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Die Kiinstler-Parallele in der Musikanschauung
der Leipziger ,,Allgemeinen Musikalischen Zeitung”
(1798—1848)

JUDITH ROHR

,,Ja, dem Chopin muss man Genie zusprechen, in der vollen Bedeutung
des Worts; er ist nicht bloss Virtuose, er ist auch Poet, er kann uns die
Poesie, die in seiner Seele lebt, zur Anschauung bringen, er ist Ton-
dichter, und nichts gleicht dem Genuss, den er uns verschafft, wenn er
am Clavier sitzt und improvisirt. Er ist alsdann weder Pole, noch Fran-
zose, noch Deutscher, er verrdth dann einen weit hoheren Ursprung,
man merkt alsdann, er stammt aus dem Lande Mozarts, Raffaels,
Goethes, sein wahres Vaterland ist das Traumreich der Poesie.”

In seinem enthusiastischen Chopin-Portrit aus dem Jahre 1837 formuliert Heinrich Heine
die Idee einer Gemeinschaft der Genies, welche quer durch alle Kunstbereiche verlduft!® .
Den Hintergrund zu dieser Idee bildet die romantische Vorstellung der ,,einen” Kunst,
,.die sich in verschiedene Kiinste auseinanderlegt wie das Licht in Farben”? und in den
verschiedenen Kiinstler-Personlichkeiten ihre individuellen Auspragungen findet:

,,Die Kunst ist, mag sie in Klang, Farbe, Wort oder Stein zur Darstellung kommen, wesentlich Eine . . .
die Besonderheiten der schaffenden Kiinstler erzeugen eine Mannigfaltigkeit der Darstellungsweisen,
der Formen. Diese Besonderheiten werden bestimmt durch Nationalitit, Zeit und Individualitit . . . Es
ist anziehend und erhebend, zu sehen, welcher Reichthum des ewigen, unendlichen Geistes sich in
diesen mannigfaltigen Phasen kiinstlerischer Bestrebung und Vollendung offenbart und wie die Ver-
wandtschaft jener Kunstgebiete sowohl, als der menschlichen, insbesondere der kiinstlerischen Indivi-
dualitdten in einer zusammenstellenden Vergleichung der schaffenden Kiinstler sich bestitigt. Wohl hat
eine solche Zusammenstellung ihre erheblichen Schwierigkeiten, theils in der Verschiedenheit der
Kiinste, theils, und mehr, in dem Umfange und der Tiefe der Kunst; aber sie hat auch ihre Freude und
ihren Lohn.” (AMZ 1./545)

In seinem Aufsatz mit dem Titel ,,Poeten und Komponisten™ aus dem Jahre 1848 ldsst
Theodor Kriebitzsch, ein Mitarbeiter der AMZ, der These iiber die Einheit der Kiinste
eine hierarchisch geordnete Typologie der Kiinstler folgen, welche die Manifestationen des
»ewigen, unendlichen Geistes’ in Dichtung und Musik veranschaulichen soll. Aus seiner
Bemerkung zu den Schwierigkeiten einer ,,Zusammenstellung” von Kiinstlern, welche
verschiedene Kunstbereiche repriasentieren, wird deutlich, dass es ihm nicht um Ent-
sprechungen zwischen Musik und darstellender Kunst an sich geht, sondern um die Dar-
stellung der Idee einer Gemeinschaft aller Genies:

1 Heinrich Heine, Zeitungsberichte iiber Musik und Malerei. ed. M. Mann, Frankfurt a/M. 1964,
104 f.

2 Carl Dahlhaus, Musikdsthetik, Koln 1967 (Musik-Taschen-Biicher, theoretica VIII), 10. Vgl
R. Schumann: ,,Die Asthetik der einen Kunst ist die der andern, nur das Material ist verschieden.”
in: R. Schumann in seinen Schriften und Briefen, ed. W. Boetticher, Berlin 1942, 85.
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»Ich bin nicht zweifelhaft, wem ich unter den Tonkiinstlern die erste Stelle geben, noch welchen
Dichter ich mit ihm parallelisiren soll: dort Mozart, hier Goethe. . .. Zunichst ist es die Universalitt,
welche wir an Beiden bewundern. Es ist keine Form der Musik, welche Mozart, keine Gattung der
Poesie, welche Goethe nicht beherrscht, fiir welche sie nicht Muster sind. . . . Die andere Seite, welche
G. und M. als zusammengehdrig erkennen ldsst, ist ihr dichterischer Charakter, den ich mit einem
Worte als den der Freiheit bezeichnen will. Da ist nichts auf momentanen Effekt Berechnetes, nichts
Manirirtes, kiinstlich Gesuchtes, gewaltsam Abgebrochenes und unnatiirlich Angekniipftes, keine Spur
eines Ringens mit dem Gedanken und der Form . . . vielmehr iiberall die Herrschaft, die sieghafte Ruhe
eines Zauberers, . . . Das Dritte endlich, was mit dem Zweiten im wesentlichen Zusammenhange steht,
ist die Wahrheit . . .

Die zweite Stelle nimmt von Rechts wegen Schiller ein und neben ihm steht Beethoven. Ich habe ihr
Brustbild vor mir; dieses sehnsiichtige, feurige Auge, diese hohe, feierliche Stirn, diese blassen Wangen
mit den Zeichen des Kampfes bestitigen mir, was ich aus ihren Schopfungen dem Wesen ihres Genius
enthort habe. Der erste Zug, in welchem B. und Sch. zusammentreffen, ist das Ringen . . . (es ist) das
Wogen eines grossen Herzens, welches, vom tiefsten Weh des Erdenleides ergriffen, von glihendem
Streben nach dem Hochsten getrieben, mit seinem Trachten nach dem Idealen in stetem Kampfe mit
der Wirklichkeit gehalten . . . nicht heimisch werden kann auf Erden und die Fesseln zerbricht, weil sie
seinen Aufflug hemmen . .. Beiden gemeinsam, Beiden ein Ruhm, das ist der Ernst. . . . was er nieder-
legt auf des Vaterlandes Altar, hat die Weihe des Ernstes, der Tiefe, der Wiirde, hat den Stempel des
errungenen Sieges . . . Es ist {ibrig, von einem Dritten zu reden, welches beiden Dichtern eigenthiimlich
ist, es ist die Kraft. (AMZ L/545 f.)

Kriebitzsch fithrt dann die Analogie weiter mit Klopstock und Joh. Seb. Bach, welche er
als ,,religiose Dichter” charakterisiert:

. - - s ist in Beiden zugleich eine Hoheit, eine majestitische Grosse, eine himmelanstrebende Kiihn-
heit der Gedanken ... Solange deutsches Wesen besteht, werden diese Namen leuchten und in Ehren
sein, zumal da sie auch das deutsche Element vertreten und ausgebildet haben . . . Nun, so deutsch, als
der Charakter seiner (Klopstocks) Dichtungen und die Tendenz derselben ist, so sicher ist auch Bach
ein dcht deutscher Tondichter, der in der Fiille und Klarheit seiner Ideen, in Schopferkraft und Strenge
der Gesetzmaissigkeit in den Formen die Grundziige des dchten deutschen Nationalcharakters dar-
stellt.”

Da der ,Kunstgenius eine ,unendliche Elastizitit™” zeigt, so hat neben der ,,strengen”
Muse eines Bach und Klopstock auch die ,heitere, freundliche™ eines Haydn und Hans
Sachs Platz, deren wesentlicher Charakterzug die ,,Naivetit” ist. Es folgen schlussendlich
die Exponenten des ,,modernen Geistes”, wie Weber und Tieck, Wieland und Rossini,
Field und Lenau usw., welche Kriebitzsch mehr der Vollstindigkeit halber anfiihrt mit
einem wehmiitigen Blick zuriick auf ,jenen reichen, schopferischen Geist” der Vergangen-
heit.

Dieser Aufsatz Kriebitzschs aus dem letzten Jahrgang der AMZ ist ein wichtiger Beitrag
zur Asthetik des Genies®. Die Kiinstler-Parallelen, wie sie hier erscheinen, sind nicht
unbedingt Allgemeingut, wie wir spiter noch sehen werden, aber Kriebitzschs Charakteris-
tik der ,,Tondichter” enthilt wesentliche Grundziige des zeitgendssischen (1848) Haydn-,
Mozart-, Beethoven- und Bach-Bildes: von der ,,Universalitit” und Mustergiiltigkeit eines

3 Die Aktualitidt des Geniebegriffes muss auf dem Hintergrund der Emanzipation der Instrumental-
musik gesehen werden.
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Mozart iiber den Ausdruck des ,,Kampfes und Sieges” und der ,,Kraft” in der Musik
Beethovens bis hin zu den nationalen Komponenten® .

Diese Gedankenginge Kriebitzschs um die Jahrhundertmitte iiber die Ausprigungen des
,,ewigen Geistes” in den Kiinsten lassen sich bis in die Anfinge der AMZ zuriickverfolgen.
Sehr bedeutende Beitrige zu diesem Thema finden sich bei E. T. A. Hoffmann®. Hoff-
mann entwickelt eine Typologie der Kiinstler aus der Vorstellung einer ,,Geistergemein-
schaft” heraus, in der sich das ,,Wahrhaftige” manifestiert. So finden sich am Schluss
seines Aufsatzes Alte und neue Kirchenmusik, welcher 1814 in der AMZ erscheint, die
folgenden Sitze als Quintessenz seiner Bemithungen um den ,,Geist der wahren Musik™’:

»Immer weiter fort und fort treibt der waltende Weltgeist; nie kehren die verschwundenen Gestalten,
so wie sie sich in der Lust des Korperlebens bewegten, wieder; aber ewig, unverginglich ist das
Wahrhaftige, und eine wunderbare Geistergemeinschaft schlingt ihr geheimnisvolles Band um Ver-
gangenheit, Gegenwart und Zukunft.” (AMZ XVI1/619)

Hoffmann geht es in seinem Aufsatz nicht nur um die Kirchenmusik als solche, sondern
ganz allgemein um die Musik und im weitesten Sinn um die Kunst, welche in der Gegen-
wart einem Prosaisierungsprozess unterliegt:

,»Als regierten dimonischen Prinzipe, strebte alles dahin, den Menschen festzubannen in das befangene
armliche Leben, dessen Tun und Treiben er fiir den hochsten Zweck des Daseins hielt: so wurde er
abtriinnig allem Hoheren, Wahrhaften, Heiligen; der gottliche Funke, den Glaube und Liebe nihrt,
musste erldschen, und niemals konnte der kalte Strahl der Truglichter, die in der hoffnungslosen Ode
aufflammten, die Glut im Innern, aus der das wahre Kunstwerk in unverginglichem Feuer emporsteigt,
entziinden.”” (AMZ XV1/577)

Das Ziel, welches Hoffmann anvisiert, ist ein wichtiges Anliegen der Romantik, ndmlich
die Kunst auf den ,,Weg zur Wahrheit” zuriickzufiihren, es ist das Programm, welches zum
Beispiel auch Schumann mit seiner Neuen Leipziger Zeitschrift fiir Musik verfolgt:

.- - . die letzte Vergangenheit. .. als eine unkiinstlerische zu bekdmpfen, — endlich eine neue poe-
tische Zeit vorzubereiten . . .” ©
,Poesie” — ein Schliisselbegriff der romantischen Asthetik — spielt auch im #sthetischen

Ridsonnement der AMZ eine fundamentale Rolle als Gegenpol zur ,,Prosa”, welche die
Ebene des Handwerks, des Mechanischen, des Alltags reprisentiert”.

Hoffmanns wie auch Schumanns Anschauungen basieren auf dem idealistischen Ge-
schichtsmodell: urspriinglicher Zustand der ,,Poesie”, gegenwirtige ,,Prosa’ und als dritte

4 Vgl. Hans Heinrich Eggebrecht, Zur Geschichte der Beethoven-Rezeption, Mainz 1972 ( Akademie

der Wissenschaften und der Literatur, Abhandlungen der geistes- und sozialwissenschaftlichen

Klasse, Jg. 1972, Nr. 3).

Hoffmann ist von 1809—19 stindiger Mitarbeiter der AMZ.

»Zur Eroffnung des Jahrganges 1835, Boetticher, 95.

7 Vgl. Judith Rohr, Aspekte des Begriffs ,,Romantik’ in der Leipziger Allgemeinen Musikalischen
Zeitung, Lizentiatsarbeit Universitit Ziirich 1977, 16 f.

N
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utopische Stufe eine wieder ,,poetisierte” Welt. Die wesentliche Leistung der Kunst wird
in der Herbeifithrung der dritten Stufe als einer ,,Neuen goldenen Zeit” gesehen®.

In seinem Aufsatz iiber die Kirchenmusik blickt Hoffmann zuriick in die Vergangenheit,
auf jene erste Stufe der ,,christlich-italienischen” und ,,altdeutschen” Kunst und stellt die
Vertreter jener Periode als Vorbilder hin. In enthusiastischen Worten rithmt er jene Zeit,
da das Kunstschaffen noch ,,Religionsiibung” war®:

,,.Die Meister der damaligen Zeit erhielten sich rein von allem Schmuck und trachteten nur dahin, in
frommer Einfalt wahrhaftig zu sein ... Um noch einmal mit einem Worte den Geist der Komposi-
tionen aller der... grossen Meister auszusprechen, ist es nur zu sagen notig, dass die Kraft des
Glaubens und der Liebe ihr Inneres stirkte und die Begeisterung schuf, in der sie mit dem Hdheren in
Gemeinschaft traten und entflammt wurden zu den Werken, die nicht weltlicher Absicht dienen,
sondern nur Lob und Preis der Religion, des hochsten Wesens sein sollten . .. Mit Palestrina hub
unstreitig die herrlichste Periode der Kirchenmusik (und also der Musik iiberhaupt) an, die sich beinahe
zweihundert Jahre bei immer zunehmendem Reichtum in ihrer frommen Wiirde und Kraft erhielt . . .
Palestrina ist einfach, wahrhaft, kindlich, fromm, stark und michtig-echtchristlich in seinen Werken,
wie in der Malerei Pietro von Cortona und unser Albrecht Diirer; sein Komponieren war Religions-
iibung . .. Jene Zeit, vorziiglich wie das Christentum noch in der vollen Glorie strahlte, scheint auf
immer von der Erde verschwunden, und mit ihr jene heilige Weihe der Kiinstler. Ein Miserere, wie das
von Allegri oder Leo, komponiert jetzt ebensowenig ein Musiker, als ein Maler eine Madonna wie
Raffael, Diirer oder Holbein malt.” (AMZ XV1/584 ff.)

Die Parallelitdt zwischen Palestrina, Allegri oder Leo einerseits und Raffael, Diirer oder
Holbein andererseits, ergibt sich aus ihrer Zugehorigkeit zu ,jener Zeit”, welche Hoff-
mann als poetische Periode charakterisiert. Entscheidend bei Hoffmanns ,,Gruppierung”
ist, dass sie sich nicht auf stilgeschichtliche, sondern geschichtsphilosophische Begriin-
dungen abstiitzt '°. Indem er den Lesern der AMZ jene poetische Zeit und ihre kiinstle-
rischen Exponenten nahebringt, erfiillt er eine zentrale Forderung der Romantik, wie sie
Novalis in seinem Aufsatz Die Christenheit oder FEuropa im Jahre 1799 in bezug auf
Geschichte und Gegenwart formuliert:

,An die Geschichte verweise ich euch, forscht in ihrem belehrenden Zusammenhang nach dhnlichen
Zeitpunkten und lernt den Zauberstab der Analogie gebrauchen. —”

Aus diesen Zusammenhingen heraus wird deutlich, dass Hoffmanns Analogien gewisser-
massen eine Vorbild-Funktion erfiillen im Hinblick auf die Komponisten der Gegenwart.
Die grossen ,,Meister” der Vergangenheit sollen aber nicht stur nachgeahmt werden, denn
es ist ,,unmdoglich, jetzt zu Palestrinas Einfachheit und Grosse zuriickzukehren”. Hoff-
mann wendet sich unmissverstindlich gegen gewisse historisierende Tendenzen:

»Nun ist es aber gewiss, dass dem heutigen Komponisten kaum eine Musik anders im Innern aufgehen
wird als in dem Schmuck, den ihr die Fiille des jetzigen Reichtums gibt. Der Glanz der mannigfachen
Instrumente, . . . schimmert iiberall hervor: und warum sollte man die Augen davor verschliessen, da es
der forttreibende Weltgeist selbst ist, der diesen Glanz in die geheimnisvolle Kunst der neuesten, auf
innere Vergeistigung hinarbeitenden Zeitalters geworfen hat? ” (AMZ XVI/616)

8 Vgl. Novalis, Fragmente.
9 Hoffmanns Gedankenginge zeigen hier deutlich nazarenische Ziige.
10 Vgl. Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Kassel 1978, 118 ff.
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Eine wichtige Vorbild-Funktion erfiillt die Gestalt Raffaels in der Asthetik klassizistischer
und romantischer Fiarbung: der Maler erscheint als der Prototyp des poetischen Kiinstlers,
er gehort dem ,,Traumreich der Poesie” an, wie es Heine in seinem Chopin-Portrit formu-
liert. Generell lisst sich sagen, dass die konservative, klassizistische Asthetik, welche den
Schwerpunkt auf den Werkbegriff legt, in der ,,reinen harmonischen Schonheit” des
Werks das Vorbildliche Raffaels sieht, wahrend die Romantiker den kunstlerischen Schaf-
fensprozess ins Zentrum riicken und in Raffael den wahrhaft begeisterten Kiinstler ver-
ehren. Die Gedankengidnge um Raffaels kiinstlerische Personlichkeit sind vorgezeichnet in
Wackenroders Bild des Malers, das dieser in seinen ,,Herzensergiessungen” und ,,Phan-
tasien iiber die Kunst” entwirft:

,,Die Welt sucht viel Besonderes in meinen Bildern; und wenn man mich auf dies und jenes Gute darin
aufmerksam macht, so muss ich manchmal selber mein Werk mit Licheln betrachten, dass es so wohl
gelungen ist. Aber es ist wie in einem angenehmen Traum vollendet . . . Dass ich nun jetzt aber gerade
diese und keine andere Art zu malen habe,. .. das scheint meiner Natur von jeher schon so einge-
pflanzt; ich habe es nicht durch sauren Schweiss errungen, und es ldsst sich nicht mit Vorsatz auf so
etwas studieren.” !

Wackenroder zeichnet das Bild des unbewusst schaffenden Genies, das ,,durch gottliche
Eingebung” das Hochste erreicht. Er spricht in diesem Zusammenhang von den ,,inneren
Offenbarungen des Kunstgenies”, das heisst, vom Schaffensprozess der sich im Innern
vollzieht '*. Hier liegen die Ansatzpunkte fiir die Parallele zu Mozart. Einer der umfas-
sendsten Beitrige zu diesem Thema ist Friedrich Rochlitz’'® Aufsatz , Raphael und
Mozart”, welcher im zweiten Jahrgang der AMZ erscheint, und zwar unter dem Motto
,,Semper eadem natura” !*. Rochlitz fithrt die Entstehung der Parallele auf ein Gesell-
schaftsspiel zuriick und unterstreicht damit das unterhaltsame Moment:

., Ein gesellschaftliches Spiel befiehlt, die Ahnlichkeiten zwischen zwei vorgeschlagenen Dingen oder
Personen aufzusuchen, und trug neulich mir dies Geschift, in Ansehung obengenannter grosser Man-
ner, auf . . . (AMZ 11/641)

Rochlitz baut die Analogie auf zwei Momenten auf, die in der Asthetik des Genies von
grundsitzlicher Bedeutung sind, ndmlich auf der Biographie, d. h. auf der menschlichen
und kiinstlerischen Genese, und auf dem Werk.
Erstere ist bei beiden giinstig beeinflusst durch die Viter: ,beyde ehrten, liebten ihre
Kiinste” und vor allem durch grosse Vorbilder:

11 Wilhelm Heinrich Wackenroder, Sdmtliche Schriften, Reinbeck 1968, 25: Raffael charakterisiert
sich selber in: Der Schiiler und Raffael.

12 Rohr, 67 ff.

13 1798-1818 Redaktor der AMZ.

14 Mit diesem Wort von Seneca weist Rochlitz auf den dsthetischen Hintergrund der Parallele, nim-
lich die Idee eines ,,waltenden Weltgeistes”, der sich zu verschiedenen Zeiten in verschiedenen
Gestalten manifestiert.
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»Zwey grosse Minner hatten angefangen, den Zeitaltern beyder Kinder einen neuen Geist einzu-
hauchen ... Erhaben, doch diister, kithn, doch ohne zarten Geschmack, kriftig, doch ohne Delikatesse
war der Geist jener Manner und ihrer Werke. Michael Angelo und Sebastian Bach hiessen die Hel-
den ... Raphael lernte Angelo’s, Mozart Bachs Arbeiten kennen . . . Das Diistere, doch sehr Besonnene
des Ganges jener beyden grossen Lehrer konnte sich aber mit dem schnell auflodernden Feuer der
Jugend nicht vereinbaren; beyde junge Kiinstler versuchten diese Vereinbarung dennoch, wurden aber
dariiber rauh, abentheuerlich, bizarr, verworren . . . Noch jetzt haben sich Werke beyder von dieser Art
erhalten, wie z. B. Raphaels Altargemilde in der heil. Geistkirche zu Siena, und einige Konzerte, auch
manches in den Messen Mozarts, noch in Salzburg, oder bald darauf geschrieben . . . Doch jetzt brach
das wohltdtige, mildere Licht eines feinern, zartern Geschmacks iiber die Zeitalter beyder jungen
Kiinstler herein . . . Die Zeitalter hatten zu wihlen zwischen der herrischen Minerva und dem milden
Apoll; sie entschieden sich fiir den letztern. Leonardo da Vinci und seine Mitbriider standen (wenig-
stens unter denen, welche Raphael damals genau kennenlernen konnte) an der Spitze dieser Mahler;
Hasse und einige Italiener der mittleren Zeit standen (wenigstens unter denen, welche Mozart damals
genau kennenlernen konnte) an der Spitze dieser Tonkiinstler.” (AMZ 11/642 f.)

Indem Raffael und Mozart die neuen Vorbilder nicht einfach nachahmten wie ,,der grosse
Haufe”, sondern ,vom Geiste voriger Zeit ergriffen” sich das ,Natiirliche, Wahre,
Schone” der ,,neuen Periode” zunutze machten, liessen sie ihr wahres Kiinstlertum er-
kennen: ,Nun erwachte in beyden der freye eigenthiimliche Genius, der vom Himmel
gegebene . . . und sie selbst waren nun, was sie, der Hauptsache nach je werden konnten.”
Rochlitz geht es hier offensichtlich nicht um historisch belegbare Fakten. Dieser bio-
graphische erste Teil seiner Analogie ist nichts anderes als die geraffte Darstellung zweier
Kiinstler-Genesen, wie sie damals iiblich war zur Unterhaltung und Belehrung, aber vor
allem — wie z. B. bei E. T. A. Hoffmann im dichterischen Gewand — Reflexion iiber das
Wesen des Kiinstlerischen '*. Auch bei der Vorbild-Parallele Michelangelo—Bach liegt der
Schwerpunkt auf der Auspriagung des Kiinstlerischen, weniger auf der Wirkung des Werks.
Als Exponenten jener vergangenen ,,Periode” zihlen die beiden Meister zur Gemeinschaft
der Genies: das ,,Erhabene, Kiihne, Besonnene” ihres Werks und Geistes sind Kriterien des
Genialen.

Ein weiterer wichtiger Aspekt ist Rochlitz’ Kennzeichnung des neuen Zeitalters als einer
Periode, die unter dem Zeichen des ,,milden Apoll” steht. Die Betonung der Qualitit des
Apollinischen im Mozart-Bild hat ihre Wurzeln nicht nur in der romantischen Abgrenzung
Mozarts vom titanenhaften Neuerer Beethoven, sondern ebensosehr im geschichtsphiloso-
phischen Modell einer primir klassizistischen Asthetik, wie sie Rochlitz vertritt.

,und wie erscheinen beyde nun in ihren Werken? Was ist eigentlich das Charakteri-
stische — das tiberall Hindurchsprechende, Niezuverkennende, Eigenthiimlichste beyder?
so fragt Rochlitz und geht damit zum zweiten wichtigen Moment iiber, auf welches sich
seine Analogie abstiitzt:

15 Es scheint mir hier wichtig zu sehen, dass Rochlitz’ Herausarbeiten von biographischen Entspre-
chungen nicht etwa ein Mangel, Unfihigkeit zu ,kiinstlerischen Beobachtungen” ist, sondern im
Dienste einer Asthetik des Schopferischen steht. Vgl. Martin Staehelin, ,,Mozart und Raffael”,
Schweizerische Musikzeitung CXVII (1977), 323 £.
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,Erfindung! — Hier ist die Ahnlichkeit beyder Genien zu auffallend, dass ich mir nicht erlauben sollte,
einige Minuten bey ihrer nidhern Betrachtung zu verweilen. Erfindung ist theils poetische, theils arti-
stische. Poetische Erfindung gibt, was das Kunstwerk seyn soll; artistische, wie es das werden muss.
Jene ist Erfindung der Idee; diese Erfindung des Ausdrucks der Idee. Alle Erfindung gehort dem Genie
zu; die davon zu unterscheidende Ausfithrung dem Talent . . . Das poetische Genie fasst nicht nur auf
die Hauptidee, sondern auch den gliicklichsten Moment und die sinnlichen Haupttheile, welche zur
Darstellung der Idee erforderlich sind; das artistische Genie findet nun den gliicklichsten Ausdruck
dafiir, innerhalb der Grinzen der Kunst . .. Dies vereinbart ist im wahren Kiinstler: aber es ist darum
noch nicht in seinem Kunstwerk — er vermag es noch nicht zu Tage zu fordern. Hierzu gehdrt noch gar
manche zu erlernende Geschicklichkeit ... Das ist’s nun, was ich Ausfiihrung genannt haben
mochte . . . Beydes nun, jener Kunstgeist und diese Kunstfertigkeit muss vereinigt seyn in dem Voll-
kommenen; soll jedoch eins dem andern vorstehen . . . Erfindung, Reichthum, unerschopflicher Reich-
thum, Gliick, unwandelbares Gliick in der Erfindung ... ist ja gerade das Eigenste Raphaels und
Mozarts . . . bey jenem eine Welt von lebendigen Figuren, hier, bey diesem, eine Welt von lebendigen
musikalischen Gedanken ... alle, Glieder eines Korpers und schone Glieder eines schonen Korpers!
alle wohlgeordnet . .. (AMZ 11/644 £.)

Rochlitz verweist dann auf Werke aus verschiedenen Kunstbereichen; in denen ,,beyde
Vollkommenheiten (Kunstgeist und Kunstfertigkeit) vereinigt (sind) mit gliicklicher Aus-
fihrung”: Raffaels ,,Schule von Athen”, das Finale des ersten Akts und die Geisterszene
des zweiten in Mozarts ,,Don Juan”, die Szenen ,,kurz vor und gleich nach dem Konigs-
mord” in Shakespeare’s ,,Macbeth”, oder die Szene in ,,Wallensteins Tod”” von Schiller,
wo Max Piccolomini von den ,,Deputationen seiner Reuter gedriangt wird”.

Die oben zitierte Passage zeigt deutlich, dass es Rochlitz nicht um den Nachweis von
stilistischen Ubereinstimmungen geht im Werk Raffaels und Mozarts (es wird auch nichts
analytisch belegt), sondern darum, zu illustrieren, dass bei beiden die Forderungen des
poetischen Kunstwerks in hochstem Masse erfiillt sind. '®

Rochlitz sieht aber auch Gemeinsamkeiten in der Unvollkommenheit beider Meister: 7

»Aber Raphael und Mozart blieben denn doch auch Menschen . .. Beyde erscheinen hin und wieder
weniger gliicklich in dem, was ich oben Ausfilhrung nannte. Raphael war schwach in Verkiirzungen,
nicht eben stark in der Perspektive; sein Kolorit ist nicht immer gut . . . sein Pinsel 6fters hart. So auch
Mozart. Gar manche seiner vollen Kompositionen sind iiberfiillt, seine Ausweichungen nicht selten
bizarr, seine Ubergiinge oftmals rauh . . . (AMZ 11/648 £.)

Am Schluss seines Aufsatzes kommt Rochlitz wieder zuriick auf die Biographie ,,jener
Helden™:

,,90 fithrten und verbrauchten denn beyde ihr kurzes aber gedringtes Leben ... Beyde fithlten die
kalte Hand des Todes, die sie schon ergriff; beyde wollten sich erst noch Denkmaler fiir die Ewigkeit
stiften; beyde wihlten die Verkldrung — Raphael, des Erlosers, Mozart der Erloseten ... Beyder Ver-
kldrung verklirten sie selbst.” (AMZ 11/650 f.)

16 Asthetischer Hintergrund dieser Gedankenginge ist der idealistische Kunstwerkbegriff, welcher das
,,wahrhaft Schone” als ,,organische Totalitit” (Hegel) begreift: ,,eine Welt von lebendigen musika-
lischen Gedanken’. Vgl. Rohr, 23 f.

17 Diese Kritik an Mozart ist ein Aspekt des Mozart-Bildes in den ersten Jahrgingen der AMZ und
zeigt deutlich eine gewisse Tendenz zur sturen Auslegung des poetischen Kunstwerkbegriffs,
welche unter den spiteren Redaktoren immer stirker zu Tage tritt.
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Bereits in seinen ,,Verbiirgten Anekdoten aus Wolfgang Gottlieb Mozarts Leben” bringt
Rochlitz das Motiv des letzten Werks als Selbst-Verkldarung, eingekleidet in die Geschichte
um die Entstehung des Requiems, wobei auch dort schon eine Parallele zu Raffael ge-
zogen wird '®. Hier und ganz allgemein in dem damals grassierenden Anekdotenwesen um
Mozarts Erscheinung liegen die Wurzeln zu einer Aura-Bildung in bezug auf Werk und
Biographie '?. Rochlitz charakterisiert diesen Vorgang mit einer gewissen kritischen Ten-
denz in einem spdtern Aufsatz als ein nachtréigliches Hinauf,riicken” des Kiinstlers ,,auf
jenes erhabene Piedestal”, von dem aus er ,fiir die Kiinstler, als Typus, fiir die Virtuosen
(im negativen Sinn), als Kanon’’ erscheint:

.- - - der hochste Ruhm wird eben so wenig errungen, als Genie oder Schonheit, sondern vom Schicksal
nach Willkiir gegeben, wie diese . .. Um den Denkstein solcher Begiinstigten schlingt sich namlich erst
verschénernde Liebe, dann idealisierende Phantasie, endlich der alles an Begriffe heftende Verstand:
und der Mensch stehet endlich da, nicht wie er, ein Mensch unter Menschen, wandelte, sondern als
Symbol einer Idee . .. der Denkstein ist zur Bildsdule geworden . .. So vollendet stehet, um nur einige
anzufiihren . . . Sokrates, als Symbol der praktischen Weisheit; Shakespeare, als Symbol der héchsten
Romantik —: so wird Mozart stehen, als Symbol der dichtenden Tonkunst . ..” (AMZ IV/466)

Rochlitz verwendet ,,dichtend” im Sinne von ,,poetisch”, d. h. auf der hochsten Ebene
der Kunst °. Mozart ist fiir ihn der Inbegriff des poetischen Schépfertums, des Genialen
in der Musik. Diese Ansicht hat nicht nur fur die klassizistische, sondern ebenso fiir die
romantische Asthetik ihre Giiltigkeit, sie ist ein zentrales Moment des Mozart-Bildes im
19. Jahrhundert, und bleibt bis in unser Jahrhundert hinein eine Konstante der Mozart-
Rezeption: in Mozart wird der Prototyp des poetischen Kiinstlers verehrt. So sieht denn
z. B. Schumann in Chopins Entwicklung zu einem ,,allgemeinen, idealen” Ausdruck eine
Anndherung an Mozartschen Geist:

»Das kleine Interesse der Scholle, auf der er geboren, musste sich dem weltbiirgerlichen zum Opfer
bringen . . . und ihr Ausdruck wird sich nach und nach zu jener allgemeinen idealen neigen, als deren
Bildner uns seit lange die himmlischen Griechen gegolten, so dass wir auf einer andern Bahn am Ende
uns wieder in Mozart begriissen.” =

Es spielt hier bei Schumann, wie auch schon bei Rochlitz, das Moment des Allgemein-
giiltigen, Idealen hinein — also der Begriff des Klassischen im wertenden Sinn — das
Mozart verkdrpert 2.

18 AMZ 1/150 f.

19 Vgl. O. Jahns kritische Beleuchtung der ,,verbiirgten” Anekdoten, welche er als reine Erfindung
Rochlitz’ entlarvt, in: W. 4. Mozart, Leipzig 1856 (Vorwort).

20 Vgl. Rohr, 17.

21 Zitiert in: Winfried Kirsch, ,,Robert Schumanns Chopin-Bild”, Melos/NZ fiir Musik IV (1978), 198
(1836 geschrieben).

22 Mozart erscheint hier bei Schumann als Symbol des idealsten kiinstlerischen Ausdrucks, als Inbe-
griff des ,,Poetischen™. Auch seine ,,Behauptung, ,Heiterkeit, Ruhe, Grazie, die Kennzeichen der
antiken Kunstwerke’, seien ,auch die Mozartschen Stils’’, muss auf diesem Hintergrund gesehen
werden. Die einseitige Betonung der ,,Elemente des Anmutigen, des Zierlichen, des Schonen” ist
andererseits charakteristisch fiir die biedermeierliche Asthetik, welche in Ablehnung der roman-
tischen Musik das ,,Heitere”, ,,Behagliche” der Mozartschen Musik iiberbetont. — Vgl. Staehelin,
325,
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In einem Aufsatz tiber ,,musikalische Begeisterung” des prominenten Dresdener AMZ-
Korrespondenten C. B.v.Miltitz aus dem Jahre 1834 erscheint die Parallele Mozart-
Raffael auf dem Hintergrund des kiinstlerischen Schaffensprozesses. Durch eine Leipziger
Rezension, welche das Gewicht auf die ,,Besonnenheit” des Komponisten — gegeniiber
den ,,Inspir.ationen des Augenblicks” — legt, sieht sich der Autor zur Aufstellung einer
Gegenthese veranlasst:

,Der Componist tut in jedem Falle und iiberall am Besten ... wenn er sich den Inspirationen des
Augenblicks iiberldsst . .. Was nennen wir denn Begeisterung oder Inspiration? Doch wohl jenen
seligen Zustand, in welchem der Mensch vom Korperlichen gleichsam entbunden, ganz von irgend einer
Idee erfiillt,. . . bemiiht ist, diesen Seelenzustand durch dussere Zeichen auch der Aussenwelt verstind-
lich und ihn fiir sich selbst dauernd zu machen . . . Sobald dieser Zustand in dem Componisten eintritt,
so erwidrmt sich sein Blut, alle Seelenkrifte concentriren sich auf seinen Gegenstand . .. Immer mehr
erhitzt sich seine Einbildungskraft . .. da blitzt es hell in ihm auf — und die Hauptidee steht glinzend
und rund ... vor ihm. — Dieser Zustand ist Begeisterung und jener Hauptgedanke ihr Werk, ein
Ergebnis einer andern Welt und nach irdischem Massstabe gar nicht zu beurteilen. . . . die Begeisterung
(ist) eben erst der Brennpunct der durch die Imagination bis zum Gliithen erhitzten Dichtergabe . . .
Noch ein Beispiel (neben Beethoven) sei mir erlaubt, um mich recht deutlich zu machen. Raphael
empfing in seiner Seele den Gedanken, eine Madonna, das Kind auf dem Arme, auf Wolken ste-
hend . .. zu malen. Das war das Werk der Begeisterung, das er mit Kreide oder Kohle auf die Leinwand
wirft. Nun ... tritt die Reflexion ein ... So Mozart, und zwar recht speziell fiir unsern Fall, in der
Ouverture zur Zauberflote. Seine Seele war voll von erhabenen mystischen Vorstellungen . . . Er sagte
sich nicht mit kithler Reflexion: ,ich will als Ouverture einen fugirten Satz in Es dur schreiben.” —
Hitte er das getan, so hitten wir eine lederne Schlussfuge mehr.” (AMZ XXXVI/214 f.)

Miltitz riickt die ,,Inspiration” ins Zentrum, wobei das Schwergewicht auf dem ,,Haupt-
gedanken” als der ,Frucht der Inspiration” liegt>*. Es sind wiederum — wie wir bei
Rochlitz festgestellt haben — die Begriffsfelder der Asthetik des Genies, in denen sich
Miltitz bewegt, und Mozart und Raffael erscheinen als Kronzeugen des inspirierten
Schopfertums.

»Ich glaube, dass, je mehr ein Kiinstler Imagination besitzt, desto mehr ist er ein Kiinstler, je mehr
Reflexion, desto weniger ist er es.”

Dieser Standpunkt Miltitz’, welcher sich auf romantisches Gedankengut abstiitzt, wird in
der gleichen Nummer der AMZ durch den Redaktor Fink kritisiert und in Frage ge-
stellt * . Was bei dem Dresdener Korrespondenten Reflexion des Schopferischen ist, er-
scheint in vielen AMZ-Beitridgen in trivialisierter Form, als publikumswirsame Mystifizie-
rung des Schaffensprozesses.

Gerade die Beethoven-Rezeption, wie sie sich in der AMZ spiegelt, ist geprigt durch die
Kontroverse um ,,Begeisterung” und ,,Besonnenheit”: man kritisiert allgemein ein Uber-
borden der Phantasie, Verstosse gegen die Grundforderungen des musikalischen Kunst-

23 Vgl. oben Rochlitz’ Charakterisierung der Werke Mozarts und Raffaels, in welcher die Begriffe der
»Erfindung” und der ,,Hauptidee’ als Hauptmerkmale des Genies im Vordergrund stehen.

24 Gottfried Wilhelm Fink war von 18281841 Redaktor der AMZ. Fink zeigt hier eine gewisse
Skepsis gegeniiber dem romantischen ,,Salto mortale der Vernunft”.
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werks, ndmlich ,,Klarheit, Verstindlichkeit und Ordnung”. In seiner beriihmten Rezen-
sion der 5. Sinfonie, die 1810 in der AMZ erscheint, verurteilt E. T. A. Hoffmann diese
Haltung der ,,in Beethovens Tiefe nicht eingehenden Menge” als Unverstindnis und Bor-
niertheit und stellt Beethoven neben Shakespeare, bei welchem ,,dsthetische Messkiinst-

ler” oft ,,iber ginzlichen Mangel wahrer Einheit und inneren Zusammenhanges geklagt
haben”.

,,Nichtsdestoweniger ist er (Beethoven) riicksichts der Besonnenheit Haydn und Mozart ganz an die
Seite zu stellen. . ..und nur dem tiefern Blick ein schoner Baum, Knospen und Blitter, Bliiten und
Frichte aus einem Keim treibend, erwichst — so entfaltet auch nur ein sehr tiefes Eingehen in die
innere Struktur Beethovenscher Musik die hohe Besonnenheit des Meisters, welche von dem wahren
Genie unzertrennlich ist . . .”” (AMZ XI1/633 £.)

Hoffmann sieht eine Ubereinstimmung zwischen dem komplizierten Organismus der Beet-
hovenschen Sinfonie und demjenigen des Shakespearschen Dramas, dessen innerer Zusam-
menhang nicht erkannt wird bei oberflachlicher Betrachtung. Die Analogie ist hier das
Mittel zur Veranschaulichung der ,,wahren” Genialitdt Beethovens, in der sich Inspiration
mit ,,Besonnenheit” verbindet . Spitere Beitrige in der AMZ zum Beethoven-Bild zei-
gen, dass sie allgemein rezipiert worden ist und sich zum Topos entwickelt hatte. So
findet sich in einem Fragment des Schriftstellers F. Mosengeil iiber Beethovens ,,neueste
(VIIte) Symphonie” folgende Charakterisierung, welche den Aspekt der ,,Besonnenheit”
bildlich-poetisch zu formulieren versucht:

,Gross und wunderbar ist der Herr der Natur:, doch nicht bloss da, wo der Strahl seiner Wetterwolke
erglitht . . . auch da ist Gottes Finger, wo der Geist eines begiinstigten Sterblichen, sich seiner himm-
lischen Herkunft bewusst, mitten in den gewaltigen Stromen méichtiger Tone fest und lenkend steht,
und alle diese vielfachen Laute, welche, wenn sie regellos durcheinander brausten, das Ohr zerreissen
und das Gefiihl emporen wiirden, melodisch ziigelt und vereinigt. Sie miissen seinem schopferischen
Willen gehorchen, und selbst dann die erhabensten Gedanken aussprechen, wenn sie so iiberwiltigend
strdbmen, wie in manchen Ton-Gewittern des Shakespeare der musikalischen Welt.” (AMZ X1X/221)

Neben dem Aspekt der ,,Besonnenheit” erscheint auch immer wieder der Begriff der
,,Originalitdt™ als charakteristisches Moment der Ubereinstimmung zwischen Beethoven
und Shakespeare. In seinen ,,Miszellen™ beriihrt der Berliner Dichter und Komponist Karl
Blum dieses Thema und spricht von dem ,,seltenen Vorzug” der ,,Originalitdt bei Kiinst-
lern,

dass derselbe wohl nur wenigen Auserwihlten, Genien vom ersten Range, beizulegen sein diirfte.
Welcher unter den jetzt lebenden Tonkiinstlern besdsse nun aber wohl diese Himmelsgabe in hoherem
Grade als Beethoven? Vielleicht ist die Originalitit seiner vollendetsten Werke nur mit der Originalitit
Shakespeare’s zu vergleichen. Der tiefste Humor und das zarteste romantische Gefiihl sind in denselben
vollig eins geworden.” (AMZ XV1/395)

25 Hoffmanns ,,Erinnerung” an das Shakespearsche Drama, den ,fiir die Romantik paradigma-
tischen Dramentypus’ zeigt, dass es sich auch hier wieder um eine dsthetische Analogie handelt.
(Dahlhaus, 17 f.) Es geht um ein zentrales Thema in der dsthetischen Reflexion der Romantik,
namlich die Divergenz zwischen innerem schopferischem Prozess und Realisation des Kunstwerks
nach aussen: es ist die ,,Berglinger”- und ,,Kreisler-Thematik”".

Vgl. Carl Dahlhaus, Musikdsthetik, 60 ff. und Rohr, 73 ff.



Blums Originalitdts-Begriff stiitzt sich auf F. Schlegels Shakespeare-Bild ab, in welchem
der Aspekt der Heterogenitit eine Rolle spielt:

,.Ja, diese kiinstlich geordnete Verwirrung, diese reizende Symmnetrie von Widerspriichen, dieser wun-

derbare ewige Wechsel von Enthusiasmus und Ironie, der selbst in den kleinsten Gliedern des Ganzen
bR 26

Iebt. ..

Auch der Schriftsteller W. C. Miiller 2’ geht in seinem grossen Aufsatz iiber Beethoven,
worin er im Riickblick dessen menschliche und kiinstlerische Personlichkeit wiirdigt, von
Schlegels Gedankengidngen aus und hebt u. a. den ,,phantastischen Wechsel” als charakte-
ristische Gemeinsamkeit zwischen Beethoven und Shakespeare hervor:

,Nicht bloss die dussere Natur (Pastoralsymphonie) wusste er kiinstlerisch aufzufassen, sondern als
philosophischer Dichter beriihrte er alle Saiten der Seele. Man hat ihn den Jean Paul der Tonkiinstler
genannt. Wir mochten ihn lieber mit Shakespeare vergleichen in Riicksicht seiner originellen Erhaben-
heit, Tiefe, Kraft und Zartheit mit Humor, Witz und stetem neuen phantastischem Wechsel, auch
zuweilen sich in Ausschweifungen verlierend, doch mehr geordnet und mannigfaltiger an Characteren,
und jede Idee erschépfend, die hochste Majestit, die tiefste Melancholie, die herzlichste Zirtlichkeit,
den mutwilligsten Scherz, die kindlichste Einfalt, die tollste Lustigkeit.” (AMZ XXIX/352)

Miillers Analogie dokumentiert Beethovens Universalitit, welche diejenige eines Shake-
speare noch iiberragt, wobei neben der Schlegelschen auch die Jean Paulsche Shakespeare-
Charakteristik zum Tragen kommt %%,

Es ist interessant zu sehen, dass Mozart ebenso oft in der Gesellschaft Shakespeares wie
Raffaels erscheint. Diese Analogie bildet sich auf dem Hintergrund des Heterogenitits-
gedankens: Heterogenitdt im Sinne einer universellen Begabung, welche alle seelischen
Bereiche, auch die gegensitzlichsten, auszuloten vermag. Sie wird zu einem Topos, der
nicht nur in der Mozart-Rezeption der AMZ eine Bedeutung hat, sondern bis in unsre
Gegenwart hinein immer wieder aufgegriffen wird in den Mozart-Charakteristiken. *°

In seinen Musikalischen Fragmenten aus dem Jahre 1802 iiber den Autonomiecharakter
der Musik fiihrt der Berliner Schriftsteller Franz Horn die Analogie zwischen Mozart und
Shakespeare breit aus. Wir erkennen deutlich die Ankldnge an F. Schlegels Shakespeare-
Charakteristik: Horn kritisiert den Vorwurf einer ,,Vermengung unvertraglicher Gemiits-
stimmungen” gegeniiber Mozart, ein Fehler, den man neben andern auch schon Shake-
speare ,,angedichtet’” habe:

26 Friedrich Schlegel, Schriften und Fragmente, Stuttgart 1956, 126

27 Domkantor in Bremen.

28 Jean Paul, Vorschule der Asthetik, Weimar 1935, 206: ,,Es gibt wenige Charaktere bei ihm, welche
nicht gelebt hatten .. .”.
Vgl. auch Schumann, 45 ,,Aus der Hottentottiana™: ,,... meine Parallelen sind: Shakespeare,
Mozart, Michelangelo als Universalgenies . . .”

29 Vgl. Alfred Einstein, Mozart, Frankfurt o. J., 73: (Mozarts) Tat in der Oper ist ja wirklich nur mit
der Shakespeares zu vergleichen, der aus Figuren Menschen gemacht hat . . .”
Vgl. auch Wolfgang Hildesheimer, Wer war Mozart? , Frankfurt 1966, 40 (edition suhrkamp CXC).
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.. .. von Mozart, der doch so ganz einig ist mit dem ersten der modernen Dichter, weil er der erste
Musiker ist, von ihm dauert ein dhnliches Urteil noch immer fort, und selbst einige sonst geistvolle
Verehrer seines Genies sprechen ihn nicht frei von dieser Vermischung des Tragischen mit dem Ko-
mischen.” (AMZ 1V/423)

Mit dieser Mozart-Shakespeare-Analogie von Franz Horn scheint mir der dsthetische Hin-
tergrund der Analogiebildungen, ndmlich die Idee der ,,Geistergemeinschaft”, einmal
mehr eindeutig dokumentiert zu sein. Was bei Franz Horn positive Charakteristik Mozarts
ist, erscheint zwanzig Jahre spiter in H. G. Nigelis Mozart-Bild mit negativen Vorzeichen:

s+« Mozart. Gefiihlsheld und Phantasieheld in gleichem Masse, voll Drang und Kraft, erscheint er in
vielen seiner Kompositionen augenblicklich — um mich bildlich auszudriicken — als Schafer und Krie-
ger, als Schmeichler und Stiirmer; weiche Melodien wechseln haufig mit scharfem, schneidendem
Tonspiel, Anmut der Bewegung mit Ungestiim. Gross war sein Genie, aber ebenso gross sein Genie-
fehler, durch Kontraste zu wirken.”

Nigelis wie Horns Standpunkt deuten jedoch beide auf ein sensibles Erfassen eines der
wesentlichsten Merkmale des Mozartschen Stils, ndmlich die ,,dramaturgische” Struktur
seiner Musiksprache.

Ein weiterer Aspekt der Mozart-Shakespeare-Analogie findet sich in den Pariser Berichten
G. L. P. Sievers, einem der brillantesten Mitarbeiter der AMZ; und zwar ist es das natio-
nale Moment, welches hier den Schwerpunkt bildet. Die Analogie zwischen den beiden
Kiinstlern steht innerhalb der idealistischen Antithese poetisch-prosaisch, auf welcher
Sievers sein dsthetisches Rdsonnement aufbaut und ist das Mittel zur Charakterisierung
des grundsitzlichen Unterschiedes zwischen franzosischer Kunst einerseits und italie-
nischer und deutscher andererseits: Mozarts und Shakespeares Genie ist der Priifstein fiir
die Kunstbildung der Franzosen. Ihr Unverstindnis gegeniiber deren Werken ist der Be-
weis fir ihren ,,prosaischen” Charakter, fiir den Mangel an ,,poetischer Empfdanglichkeit”
und ,,Gemiit™’:

,,Und somit habe ich das Problem, welches alle sinnige Menschen in Verwunderung gesetzt hat, dass
namlich die franzosische Nation, trotz ihrer lebhaften Kunstliebe, an Mozart’s und Shakespeare’s
Werken keinen Geschmack findet, diinkt mich, vollkommen geldset. An diesen Werken lisst sich nichts
mit dem Verstande bewundern, sondern sie wollen im Geiste und in der poetischen Wahrheit genossen
werden.” (AMZ 1X/509 £.)

Sievers stellt Mozart und Shakespeare kommentarlos nebeneinander: der Symbolgehalt
der Analogie muss dem Leser nicht mehr plausibel gemacht werden, er ist bereits zum
Allgemeingut geworden.

In der Beethoven-Rezeption der AMZ spielt der Begriff des Damonischen eine Rolle,

30 Hans Georg Nigeli, Vorlesungen iiber Musik mit Beriicksichtigung der Dilettanten 1826. Auf
diesem Hintergrund ist auch die spétere Parallele zwischen Liszt und Shakespeare zu sehen: ,,Er
greift in die Saiten, jetzt Klinge aus ihnen zaubernd, welche ... mit iippiger Wonne erfiillen, —
dann wieder solche, die gleich dem briillenden Donnersturm und dem das rabenschwarze Nacht-
gewoOlke schlingelnd durchzischenden Blitzstrahl, Entsetzen und Grauen verbreiten. Liszt erscheint
als Chamileon; ein wahrer musikalischer Shakespeare.” (AMZ XL/581).
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besonders die Kritik konservativer Fiarbung sieht bei Beethoven eine gefihrliche Tendenz
zum Uberborden der Phantasie, was ihn vom gesicherten Boden der , Besonnenheit” in
die Bereiche des Ddmonischen hineinfithrt. 3! So steht z. B. Fink der 9. Sinfonie, deren
Leipziger Auffithrung er rezensiert, sehr skeptisch gegeniiber:

,Also auf die Gefahr hin, als gehorten wir zu denen, die Grosses zu fassen nicht im Stande sind,
bekennen wir unverhohlen: Sie gefillt uns nicht. Es ist uns vorgekommen, als ob die Musik auf dem
Kopfe gehen sollte, und nicht auf den Fiissen . . . Der letzte Satz . . . spielt vollig in den ungliickseligen
Wohnungen derer, die vom Himmel gestiirzt worden sind. Es ist als ob die Geister der Tiefe ein Fest
des Hohnes iiber alles, was Menschenfreude heisst, feierten. Riesenstark tritt die gefihrliche Schar auf
und zerreisst das menschliche Herz und zergraust den Gotterfunken mit wildlarmendem ungeheuerm
Spott . .. Der Meister bleibt, was er ist, ein Geisterbeschworer . . .”" (AMZ XXVIII/853)

Finks Charakteristik bewegt sich im Begriffsfeld des ,,Geisterbeschworers” und stiitzt sich
damit auf Hoffmanns Beethoven-Bild. Die Shakespeare-Komponente, welche bei Hoff-
mann zum Ausdruck kommt, erhilt hier negative Vorzeichen. In Hoffmanns Sicht ist das
dimonische Element im Werk des Kiinstlers, die Tendenz zum Diisteren, aber auch
schauerregenden Komischen, dieser Hang zu den ,,Geistern der Tiefe”, Ausdruck einer
prinzipiellen Erfahrung des kiinstlerischen Menschen, namlich der Einsicht in das ,,Miss-
verhiltnis des innern Gemiits mit dem #dussern Leben”>?. Gerade hier liegt ein wesent-
licher Bezugspunkt zwischen dem Werk Beethovens und Shakespeares, den Hoffmann
insbesondere in der Ouvertiire zu Coriolan dokumentiert sieht:

. Der diistere, schauerliche Ernst der vorliegenden Komposition, die grausenerregenden Anklinge aus
einer unbekannten Geisterwelt, lassen mehr ahnen, als nachher erfiillt wird (was Collins Dichtung
betrifft). Man glaubt wirklich, jene Geisterwelt, durch unterirdischen Donner furchtbar angekiindigt,
werde im Stiick ndher treten, vielleicht Hamlets geharnischter Schatten liber die Bithne schreiten, oder
die verhingnisvollen Schwestern wiirden Macbeth in den Orkus hinabziehen.” (AMZ XIV/519)

Im letzten Jahrgang der AMZ nimmt der Mitarbeiter A. Kahlert *® in einer Abhandlung
tiber den Begriff von klassischer und romantischer Musik die Gedankenginge Hoffmanns
auf und charakterisiert diesen ,,Shakespearschen Zug” an Beethoven als ein typisches
Element der Romantik:

»Noch ein drittes Element der Romantik machte bei Beethoven sich geltend, ndmlich der Humor.
Diese geistige Fihigkeit . . . ist als der gemischte Zustand von Lust und Scherz aufzufassen, entspringt
aus der Weltansicht, die auch das Erhabenste von Schwiche nicht frei weiss und selbst das Furcht-
barste durch das Bewusstsein der Verginglichkeit alles Irdischen der Ironie preisgibt. Diesen

31 AMZ VI11/321 Der Berichterstatter aus Wien schreibt Uber die,,Eroica’: sie ist ,,mehr eine sehr weit

ausgefiihrte, kiihne und wilde Phantasie . . . Ref. gehort gewiss zu Herrn von Beethovens aufrich-
tigsten Verehrern; aber bei dieser Arbeit muss er doch gestehen, des Grellen und Bizarren allzuviel
zu finden . . .”.

32 Vgl. Rohr, 64 f.
In Shakespeares Werk sehen die Romantiker die geniale Bewiltigung dieses kiinstlerischen Dilem-
mas. In einer Tagebuchnotiz E. T. A. Hoffmanns lesen wir (7. 2. 1812): ,,. . . Sehr komische Stim-
mung-Ironie iiber mich selbst — ungefihr wie im Shakespeare wo die Menschen um ihr offenes
Grab tanzen —".

33 1807—1864 Breslauer Dichter und Philosoph. Langjihriger Mitarbeiter Schumanns.
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Shakespear’schen Zug machte Beethoven in der Tonkunst geltend. In seinen Symphonien tandelt er
oft wie ein Kind mit den erhabensten Gedanken. Neben den erschiitterndsten Madchten steigen neckend
kleine komische Geister auf. Die Mischung entgegengesetzter Stimmungen unterscheidet hier Beet-
hoven von seinem Vorginger, dem geistreichen, witzigen Haydn.” (AMZ 1L/292)

Die AMZ-Kritik, welche seit den letzten Jahren der Rochlitz-Ara immer unverkennbarer
,.biedermeierlichen” Geist atmet, kritisiert wohl an Beethoven dieses ,,Sprunghafte, Zer-
rissene’’ seines ,,himmelanstirmenden Genius”, sieht ihn aber noch in den ,,Tiefen treuer
Kunstbildung” verhaftet, wihrend die ,,neuere Dichtungsweise’” nur das ,dusserlich
Kiihne, massenhaft Wilde”” seiner Kunst nachahmt und damit die Grenzen des musikalisch
Schonen iiberschreitet. > In Berlioz sieht man den Gipfelpunkt dieser Entwicklung der
neuen Musik zu ,,manchen grauenvollen Tiefen’’:

,»Die Musik Berlioz’ hilt sich gern an der dussersten Grenze des Schonen auf, erldsst uns nur selten
einen Himmelsstrahl blicken, tut aber die Hollentore weit auf.” (AMZ VL/219)

Um seine Charakteristik zu illustrieren greift der Leipziger Berichterstatter, welcher das
Berliozsches Konzert im Gewandhaus vom 4. Februar 1843 kommentiert, zum Mittel der
Analogie:

,,Man konnte ihn [sc. Berlioz] den musikalischen Hollenbreughel nennen, aber ohne heiligen Antonius.
Beethoven fiihrt uns auch zu manchen grauenvollen Tiefen, aber wie schone paradiesische Fluren lidsst
er uns auch wieder schauen; ist es dann auch ein verlornes Paradies, das Gefiihl dafiir ist rein geblieben.
Auch wo die Anmut hervortreten will, wo eine Melodie auftaucht und sich ergehen mochte, wird ihr
alsbald mit harmonischer und rhythmischer Quilerei so arg zugesetzt, bis sie sich aus Verzweiflung
selbst wieder in den Hollenpfuhl stiirzt und sich die glihenden Wellen iiber den Kopf zusammen-
schlagen lasst, zu endloser Peinigung.” 4

Die vom Leipziger Rezensenten (Moritz Hauptmann? ) wortgewaltig wiedergegebenen
Assoziationen Breughelscher Hollendarstellungen weisen den Weg zur Interpretation der
Analogie Berlioz-Breughel. Es geht auch hier nicht etwa um den Versuch, stilistische
Gemeinsamkeiten oder eine Verwandtschaft der Epochen herauszuarbeiten, sondern um
die Darstellung eines kiinstlerischen Typus, einer kiinstlerischen Geisteshaltung.

Auch in der Auffithrungskritik, wo es um ,,reinliche Scheidung zwischen Scharlatanen,
Pseudo-Kiinstlern, hilflosen Dilettanten einerseits und echten Kiinstlern andererseits” >®
geht, hat die Kiinstler-Analogie ihren Platz als Mittel zur Charakterisierung und Einord-
nung des Interpreten. So stellt man denn — im Sinne Heinrich Heines — die Frage nach
dem ,,Vaterland” des Kiinstlers, und je nachdem erscheint dieser als ein ,,echter”, ,,poe-
tischer” Kiinstler gegeniiber dem ,prosaischen”, d.h. demjenigen, bei welchem das
. Mechanische (die Virtuositit) zum Selbstzweck geworden ist *7.

34 Vgl. Rohr, 27.

35 Pieter Brueghel d. J. (1564 —-1638) erhielt durch seine Hollenvisionen den Namen ,,Hollen-Brue-
ghel” im Gegensatz zum ,,Bauern”- und ,,Blumen-Brueghel”.

36 Vgl. Reinhold Schmitt-Thomas, Die Entwicklung der deutschen Konzertkritik im Spiegel der
Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung, Frankfurt 1969, 400.

37 Vgl. AMZ X1./308 Bericht aus Konigsberg iiber ein Konzert des Geigers Ole Bull: ,,. .. Unter den
Virtuosen sind zwei Arten zu unterscheiden: der mechanische Kiinstler und der schaffende.”
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Besondere Aktualitdt erhilt das Phanomen des ,,reisenden Virtuosen”. Eine dominierende
Figur ist Paganini, welcher 1828 {iber Wien nach Deutschland kommt und da die Bithnen
beherrscht. Seine Faszinationskraft wiederspiegelt sich auch in der AMZ-Kritik, und zwar
in unterschiedlichster Firbung. So wird er einmal im positiven Sinne mit Ariost, ein
andermal skeptisch ablehnend mit E. T. A. Hoffmann verglichen:

,,In hiesiger Stadt hat dieser seltene Kiinstler einen wahren Enthusiasmus hervorgebracht, es wurde ihm
auf ausgezeichnete Weise gehuldigt . .. Paganini’s Spiel ist reine Poesie, er ist der Ariost unter den
Virtuosen — nicht anmassend und selten aus sich und seiner idealen Tonwelt heraustretend; den Larm,
welchen Prosaiker und ihre Anhinger mit ihren grossen starkbesaiteten Violinen machen, kennt er
nicht . .. Freilich vertrdgt sein Spiel, so wie seine etwas kleine Violine keine starke Besaitung, des-
wegen tischt er uns auch keine Puddings oder Beefsteeks auf, lasst uns aber dafiir siisse Friichte aus
fernen Landen kosten.” (AMZ XXXII/71)

Der Miinchner Berichterstatter stiitzt seine Analogie auf den ,Klang” — eine wichtige
Komponente im romantischen Ariost-Bild — ab **. Es geht ihm darum, Paganini gegen-
iiber dem Vorwurf eines ,,zu weichen” und nicht ,,grossen” Tons (im Vergleich zu den
Franzosen Rode und Lafont) zu verteidigen und seine ,,Poesie” der ,,Prosa” der franzo-
sischen Geiger gegeniiberzustellen, d.h. Paganini als wahrhaft poetischen Kiinstler zu
zeigen.

Wie heterogen die Auffihrungskritik der AMZ ist, zeigt ein Bericht aus Prag, wo dem
Geiger Lafont als Komponist und Interpret poetische Eigenschaften wie ,Delicatesse”
und ,,Zartheit” attestiert werden, wogegen man an Paganini einen gewissen Hang zu
,,dimonischen Launen” kritisiert und ihn mit E. T. A. Hoffmann vergleicht:

,In seiner (Lafonts) und Paganini’s Composition herrscht derselbe Gegensatz, wie in ihrem Spiele.
Wenn dieser, ein musikalischer Th. A. Hoffmann, in seinen bunten Erfindungen die Zuhorer durch
wilde Dithyramben zur Bewunderung zwingen zu wollen scheint, unbekiimmert, ob er in seinen
damonischen Launen und Phantasien ihr Gemiit erfreue oder zerreisse, und mit den wildesten Spriin-
gen gleichsam ein kithnes Spiel treibt, hat es jener, ein iippiger Ernst Schulze, einzig auf das Gefiihl des
Menschen angelegt, und weiss sich durch schmelzende Romanzen-, Idyllen- und Elegien-Weisen in das
Herz einzuschmeicheln.” (AMZ XXXV/633)

Bei den Versuchen, das Phinomen der Faszinationskraft der grossen internationalen Vir-
tuosen, insbesondere Paganinis und Liszts, zu analysieren, zeigt sich immer wieder eine
gewisse Skepsis und Angstlichkeit gegeniiber diesen dominierenden kiinstlerischen Er-
scheinungen. Man kritisiert dann oft an ihnen, an diesen ,,wiederauferstandenen Ratten-
fingern von Hameln”3°, einen gewissen Hang zum Dimonischen und zeichnet sie ent-
weder bewundernd und fasziniert oder ablehnend als Scharlatane *°. Prototyp des dimo-
nischen Kiinstlers ist E. T. A. Hoffmann. Wir sehen am obigen Beispiel aus der AMZ-
Berichterstattung, dass der ,hoffmanneske” Kiinstler-Typus bereits Symbolwert erlangt

38 Bouterweck spricht vom ,,romantischen Rhythmus™ bei Ariost, ,,dessen Seele der Klang™ ist. Vgl.
Richard Ullmann und Helene Gotthard, Geschichte des Begriffes ,,Romantisch’’ in Deutschland,
Germanische Studien, Berlin 1927, 175.

39 H. Heine in seinem Liszt-Portrit, Zeitungsberichte, 162.

40 Vgl. Grillparzers Paganini-Gedicht, zitiert in Rohr, 27.
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hat, wobei Hoffmanns Erscheinung mit den von ihm geschaffenen Kiinstler-Figuren —
man denke etwa an die Gestalt des Kapellmeisters Kreisler — vermengt wird *! . So stiitzt
sich ein Paganini-Portrit aus dem Jahre 1831 offensichtlich auf den von Hoffmann ge-
zeichneten Kiinstler-Typus, dessen ,,Fratzenhaftes” Zeugnis ablegt vom uralten kiinstle-
rischen Dilemma, dem Leiden am Gegensatz zwischen Realitdt und innerer Welt:

,,90llte nicht der unvermeidliche Contrast zwischen dem Kiinstlergemiite und dem diirren praktischen
Leben eine tiefbegriindete Ironie hervorgebracht haben kdnnen, die sich auch in den tonkiinstlerischen
Productionen gleichsam zwischen den Kiinstler und seine Leistung dringt, und ihnen eben das Geprige
des Scharfen, Grellabstechenden gibt? ... Seine Individualitat oder Stimmung . .. filhrte ithn auf’s
Bizarre, Kecke, ja Fratzenhafte.” (AMZ XXXI/109)

In der AMZ bleibt die Reaktion auf eine gewisse Uberbetonung der ddmonischen Kom-
ponente in der Erscheinung Paganinis nicht aus. In seinem Leipziger Bericht iiber den
Geiger unternimmt der Redaktor Fink den Versuch, diesen gewissermassen zu ,.ent-
dimonisieren”, d. h. ihn der Sphire des Kunstschénen zuriickzugewinnen *? :

»vor dem Anfange jedes Musikstiickes sammelt er sich einige Minuten, und dann zeigt er sich vom
ersten Striche an als einen — Virtuosen, wie er sein soll, nicht als einen blossen Hexenmeister, noch viel
weniger als einen Scharlatan, sondern als einen Herrn iiber sein Instrument, der ihm gebieten kann, was
er eben will... Man hat deshalb schon oft genug zu himmlischen und hollischen Gewalten seine
Zuflucht genommen, wenn von seinem Spiele die Rede war; man hat viel von jener jetzt in Mode
stehenden Lebensironie geredet, die man nicht selten beinahe zum Hochsten in der Kunst zu erheben

sich anstrengt ... Das Alles finde ich nun durchaus nicht und Paganini ist mir darum nur um so
lieber.” (AMZ XXX1/694)

An den vorgestellten Beispielen von Kiinstler-Parallelen ldsst sich deren Bedeutung inner-
halb der Musikdsthetik der AMZ ermessen. Es ging darum, zu zeigen, dass der Analogie
zwischen Repriasentanten verschiedener Kunstbereiche eine dsthetisch-geschichtsphiloso-
phische Fragestellung zu Grunde liegt, die von der Idee einer Einheit der Kiinste getragen
ist: die Kiinstler-Parallele muss im Kontext der Reflexionen iiber das Schopferische und
die Genese des Kunstwerks (auf dem Hintergrund der Emanzipation der Instrumental-
musik) gesehen werden. Bei den meisten Parallelen ist die Vorbild-Funktion unverkenn-
bar: der Kiinstler wird zum dsthetischen Idol hochstilisiert, auf ,,jenes erhabene Piedestal”
gestellt. Wir begegnen hier den Anfingen einer Aura-Bildung um Werk und Person des
Kiinstlers.

41 Vgl. Wilhelmine Schroeder-Devrient in ihrem Beethoven-Bild: Ist er ,,nicht selbst eine Hoff-
mannsche Erscheinung? ... Damals war das physische Ohr des Meisters bereits fiir alle Klinge
verschlossen. Verwirrten Antlitzes, mit iberirdisch begeistertem Auge seinen Taktstock unter hefti-
gen Bewegungen hin und herschwingend, stand er mitten unter den Musikern und horte keinen
Ton. Sollte nach seiner Meinung piano gespielt werden, so kroch er fast unter das Notenpult, und
wollte er das Forte, so sprang er hoch empor mit den seltsamsten Gebirden, die wunderlichsten
Laute ausstossend. Mit jedem Musikstiick wurde uns dngstlicher zu Mute, und mir war es, als ob ich
eine von Hoffmanns fantastischen Figuren vor mir auftauchen sihe.” (Erinnerungen iiber ihr erstes
Auftreten als Leonore. Zitiert in: Erwin Kroll, ,,E. T. A. Hoffmann und Beethoven”, Neues Beet-
hoven-Jahrbuch 1924, 136 f.

42 Vgl. Rohr, 27 f. Finks Versuch zeigt eine Musikanschauung, welche auf dem idealistischen Kunst-
werkbegriff griindet, wobei eine biedermeierlich, konservative Haltung zum Ausdruck kommt, die
im Ruf nach ,,Behaglichkeit” in der Kunst gipfelt.
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