Nave und fhon auf
ben Wege ju ctwas et Sdlittmern; ja, du
- béteeft mit. 8eis und Secle ju. Grunde: gefen
miffen, wenn fidy nidye ein bdberes Srbarmen
bavein gemifdit und gefande bdtte, woranf gany
unvevfennbar anfpiclt
Variatio Il. &dywer und fd)wcrmﬁtf)ig,

teiibe und trifbfinnig, gleichfam barnicbergebeugt -
unbd nue mibfam,. bewegr fich: diefe Bariation |

fort; feufjet dagiwifdien anf in elngelnien Aecorden
burdydincidendet Harmonic; vethallet am Enbe
dumpf unter - ber Laft-von Eeniedrigungsjeidyen :
A moll, feder Ton fold) cin Qeidyen und Gei
méfigem Ausareifen mandher woll gav jwei. So
idy, burd) .bie .Buditruthe meines bimmlijdyen
Sibrevs!. Diein BVater unb alleiniger Werforger
ftarb; die geliebte Mutter, enttedftet. durdy feine
Phlege wéhrend weijdhriger S&antrjm, folgte
ibm bald, . Scin Sefdhdft war burd) - dic lange
Srcantheit gerriteer: iy empfand jum erftenmal .
unabweidlidy, i fey arm. Das erfte B und Eps
s:r‘cbrig'uugsgcid)en! Jd grollte dem Qiﬁ]’d}i&, id
grellte den Reidyen: - 08 Half Ridytd; <ich mufee
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Werkdyen aud, wopu mir, wad id) felt cefabs
ven, dic Stimmung, was idy brocentwcife. ge:
badyt ober gelermet, den Gegenffand: gur Hand
CDer Titel war: Bom Stccf}t und - ben
Redyten, Das ﬂan.g nad) *was; und da id) fbers
bicg cine hochbeinige BVorrede. voller Anmafung
vorgefest batte: fo fand (i) wirflicy ejn chrfas
mer Budhdndler, over, um cin Billiges, das
Werk dbernahm und druckre.  Mit Entyitefen
emipfing idy die Freieremplare, — licf cing burd),
und ward in meincr Wonne. blog burd) bie Dreuet:
fehlev:gefidrt, dber bic.id)y mit alfen Glicdern
sappelee; dody nur auf Augenblice. © Sept aber
. bie- Reeenfenten — ! Alle, ad) alle- ohrc Aus:
na!j‘m'é-, “waren einig ber mein ﬂ'.f;‘ert.u-S‘.I\‘n_s fie
fagtent; lief -darauf inaus:. der BVerf. iff wabrz
fdyeinlidy ‘cin.junger Menfdh, “vielleidht fiicht ofne
RTalent, aber gewifi ohne Kenntniffe; wmd — das
Lefiteve Sewiefen fic, indef fie das Erffere nur
alg -cine Mglidyfeit  Hinwarfen! - Siche:. dag

britte, nod) viel mehr beugende Erniedrigungss

eidient — Jenen Beweifen Lonnte id) nidt wiz

bevfichenn, wenn idy ihuen and) widerfprad:
fo wellte idy ber Wele und ifrem. Sl von.
andever Seite beifommen. Wi hatten auf dem.
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Anftale madyen, mein Drod gu vredienen. Y
Fecemn @elbftvertraun meldere iy mid) jum Eras
men. An Antworten licf idyd nidyt fehlen-und
foradygewandt war id) [dyon vom Gymnafium Hex :
bic Hevren Facultifen ficfen mid) eine Weile
gewdbren, bann [dyieeclten fie bic .@&uptcf, ends
licy fagte bev Eine: J?.'cr fragt fid's nidyt, was
in ciner mégl:d;en DWelt nad) bem €rmeffen des
-3tvei unb ywangigidhrigen Herrn Canbdidaten feyn
tonnte, fondern, was in der wirkliden 4, befres
het, Befeehen folf; und nady deri Sdbigkeitcn bas
fir. Bon- dicfem wufte id). aber wenig-——-bden
Bocfsbeute! Batte i) ja verachtet! ‘von Ieremn
befaf id) mod) tueniger — idy Batte fic-ja nidjt
geibt, da id) mir alle gutcaucte, wenn idy nup
wollte. o befam id) benn — idh, der dic exfic
Cenfur fdyon jo gut alg in der Ta[dye hatte, “dic
britte; nidht viel Geffer, alg Abweifung: bie
Comuntfitonen aber, dber dic idy mid) echoben,
licfen midy, und gar mdyt auf fdonende Weife,
bemerfen, toie berylih fie mein BefdhicE mir
gbnneten. Das bif tiefer cin, ald Armuth und
felbft Hunger: bdas gweite B — Du willE
ed ihnen anders fagen ! bndpre idy, und arbeitete

“mit Feucreifer und glﬁb.u. Anfivengung  cin
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Gl}mnﬂﬁuln [ateivifdye  Bevfe. jimincrn “gelernt

und heimlidy wobl audy deutdie von ung gegeben.

- €inige mciner Licder: Schnfuche, Sic an Shn,

bie Hinftige Gelicbte u. dgl., batten den Beifall
ber' @pmnafiafien nidit gan; verfehle; Bernadh,

auf der Univerfiedt, batt' ich, aufer jabllofen

Sragmenten fir mid), verfdhicdene Qiclegcn()gitéx
acdidyte fir dic Familic des Herrn Dberbiirgers
mcifters,- wo idh Sutvict hatte, verfaft, die cines
aleichen Gefdyicts, befonders bei der, angenehmen
Frau bcj“c[[)cu, fich gu erfreuen gef)ﬁbt, eincg,
dag iy ihr in's Wodyeybetee gofandt, dnd dag in

ad)t- und ijwanjig Strophen ben Neugebornen, -
- den id) freilidy noch nicht gefehen, als einen [eib:

baftigen Cngel, auf den (wic billig Bei einem
Engel) alleg Grofe und Hevrlide der Welr nuy
warte, Herausgefrichen — bies Sedicht war foz
gav von ber mir febr werthen Frau und pey
Gevattevinnen - am Taufrage fir cin wabrhaftiges
Meifteriwert der Doefie. crblgre worben, Vei fols
dyen Gaben unp’ Crfolgen [a5e fidy "was wngcn'
Sy wagte brum —. ¢in Grofies Trauerfpicl. Wifg
Delnm der Groberer war mein Held, dic volumis
ndfe englifdye Welehifforic n nad) Baumgartens
Ueberfepung  meine. Quelle. ) glaubte denr

153



416 — A

abenteucerfidien Pringeri mie feinen w.ilb‘cz'r-, vers
wcgzricn‘—St_ccEcn,. und all fein gewaltiges Wefen
und Thun, filglidy unbd gniglich. in-bie. fitnfehals
Stunben e ‘Dandlung jufammengepreft. ju bas
b;n-. - Der Effect mufite: Binvcifend, - und dem
ber' Pduber &dyillers, die cben damals arg rus

morten, nidt-undhnlich feyn, S fehrich filr alle’ .

Theater Topleen, fAmmtlidy mit cigener Hand
“und fauber: fein cinjiges wollte . méinen TWils
_Belm auffiifren; id) [dicdte ihn poftfvel auf dic

Leipiger Bud)fandler:Meffe: tein ciniger twollte

ibn brucen. SnéBecyweiflung fanbte idy die wour
stiglidyfTen meincr lyvifhen Giedidyte nady . Gsses

tingen an Boje, bder ben gefdditen ‘.mu[e_naf:_

manad). Derausgab: id) erhicle fie - jurded unp
mit clncm @dyeiben, bag, fo hiflich s fonf
war, bod) tinftige Suiendungen abgulehnen fdicn,

Dag war benn -bag viette Ernicdrigungseidyen, - -

vielléidit ‘bas {dmerslidfte ‘von.allen; und idy
faff mithin in A8 dur, dicfer ernffen und ftrengen
Qermtrt; Sie erwics endlid) qudy ihre Wirkung :
nadybem idy ausgetobt, filblte idy midh wirklid)
fehr cenft und madyte die erften Berfudhe, mit
Strenge in midy felbft “gurdd ju Gliden. Sn

bicfem nue . alljunbthigen Gefddft foste miy -

)
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t;fr ibn fd[':;B_cbcnflid;"mpd}c, von feinen finf

Kindern, die™ heranwid)fern und immer mehr Ko

ften * vesurfadytcn, “von. den :nicdrigen: Preifen

. beg Gcetreibes 'iind bet Sdyaafwolle — unb untesn

in-ber @ ftand: ‘mit leinen: Dudftaben das
Poftfeript: .5 Anlangend Dein Sefudy, fo fann
cinftweilige BVerbunberung nidt bci‘gen; foldycg
3u vernehmen, jumalm in ciner Jeit, fo fdhlecht
fir midy, fo gut filr Didy, gelichecfter Vernhard,
mafen Du-ja’ ausftudicret und, wil's SGott, $u
viclen g’cbbﬁen Aemtern gefehicke bift ;" alg* oyt
Div " hicemit "alle evtlectlihen Winjdhe ftreue von
SHevjen - mag aud) nodmalen nidt verhalten,
fle” Dich ju .tl)un," wad in meinen - Krdften:
wag aber,” feider; 'mit Geld und Geldedwerth:
bicbevor ‘mit nidyten der Fall- it w Sy Frillee
bag Papicr jufammen, Enicfihte mit den Bdhnen,:
und' verfudpte ; grimmig - aufyuladyen: dag: Dalf:
miv aber alles nidyts, und idy mufitc cd-als dag
finfte; -tief -cinfchuicidende B finnehmen, *—

" Nadh: mandyen durdytimpfen Tagen und Néch:-
ten war idy, cefddpft an Keaft und .l'godjmm(),-“ )

big-babin-gebiehen; :baf id) ausricf: Fahret denn
bin, ihr fdhénen. Plane fir - dic Welt: ind +fie -
mid)! Geuge bidy Nacken, gany Anbéves 3i tragen:

-

v
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aber’ cimag; unbd jiwar die gemeinfte oeh. Ny
Datte fdjon . [dngft midy bei.chrlidien Rrdmers
leuten in. Wobuung unp Roﬁ,_i}a!ﬁj&@ﬁg -3ahls
bar, verbungen; iy fEand in pr'cbn Jund-guter
Dfiege bei ihrcn, weil idj pinftlich jablee. Sepe
gum ceffen- Male Fonnt' idh. bas nidyt. Dic Leute
braudyten bas-Jbrige: idy wupte ‘bag, umd.fag

‘aug jebem ifrey Dlicke, af mit jebem ihrer Bijx
fen, eine Mabnung. Nie battc;id;.;l[ntcr{higung
gefudye ; 58 war mein Stoly iy Trof, fie nivs
gends gur fudien : jege mufite idy bran, uny that'g
mit-cinem Hevgen, in weldient Hobn. der. Toeft
und-.crbiteertes Nadygelen gegen Bwang,. bicfe.
Udfen Gurien, fid vaufren. S§d.befaf einen On:
Fel .von miltterlicher Site ,:cinen teidien, anges.
febenen Domainenpadyter im Hanndoerfdyen, dem:
idaus alter” Gerohnheie suweilen . gefdyrichen,
und_ der:midy evf Birylich) in einer Antwore von.
,nf_ugm.uer[id)crt,_ba!tc, -€r ferbe / geige fidh Gy
legenfeit, fm-}_mid; 9ewifllich thun, wad jvgeny.
in feinen Kedften fey. An dicfen wendete i) midh,
eigte ibm bic Selegenbeit und-crinnerte ihn an:
fein, Bevfpredhen. e umfchrender Poft exhiclt:
it ineinem breg Foliofeiten- langen Bricfe bie
umftdndlidfte E)‘Iac?ticf)t von feinem SNagenfuften,
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beftimmt, unter bas Jod) erbarmiider Berhdle:
niffe! vermicthe . bid), Mann, wic dag blinde
Pferd im cwig gleichmdjig umlaufenden Schdpf:
vab, auf. Einem Flc von frif 6is Nadjt bdic
Knodien ju regen, um nur nidt 'niébcry:[‘rdr:
gen! Drauf und brany gleid) auf der Stelle! —
Einer Ser unterfen Actuarien bes Magiftratd
war geftorben unbd-ned) uncrfest: idy ging um
Oberbitvgermeifter, meinem Datron, und- bielt
an. Sicber junger Mann, cuwvicderte cr: alles
in dee Welt; nur dag nidt, Sie find nidye file
fo vinen Poften. Ucberdiel hab idy micin Wort
fcl;u'm fiv cinen Andern- gegeben; und givar meiz
ner §raw, die mich filiv den Bewerber bri:lgcn§
angegangen hat. Dag — cben vou ihm — chen
burd) fic: cin: neues, [dweres Grnicbrigngsr
geideny vas fedhjte. = Sy ging fort,. hinaug
iws Freie.mein Hovy  war jeeknifht, - nein
uth dabin, ich fiblte mich wic an Leib uny
Secle wund. Auf ben Nain ywifhen jwei Korns
felbern 'mqrf idy mid) nicber, licf gedantenlos
ben Sdpnery an mir nagen, und, vhne daf idy's
wufte, tvopften. meine Thednen — feit Kinders

iafren dic erien — in bdas Gras Bernicder.
Cridlid) wende idy micy, und fehe einen Mann
23 ¥
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bel miv fiehen; ber aufmerffam auf 1nid) Beve
unterblictt. . &4 war’ unfer after, . ehrivivdlger

Rauptpaftor; ‘wir fannten cinander von' weiten,
3y fpringe auf; er rveder midy an, theilnehmend )
und- freundlidy; ev fadet ‘midh cin, mit ifm’ ju
gehen; fanfe bringt ep. fn mid), midy (hm zu
eréffnen. Betdube im Kopfe, crweidit im Hevs
gen, bedente i) midy nidit und erydble, twag
miv junddt im Sinne “lag;. bie beiden fetten
Erfafrungen -nehmlicy. Er §ore mir fEill und
aufmertjam gu; ‘bann fagt ct-Blog: . Jafas wers
laffet cu_nﬁ'nid)'t auf fRenfdyen, fpricht ber Herr,
MWohl! rufe i) aug, und meine Heftigkeit Lehre
gurlicf; wobl! 8 fey I:crdj[ufren: wic 8 mir
aud) croche, id) verlaffe midy mie wicber auf
Wienfden, unbd allein auf mid! 5,Sind Sie
Eciner?« fagt er crnf ump feierlidy, indem
er. fechen bleibe und mid) [dharf in'g Auge faft.
Dic cinfade Wort burdjuctte. midy, wic -cin
clettrijdyer ©dylag:  aber idy ftemmte mid) das
egen und gof cinc ftrudelnde Fiueh RKlagen und
Un[dyuldigungen vor midy Bin, & fagte fein
Wort. Jd) war cines” tdftlidien Jufprudys —_
ad) fo beditrfrig; idy febnte midy barnad) fo difes

ftiglidy: fein Wort! Und Sip - fagen mir - gar

bhao

v ‘idy nidyt abg idy- bridtete dber - meinem Wefen,

feinem Lermdgen , feinem Werth; idy. fann dber
micin 8cben, feine Creigniffe, feine Deftimmung,
feine Augfiditen. Das. alte Grundthema, - wic cs
cerft in rubiger @infale, Bernady in pruntendem
Stol} fidy gelten gemadyt, [dhicn nun verloven
cine duntle Sdywermuth umpfing midy,- bald in
ticfen Jweifeldtbnen, Gald in cinjeluen fernen
Hoffnungslauten fidy auslafend: aber immerfort
nody, wicwohl gany leife, cvblangen baju, rvaub
und “abftofend, . dic-Tdnedes Trohes umd -der
Eebitterung.  3u cinem - Haren : efultate Fam's
nl'\.:[)t; nidt cinmal file: meinen. BerfEand; wie
viel weniger file meinen Willen, . I ber cvfien
jence Wodyen fagten meine gurmﬁf()igcn Wirehs:
Teute : Fehlt Jhnen ‘etwas 2. Sie:fehen nidyt woh(

aus. IMiv fehle nides;. antwortee idy - fury uny |

vrabig. Jn ber. pociten. fagten fie: . Sie. finy. ges
Wi nicht webl; iSie fellten’: fidh. abwarten. . &g
-wird voriibergehen; antwortete ‘i “freunblidyer.
Sn ber britten fagten fie: Wabrhaftig, Sic find
tanty @ie follten” Jemand gu Aathe. dichen,
Bevs. verfieht, Dief MWoet, [ .- MWic : oft. licge
‘crwas fdjor-fertig in. ung, aber wwie wollen's
niche *an's Lidye }icf)tu',.-.unh das Eleidygiiltigfic,
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niditd, da id) dod mein Sery ‘vor Sbnm ands
fdhiitee? Degann-idh eridlldy, TWas id) Ifnen fagen

" Bdnnte, entwortete ce gelaffen, bag aufgunchmen

[deinen Sie nidit " gencigt. Wren Sie- o3 bodj, -
ober wiltden Sie . es: o fommen Sic U mir.
Cin thellnehmender Empfang ift Shnen gewif. —
Wit waren-am Thor: e fdicd von mir: Das
fieBente crnicdrigende B 1 —

Weldy ein langer Commentay 1iber dicje War
viation! - Aber * eg "ift aud) cine capitale; uny
ben will I fehen, -der dber Ag moll chuell §ins
tbeghiipfen fann! Sd) fomme quc :

Variatio 1V-. 2%an fiebe, fic ift ticter
in Dur unb beftebet durdigehends- qug ciner Fuyps -
scn, fanfeen unb jwifdhen Tiefe und Hibhe im:
mer wedfelnden, fhwermiehig” 'gejogenen Figur
in bder redhten Hand, woyu, ober vielmebe, wos -
gegen,--die Linfe abffofend (sempre stac-
cato feht ausbriclid babei) raubere Tjne,
bod) pianissimo, mic angemettt ift, Bervors
bringt, Dq Baben wirs ja: mein Juftand, wvolle

© brei Woden; fo baf i faum nody ctwag bins

susulegen finde! Sy war in gdnylider Apathie
nady aufen Bin: defto bewegeer avbeiteten Ineine
Redfte fidh.ab nach innen. Bon miv felbft fonnte
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bag wir ald ominds crgreifen, 1138’8 Beraus
mit einem Male, . . Dicf Wort madyte ploglidy
o8 flaviund lidt um midy. Die Thrdnen traten
mir'in die Yugen: Ja, guten Leute, fagte id),
id) Bin Prant. und will mir Rath Holen bei™ Syes
mand, ber's werfieht.  Und nun vermodyte id)
aum bic Stunde ju crivarten, wo id) - [dhicklicher
Weife den Gang - maden Fonnte. — Sun jal
Jd)- war in bicjen Leidenstagen allmdbliy —.
gtar am - Kieper wohl auch, aber vielmefr am-
Geifte milrbe getorden ; ber favte, ausgedidvrete
Boben “war . vom €ifen jerpflige und burdygras
Ben:“nun < beduvfee or vines befrudytenden, "wars
men: Regensi. Sy ging jum Herrn Hauptpafor,
und fam erft nady dritthals Stunden pog ihm
‘—-wie? bag twirde i) dewr Lefer Faum feife
andeuten dnnen ; und wodurd)? audy “dag nidt
einmal’ — [elbfF wenn i) mir bic Deforgnif
nidit verfiatten barf, die neulich den alten Heren
gegen-‘mih verftummen madite: ,,9ag iy Fhe
nen fagen fdnnte, dag aufgunchmen fdycinen Sie
nidyt gencigt!« Rum GliE ficht's, file. Auf:
mertfame nehmlidy unp Empfénglidic, mit innens
begriffen in -~ : $w e
“Variatio V.. 9%an febe fic nur an, ie
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bat nidit . etwa einen, triben’, . fdywermdtsigen,
'\~thr_ncbr cinen getvoften, vdfrigen Charatter.
Man befommt -alle Hénde voll ju thuns und
vag man ju_thun Gcfomme, Hangt Innig jufams
meny ed.madit cin engbegrdnytes, . fefigefdlof
femes, -aber. in felner Degrdnjung fattfam betwegs
tes Sange.. Unb. wag ift die Hauptfadie?, Nod)
cinmal: man fthe nur hin! Nad) furjem, anres
genbem Borfpicl wicd das crfic, dag Grunds und
Hauptthema, wic wir es Anfangs fennen gelernt,
Note..filr Note wieder dber alles injwifden Vors.
gegangene Berdbergelangt; toird gav - anmutbhig
und nadydrictlid) in bie Mitte (inden Alt) ges
nommen: fommt aber. jeht gany anders eraus,
alg ju Anfang, inbem nun dic andern Stimmen,
fidy gugleidy, briber .unbd dyunter, mit-reihem
Spicl und vollem Klang vernehmen laffen, aud)
eben purd) dicfe Stellung das flare. Denken
mebr, alg bort, in Anfprud) genommen, und cine,

" fidhere, woblgedfte Hand vorausgefegt wird, S

befdyreibe " mit alle dem, Rug fir Sug, tweiter
nidyts, als was dic Bariation enthdlt und Seder

-in ibr finden fann: und, wunbderbar! gléidifalls

Sug fir g wicd dody damit sugleidh. ber Jus

“ftand Befdrichen, Der mit jenem Befudye i -
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wenig Slotiy genommen ward; wo jedes Unter:
nebment,. bag gelang, von ben Andern crtenntlidy

beaditet, jcbes, das miflang, von bden Andern -

burdy Sufprache bei Scite gefdhoben wurde; cime
Samilic, o Alles von Einem audging — von
icbe — und gu Cinem Hinfilfrete — - u Gote,
alg in beffen Willen und Dienft man Jeglidyed
und fid) felbft dagu, ju betradyten getwobnt tar.
PDicr ging miv melhe unfduldigfrohe, befdyeis
dene :ﬁinbf;ci: wicber auf, crft in der Phantafic,”
bann im Gefilhl, endlih im Seyn und Hans
beln; bag erfie Grundthema, fabe idy nun, war
bod) miv nidt verforen: Note filr Note Fam 8
wicbcr;_ und doch, wic anberd! €8 wurbe jebt
(Alled, tie bei Beethoven) in ben Kern Hars
monifder Kunft, {n die Witte, genommen, mit
tlarem Bewuftfeyn, mit Tahl und Borfaks aus:
gefithre, inbef duiber und brunter cin reidies,
gar nidyt [cidyted Eﬁcbcnﬁ.\id gleidymdfig mitfovts
licf, AUed aber gufammen dody ein eng gefdylofr
jencg Ganje ausmadyte, wodurd) alle Krdfte bdes
Snneen und Acufern angeregt, befdéftigt, wers
cinigt wurdben: big (ic endlid) (Scite 9) fidh
alimaflidy evfdydpfen - Chicr fpicle id) jept,) bder

| eft in der €oda theils nuv in reinen Accorben
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midy. anfing, ber- faft cin Halbes Jahrhundere
bertfdhend bev meinige gewefen ift, in bem i
nody Deute Beharre, und bet bem mir nidys
Bleibt, afs, mit Gotted Hilfe, wad ben Spics
[een an ben Baviationen — bie Burge €oda, ber
milbabfterbenbe Ausgang, — Mein chrwdrdiger
Alter Hatte mir, " ned) jener erfien und eincr
3teciten unb britten Unterhaltung, vorgefdlagen,
big (i) beffeve Defhdftigung finde, [eine -4abls

‘veidye Dibliothef in Orbnung. gu Lringen, -unb

d6er. fle unbd feine alten, wergilbten Predigtmar
nuferipte, bic er nic anfah, cinen Catalogus $u
ucrfc'rt_igcn, ‘wofillr cv mir Wohnung und Tifdh
gab. dy. merfte es wobl: er wolite miv- nur
tein neues Ernicdrigungsjeidien durd) Unterfiiys

- jung ofne Leiftung vorfegen wmd mid). an regel:

mdfige Defdydftigung gewdhren: — Iy wofnte
nun im Plarrhofe. Hier lernte id) endlid. wies
ber cine.Familic. fennen, und in und mit ibr

. [eben — ejne Familic, wo ebes ufricden auf

bem. ihm angewicfenen Plage ftand, tubig: und
behavtlich -bas Seinige that, bdie freien Stunden
mit ben Andern gemof, Heiter und erquicklich;

- wo Alled gefihalhe, was innerhalb ded-engen Kreir

feé gefdichen - follte : . vonr bem, * was. aufechalf,
28
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fortoscilliert, theilg in Heinen, vubigen Anfpics
[ungen -auf dasd Bevgangene fich crgdit, und ends
liy Alles in den cinfadyften Verhalthiffen fanft
cinfdhlummert, um, nad) umgewenbdetem Blatte,

‘(Scite 10) cinen neuen Sas, viel Fraftiger und

in freiem Styl, wicder angufangen — —

Daju verhelfe der grofe, allgemeine Helfer

Allen, die cé mit Eeaft, auf vedytem MWege fus
dhen 3 unb -mit aud), bedt Binterpommerfden
Gevidytsfdyreiber, Bernhard.




gabe

Und heute? Schlagen wir in Eckehard Henscheids Biichlein Dummdeutsch nach, einem 1994
erschienenen kritischen Worterbuch zur deutschen Sprache.

,,Gefiihlsecht Steht seit langem auf Parisern — neuerdings aber auch, wie wir horen, in
eher lindlichen Kulturkritiken.

Natiirlich Als die ,natiirlichste Sache der Welt“ wird das Sprudeltrinken, das
Benutzen von grauem Klopapier und neuerdings auch das Ankleben von Rauhfasertapete
bezeichnet. Wer denkt sich so was bloss aus?

Naturbelassen Mit Vorsicht zu geniessen. Jeder Giftnickel kann es auf sein Etikett
schreiben und tut es auch. Noch nicht eingebiirgert hat sich die naturbelassene
Spontanvegetation fiir ungebeten aufschiessende Nesseln und dergleichen, aber das kann sich
noch dndern.

Sensibel Die neuere deutsche Sensibilitit begann in den frithen 70er Jahren und
vermutlich im Folge der auslaufenden Studentenbewegung, war aber offenbar nicht auf die
Bundesrepublik begrenzt, sondern auch die Lyrik der Ex-DDR betrat schon einige Zeit
Sensible Wege (so der Titel eines Gedichtbands). Mitte des Jahrzehnts gelangte die
Sensibilitit zur Hochkonjunktur und steigerte sich gelegentlich in akuten Fillen sogar zur

,Sensitivitit® — und diesen beiden kann natiirlich die gute alte Empfindsamkeit resp. |

Empfinglichkeit nicht das Wasser reichen. Betroffen von der Sensibilitit sind freilich meist
die zdhesten, fithllosesten, am wenigsten verwundbaren und die am schwersten verletzlichen
Rucksicke und Knallkdpfe. Und neuerdings sogar der gusseiserne Kanzler Kohl: ,,Es wiire
doch absurd, wenn wir dafiir (fiir den Frieden) nicht sensibel wiren.“ (zit. nach: Der Spiegel).

So wie man iiberhaupt vordem eher sensibel sozusagen an sich war, wihrend man
heute bevorzugt ,,sensibel fiir etws ist. Zum Beispiel , fiir die Ausldnder®. Vor allem in der
Frankfurter Rundschau. Manchmal ist das Blatt allerdings auch .sensibilisiert fiir Auslander®.
Eine iltere und weniger bedrohliche Version des Sensiblen ist das Sensibelchen, das man zur
Not in seine Wohnung lassen kann; vorausgesetzt, es quatscht nicht so viel.

Die Spirale schliesst sich - nicht.
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Resumée:

Vorliegende Studie versucht das Phianomen der Empfindsamkeit in der Musik, welches zu einem nicht weiter
definierten Schlagwort mutierte, zu definieren. Voraussetzung hierzu ist ein Blick auf all jene Bereiche, in
welchen Empfindsamkeit in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts benannt und definiert wurde. Hier ist die
Moral, die Popularphilosophie, die Asthetik, die Psychologie und vor allem die Literatur zu nennen, die sich
mit sehr konkreten Definitionen auseinandergesetzt haben. Eine solche Definition fehlt jedoch in der
Musikschreibung heute wie damals. Dennoch war die Diskussion um die Empfindsamkeit eine fiir die Kunst so
prigende, dass es geradezu Wunder nimmt, dass dieses Gebiet in der Musikforschung bislang iibersehen wurde,
da — wie am Beispiel von Mozarts Zauberfléte gezeigt wird — man zu einem ganz neuen Interpretationsansatz
kommen kann. Einer der Beweise, wie wichtig gerade Musik zur Verbreitung der Empfindsamkeit war, finden
sich in zeitgendssischen Kritiken.

Ein Blick auf die Theorie des Animismus erklért die Verbindung von Musik und Mensch, bzw. in letzter
Konsequenz von Musik und Medizin, wobei erst dank der Definition von Begriffen der Humoral-, Tonus- bzw.
Solidarpathologie deren Verwendung in musikalischen Lehrbiichern verstidndlich wird.

Empfindsamkeit ist eine Gegenbewegung zu der den Verstand in den Vordergrund stellenden Aufklirung,
Empfindsamkeit mochte das Gefiihl des Menschen im allgemeinen wie das des Indiviuums im Vordergrund
sehen. Vorbild jedweglichen Handelns ist die Natur. Naturnachahmung verliert ihre urspriingliche Bedeutung
der Kopie, der Subjektivismus macht den Eingriff der Kunst in die Kopie notig, es entstehen Zeichnungen
subjektiven Empfindens, die in den Theorie von der Malerei in der Musik (Engel) kulminieren. Subjektiver
Ausdruck bedeutet zugleich die Suche nach neuen Ausdrucksformen in der Musik. Neben harmonischer
Kiihnheit, dynamischer Gegensitzlichkeit, schnellen Affektwechseln und freien (Fanatsie) bzw. diesen auf den
ersten Blick widersprechen zu scheinenden durchkomponierten (Symfonik) Formen sucht die Musik neue
Klange, die das Innere des Menschen an die Oberfliche des Horens transponieren sollen, was zur Durchsetzung
neuer Instrumente fiihrt. Das neue Klangideal der Seele ist dunkel, modulationsreich und esoterisch. Auch die
Wort-Ton Verbindung erfihrt eine neue Betrachtung, die im Melodrama seine Losung findet.

Empfindsamkeit in der Musik erméglicht zudem die Bestitigung der Asthetik des Grauens, welche, aus England
(Burke) kommend, in Deutschland zuende gedacht wird (Mendelssohn). Musikgeschehen muss nicht mehr
moralisch akzeptabel oder fiir den Zuhdrer zufriedenstellend fréhlich enden. Das Suizidmotiv wird, wie in der
Literatur, zu einem beliebten, ist zugleich Audruck des subjektiven Handelns (Giinther von Schwarzburg,
Alceste, Medea).

Empfindsamkeit ist zugleich Gegenbewegung zur bislang ewig giiltigen Kirche. Das Individuum Mensch méchte
sich nicht mit allgemein dahergebrachten Regeln eines Glaubensweges zufrieden geben, sondern sucht den
individuellen Weg zum Verstindnis der Uberlieferung. Besonders wird dies in Passionen deutlich.
Empfindsamkeit kann zugleich Abwendung von der Kirche bedeuten, was seinen Ausgang im Pantheismus hat.

Empfindsamkeit in der Musik kann in verschiedene Stufen aufgeteilt werden, die fast iibereinstimmend mit der
theoretischen Auseinandersetzung einhergehen. Je nach Intensitit unterscheidet die Literaturwissenschaft
zwischen Empfindsamkeit und Sturm und Drang, letzteren Begriff halte ich in der Musik fiir verwerflich.

Empfindsamkeit ist ein in der Musikliteratur besonders nérdlich des Mains ausdiskutiertes Lebensgefiihl; fast
alle sich mit Musik auseinandersetzende Schriften stammt aus dem Norden. Alles siidlich des Maines
Komponiertes wird vom Norden belachelt und das Nérdliche wiederum vom Siiden als zu tiefgehend kritisiert.
Ins Detail gehend kann ich Tempounterschiede zwischen Nord und Siid nachweisen. Besondere Aufmerksamkeit
kommt hierbei der Mitte zu, die etwa von Mannheim und Bayreuth prisentiert wird. Dennoch gab es auch im
Siiden (Wien) Versuche, norddeutsche Ideen aufzunehmen. Fiir dieses auffillige Phinomen habe ich —
entsprechend der Kunstisthetik - den Begriff , Nordismo* einzufiihren versucht.

Empfindsamkeit wurde — nachdem sie die Griinderkreise verliess — zu einer Modeerscheinung, die als
Emfindsamlichkeit und Empfindeley abgetan wurde. Zeitgendssische Satire und Gegenbewegungen fiihren zu
einer erneuten Diskussion. Der Schritt zur Mode bedeutet zugleich der Verfall derselben. Als Gegenreaktion
steht in der Musik einerseits die Vorliebe fiir Sorglosigkeit (Operette), fiir Ausserlichkeiten, was ein Aufkommen
des Virtuosentums erklirt, andererseits die sich auch in der Gesellschaftsstruktur nachweisen lassende
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Beschrinkung der nun als iibertrieben empfundenen Gefiihlsfreiheit, was sich im Biedermeier widerspiegelt. Die
Verfilschung des urspriinglich im Sinne von romanhaft verwendeten Begriffes ,romanisch” zu ,romantisch®
beweist, welch” Intensitdt die Empfindsamkeit fiir die Musikentwicklung des 19. Jahrhunderts hatte.
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