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Bettina Schltiter (Kéln)

Beethoven als Gegenbild Goethes — Mediale Spezifik
und politische Dimensionen der Monumentalisierung
eines Komponisten

Ein Unsterblicher reicht die Hand dem Unsterblichen. Wer fthlt
sich nicht von diesem Grufie Beethovens an Géthe bewegt? — Es
ist immer ein Festtag fiir die Zeitung, wenn sie von Beethoven re-
den datf, dem Lebenden unter so vielen Lebendig-Todten.!

Diese einleitenden Sitze aus einer 1824 verfassten Rezension von
Adolph Bernhard Marx verweisen auf eine Zeitkonstellation, die sowohl
die Goethe- als auch die Beethoven-Rezeption in spezifischer Weise
kennzeichnet: Eine bereits weitgehend abgeschlossene Monumentalisie-
rung wird mit einem sich immer wieder noch um neue Werke erweitern-
den (Buvre konfrontiert. Dass ein ,,Unsterblicher noch zu den Leben-
den zu rechnen sei — ,jin unserer Mitte, als ein sterbliches Wesen wandelt,
das Organe und Bediirfnisse hat, wie wir selbst** — zeigt eine eigentiimli-
che Verspannung zwischen Wirklichkeit und narrativer Logik und be-
grindet dann jene Verwunderung, die als Topos auch noch lange Zeit
nach dem Tod der historischen Akteure wirksam bleibt.” Beglinstigt wird
der zu Lebzeiten sich vollziechende Monumentalisierungsprozess in Beet-

' Adolph Bernhard Marx. ,,Recension: Meeresstille und gliickliche Fahrt, Ge-
dichte von J. W. von Géthe. In Musik gesetzt und dem Verfasser der Gedich-
te, dem unsterblichen G6the hochachtungsvoll gewidmet von Ludwig van
Beethoven.” In: Berliner Allgemeine Musikalische Zeitung, Nt. 46, 17. Dezember
1824. S. 391.

Ludwig Rellstab. ,,Uber Beethovens neuestes Quartett.” In: Berliner Allgemeine
Musikalische Zeitung, Nr. 21, 25. Mai 1825. S. 165.

So begegnet dieser Topos z.B. in Richard Wagners 1841 verfasster Novelle
Eine Pilgerfabrt zn Beethoven: ,,So lebte ich einige Zeit in meinem Dachstib-
chen, als mir eines Tages cinfiel, dafl der Mann, dessen Schopfungen ich tiber
alles verehrte, ja noch /be. Es war mir unbegreiflich, bis dahin noch nicht da-
ran gedacht zu haben. Mir war nicht eingefallen, dal Beethoven vorhanden
sein, dafB3 er Brot essen und Luft atmen kénne, wie unsereins.” Richard Wag-
ner. Ein dentscher Musiker in Paris. Novellen und Aunfsétze, Paris 1840 und 1841.
In: Richard Wagner. Dichtungen und Schriften. Hg. Dieter Borchmeyer, Frank-
furt am Main: Insel, 1983. Bd. 5, S. 88.
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hovens Fall durch eine Umakzentuierung der kompositorischen Titigkeit,
die eine signifikante Phase von etwa zehn Jahren zwischen der Auffiih-
rung der 8. Sinfonie 1814 und dem Erscheinen der nichsten umfangrei-
chen, groB3besetzten Werken, der Missa Solemnis und der Neunten Sinfonie,
eroffnet. Innerhalb dieses Zeitraums, in dem iberwiegend kammermusi-
kalische Kompositionen entstehen, vollzieht sich die Transformation zur
,,Unsterblichkeit auf der Basis des Ruhmes, den Beethoven insbesonde-
re in bezug auf eine Gattung — die Sinfonie — gewinnt:

Beethoven hat mit seiner C-moll, D-moll (mit Chor), A-Dur, he-
roischen und Pastoralsymphonie die ganze Gattung auf einen
héhern Standpunkt erhoben, von dem eines unbestimmtern Ton-
spiels und eines blossen lyrischen Ergusses auf den einer im Be-
wausstsein festgehaltenen bestimmtern Idee.

Die dsthetische Autoritit, die Beethoven wie Goethe in der doppelten
Bewegung des Begriindens und des Vollendens einer Gattung zugespro-
chen bekommen, erstreckt sich nicht zuletzt aber auch auf das kunstleri-
sche Medium selbst. Beethoven erscheint als herausragende Gestalt am
Héhe- und Endpunkt einer langen kompositorischen Entwicklung, in
der die Potentiale der Musik — ihr ,,innigstes Wesen — zur vollen Entfal-
tung gelangen:

GewiB nicht allein in der Etleichterung der Ausdrucksmittel (Ver-
vollkommnung der Instrumente, groBBere Virtuositit der Spieler),
sondern in dem tiefern, innigeren Erkennen des eigentiimlichen
Wesens der Musik liegt es, dafl geniale Komponisten die Instru-
mentalmusik zu der jetzigen Héhe erhoben. Haydn und Mozart,
die Schépfer der neuern Instrumentalmusik, zeigten uns zuerst
die Kunst in ihrer vollen Glorie; wer sie da mit voller Liebe an-
schaute und eindrang in ihr innigstes Wesen, ist — Beethoven.”

Beethovens kompositorische Tatigkeit wird zum Paradigma musikali-
schen Denkens, und seine Kompositionen bilden im 19. Jahrhundert die
zentrale Basis musikalischer Formenlehre. In diesem institutionalisierten
Modus erscheint Beethoven — mit Avital Ronell formuliert — , wie der

* Adolph Bernhard Marx. ,, Troisiéme Sinfonie a grand Orchestre, composée

par Louis Spohr.” In: Berliner Allgemeine Musikalische Zeitung, Nr. 28, 11. Juli
1829. 8. 217.

5 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann. ,,Rezension der Sinfonie Nr. 5 op. 67
von Ludwig van Beethoven.* In: E. T. A. Hoffman. Schriften zur Musik. Aufsat-
ze und Rezensionen. Hg. Friedrich Schnapp. Miinchen: Winkler, 1963. S. 35.
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Héhepunkt eines Bildungsromans®, auf den ,,nur noch ein Abstlrzen
folgen kann.“’ Der damit initiierte ,,Goethe-Effekt* bestimmt in hohem
Mafle die dsthetischen Diskussionen der folgenden Jahrzehnte: Beetho-
ven bleibt kompositorischer Referenzpunkt, gegen dessen Autoritit ein
neueres sinfonisches Schaffen sich nur mit gré3ten Schwierigkeiten zu
etablieren vermag. Diese diskursive Konstellation, der z.B. das sinfoni-
sche Werk Felix Mendelssohn-Bartholdys weitgehend zum Opfer fillt,
trifft ebenso konsequenter- wie ironischerweise auch noch Beethoven
selbst: Seine Neunte Sinfonie — und weite Teile seiner kammermusikali-
schen Kompositionen — finden beim Publikum und in den Musikjourna-
len keineswegs ungeteilte Zustimmung. Die Spannung zwischen einer
Hoérerwartung auf der Grundlage eines bereits mythisierten (Euvres und
dem Horereignis selbst, bei dem die neuen Werke ohne den stabilisieren-
den Faktor eines bereits hinlinglich akkumulierten Bedeutungspotentials
begegnen, wird nahezu programmatisch von Adolph Bernhard Marx —
dem Herausgeber der Berliner Allgemeinen Musikalischen Zeitung und zu-
gleich Verfasser der eingangs zitierten Rezension — aufgegriffen und
miindet in den Versuch, ,Beethoven® gleichsam mit ,sich selbst‘ in Uber-
einstimmung zu bringen. In direkter Konkurrenz zur konservativeren
Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung werden dsthetisch progressive
Positionen vertreten, die offensiv fiir Beethovens spitere Kompositio-
nen eintreten — und damit zugleich wichtige Vorgaben fiir die Beetho-
ven-Rezeption und deren wichtigste Agenten (wie Richard Wagner,
Franz Brendel, Franz Liszt) in der Zeit des Vormirz liefern.’

Gelingt mit den Jahren auf diese Weise ein weitgehender Abgleich des
monumentalisierten Beethoven mit dem Komponisten der 20er Jahre, so
scheint doch die ,Begegnung* der beiden ,Unsterblichen® durch Spannun-
gen geprigt, die sich offenkundig nicht innerhalb kurzer Zeit ausgleichen
lassen, sondern die personale und dsthetische ,Konfiguration® weit iiber
ein Jahrhundert hinaus bestimmen. In der Rezension aus dem Jahr 1824
konstatiert Adolph Bernhard Marx, dass ,,Rez. von dieser neuen Schép-
fung Beethovens hochentziickt, dass er auch fiir sie dem groflen Kiinst-
ler innigst dankbar ist“, fihrt dann jedoch fort: ,,Und dennoch muf3 aus-
gesprochen werden, dass der Komponist den Dichter nicht geférdert,

S Avital Ronell. Der Goethe-Effekt. Miinchen: Fink, 1994. S. 9.
Zur erfolgreichen Etablierung des im 19. Jahrhundert dominierenden Beet-
hovenbildes durch die Berliner AMZ s.: Elisabeth Eleonore Bauer. Wie Beetho-
ven anf den Sockel kam. Die Entstebung eines musikalischen Mythos. Stuttgart: Metz-
ler, 1992.
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die Wirkung des Gedichts nicht verstirkt, sondern verringert hat.“® Die
Komposition wird als Dokument einer fundamentalen dsthetischen Di-
vergenz wahrgenommen, die mit inkompatiblen Verschiebungen zwi-
schen den beiden kiinstlerischen Medien Musik und Dichtkunst korre-
liert. Insbesondere im Blick auf die — von Zeitgenossen alsbald in diesem
Sinne verstandene — ,konservative* Musik- und Liedauffassung Goethes
ldsst sich zwischen Dichter und Komponist keine komplementire édsthe-
tische Einheit denken, die — tber ein allgemeines Verstindnis von ,Geis-
tesgrofie’ hinaus — einer gemeinsamen Monumentalisierung als ,Diosku-
renpaar’ entgegenkidme. Auch aus der — auf Initiative Bettina von Arnims
zustande gekommenen — Begegnung in Teplitz 1812, bei der sich Dich-
ter und Komponist tatsdchlich die Hand gereicht haben mdgen, lieBen
sich gewiss keine weiteren Impulse fiir eine symbolische Einheit gewin-
nen. Im Gegenteil erlangt diese Begegnung nahezu katalytische Funktio-
nen, denn sie profiliert eher fundamentale Differenzen des Auftretens,
der politischen Ansichten, der kommunikativen Geselligkeit und der cha-
rakterlichen Disposition und erscheint somit — einmal mit gréBerer Sym-
pathie fiir Beethoven, ein anderes Mal mit gré3erer Sympathie fiir Goe-
the — als spannungsreiches Nebeneinander beider Kiinstler. Die sich
hieran anschlieBenden populiren Vorstellungen — der Gestus gottlicher
Gelassenheit auf der einen, das verzweifelte, heroische Ringen mit einem
tbermichtigen Schicksal auf der anderen Seite — sperren sich gegen eine
gemeinsame Kontextuierung; Titan und Olympier lassen sich schwetlich
mit symbolischen Gesten kiinstlerischer und freundschaftlicher Verbun-
denheit auf einem Denkmalsockel vereinen.

Die populiren Bilder, die beiden Kiinstlern ein scharfes Profil verlei-
hen, verweisen in ihrer jeweiligen Charakteristik zugleich auf einen zen-
tralen Mechanismus, der den Monumentalisierungsprozessen eingelagert
ist und ihnen als jeweils spezifisch konfigurierter Sinnzusammenhang
zwischen Leben und Werk Kontur verleiht:

[...] so stellt sich vollends bei Beethoven, der in seiner Musik
stirmt, grollt, weint und lacht, jubelt und verzweifelt [...], die Sa-
che so, dal} wir uns mit der Frage an ihn wenden méchten, was
ihn denn so bewegt habe. Das Gemilde des michtigen Seelenle-
bens einer titanischen Natur ist vor uns aufgerollt — wir interessie-
ren uns nicht mehr fir die Tondichtung allein — wir interessieren
uns auch fir den Tondichter. Wir stehen demzufolge bei Beetho-
ven fast schon auf demselben Standpunkte, wie bei Géthe — wir

® Adolph Bernhard Marx. Recension (wie Anm. 1). S. 394.
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betrachten seine Werke als den Commentar zu seinem Leben [...]
ihr Leben als Commentar zu ihren Werken.’

Goethe ist, wie der Textpassus aus August Wilhelm Ambros’ Culturbis-
torischen Bildern zeigt, Referenzpunkt eines solchen Verfahrens. Diese
Strategie, ,,Kategorien, die zuvor ausschlieB3lich fiir Texte reserviert wa-
ren, nun auf das ,,Leben des Textproduzenten® anzuwenden'’, leistet
nach den Ausfiihrungen von Hans-Martin Kruckis einer Asthetisierung
Vorschub, die in die ,,Vorstellung vom Leben Goethes als dessen gro3-
tem Kunstwerk einmiindet™, in das das Werk gleichsam in einem zwei-
ten Schritt rickwirkend ,,als bedeutende Komponente des Lebens*!
wieder integriert wird. Diese Einheit von Leben und Werk kann dann
wiederum als symbolische Konfiguration umfassenderer Zusammen-
hinge gedeutet werden:

Die organische Geschlossenheit seiner Erscheinung steht paradig-
matisch fir weitere Organismen: als Kunstwerk fihrt sie auf voll-
endete griechische Kunst, die wiederum nur Ausdruck kollektiv
verwirklichter menschenméglicher Perfektion tiberhaupt ist. Goe-
thes Vollkommenbheit, der Inbegriff eines gegliickten, nur seiner
eigenen Vervollkommnung verpflichteten Lebens, deutet auf ei-
nen geschichtsphilosophisch ableitbaren zukiinftigen Zustand der
Menschheit insgesamt. National gewendet verkorpert sich in
Goethe die von den Griechen auf die Deutschen translaterierte
Universalgeltung fiir die Menschheit, die sich langsam im Prozess
nationaler Entelechie entfaltet, sich in ihm aber schon in greifba-
rer Weise ausmiinzt.'?

Die paradigmatische Funktion, die die Goethe-Rezeption in Ambros’
Ausfithrungen fiir eine angemessene Wirdigung Beethovens gewinnt,
stiftet jedoch nur eine Sinnrelation, die dann — je nach den dominieren-
den biographischen und dsthetischen Profilen — jeweils unterschiedli-
chen Ausprigungen und Akzentsetzungen offen steht. Dies bedeutet zu-

9

August Wilhelm Ambros. ,Das ethische und religiése Moment in
Beethoven.* In: Culturbistorische Bilder aus dem Musikleben der Gegenwart, 1eipzig
1865. S. 9. (Zit. nach: Hans Heinrich Eggebrecht. Zur Geschichte der Beethoven-
Rezeption. Laaber: Laaber, 21994. S. 35.)

Hans-Martin Kruckis. ,,Ein potenziertes Abbild der Menschheit. Biographischer Dis-
kurs und Etabliernng der Neugermanistik in der Goethe-Biographik bis Gundolf. Hei-
delberg: C. Winter, 1995. S. 72.

""" Ebd.

"> Ebd., S. 75.

10
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gleich — um explizit an der der Kunst zugewandten Seite dieser Sinnrela-
tion anzusetzen —, dass andere Form- und Stilkonzeptionen die Bedin-
gungen fiir eine Monumentalisierung modifizieren und gegebenenfalls
auch andere, sich signifikant vom Goethe-Paradigma unterscheidende
Modi des ,,Commentars® zwischen Leben und Werk begriinden. An die-
ser Stelle méchte der vorliegende Beitrag ansetzen, indem er die dstheti-
schen Prinzipien der — und hier insbesondere: musikalischen — Formbil-
dung auf ihre mediale Fundierung hin befragt. Die Differenzen, die hier
gegebenenfalls zwischen Musik und Dichtung beobachtbar werden,
miissten sich gerade dort, wo beide Kunstformen in der Wahrnehmung
der Zeitgenossen bereits ihre Vollendung finden, in den Parametern ih-
rer Monumentalisierung, in variierenden narrativen Modellen, Bildern
und Metaphern abbilden. Diese Differenzen kénnten nicht zuletzt auch
auf die nahezu kontrire Funktion weiterverweisen, die Beethoven und
Goethe in der Zeit des Vormirz erlangen; sie wiren als konstitutiver Teil
eines Gesamtdispositivs zu verstehen, in dem sich Leben, Geist, Schat-
fensprozess, Form, Werk und (Euvre iiber medial spezifizierte Analo-
gien, Uber divergente Raum- und Zeitkonstellationen auf jeweils unter-
schiedliche Weise und mit wechselnden Erfolgschancen in soziale und
politische Konstruktionen tberfithren lassen.

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts vollzieht sich ein fundamentaler
Wandel in der kategorialen Bestimmung von Musik, der von vielen Mu-
sikschriftstellern — u.a. auch von Christian Friedrich Michaelis — reflek-
tiert wird. In seinen an Kant angelehnten musikésthetischen Schriften
definiert Michaelis die Spezifik des Mediums Musik in einer Weise, die
als exemplarisch fiir diese Zeit gelten kann:

So ist in der Musik die Wahl und Verbindung der Téne zu einem
melodischen und harmonischen Ganzen, d.h. die Composition die
Hauptsache; mit andern Worten, das Formelle in der Musik ist das
Wesen, Zeit und Fundament alles Uebrigen, und obgleich der
Ton, aus dem man spielt oder singt, die Wahl des Instruments
und die Modification des Vortrages fiir den Effekt gar nicht
gleichgiiltig sind, so behauptet doch die Composition ihren von
aller Materie, welche ihr zum Vehikel der Darstellung dient, unab-
hingigen, innern Werth."

" Christian Friedrich Michaelis. Uber den Geist der Tonkunst und andere Schriften.
Hg. Lothar Schmidt [= Musikdsthetische Schriften nach Kant, Bd. 2. Hg. Rainer
Cadenbach]. Chemnitz: Gudrun Schréder, 1997. S. 2006.
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Dieses Prinzip der ,,Composition” wird sinnfilligerweise mit dem Na-
men ,, Tonkunst™ verbunden, denn im Zuge der Neudefinition des Medi-
ums — im Zuge des Rearrangements der musikalischen Elemente und
ihrer Verkniipfungsprinzipien — bildet nun der einzelne Ton die basale
kompositorische Bezugsgrofle. Als kleinste dsthetische Einheit entsteht
er auf der Artikulationsebene einer in sich selbst bereits geformten, klin-
genden Natur direkt an der Grenze zwischen Natur und Kunst. Er bildet
darauthin den Ausgangspunkt fiir héher aggregierende Schichten der
Formbildung, auf deren Organisationsebenen sich schlieSlich ,,Ton-
kunst™ entfaltet. In der Stufenfolge der Medium-Form-Verhiltnisse mar-
kiert der Ton somit die BezugsgréBe, an der sich die Kombinations-,
Auflésungs- und Rekombinationsvorginge orientieren. In dieser Funkti-
on stellt er gegeniiber fritheren medialen Dispositionen zugleich eine fei-
nere Auflésungsstufe bereit, die den Grenzwert zwischen Element und
Form gleichsam ,nach unten® verschiebt und damit Spielriume von
Komplexitit eréffnet, die sich als Leistung eines individuellen Geistes zu
dokumentieren vermag. Die Minimaleinheit musikalisch geformten und
wieder in seine Bestandteile auflésbaren Materials bildet daher das musi-
kalische Motiv, dem nun eine — von einem Repertoire weitgehend prifi-
gurierter musikalischer Figuren deutlich geschiedene — strukturelle Funk-
tion zukommt. Als Produkt der ,,Einbildungskraft* bildet es gleichsam
die kleinste ,Arbeitseinheit” des Geistes und erlangt damit Bedeutungs-
implikationen, die direkt auf die Funktion Autorschaft zuriickverweisen.
Paradigmatische Bedeutung fiir solch eine motivische Arbeit gewinnt
(bereits zu ihrer Entstehungszeit) Beethovens Finfte Sinfonie. Hier wer-
den die internen Organisationsprinzipien des musikalischen Ausgangs-
motivs, die Beziehungen zwischen den Ténen — d.h. elementare musi-
kalische Relationen wie Intervalle oder rhythmische Proportionen — in
sehr exponierter Weise Gegenstand der Formbildung; oder pointiert for-
muliert: Formbildung als Titigkeit des Geistes wird Gegenstand von
Formbildung. In dieser Selbstreferentialitit, die im Rahmen der neuen
dsthetischen und medialen Disposition ihre bedeutungsstiftende und dis-
kursbestimmende Kraft entfaltet, kann die Komposition als Panorama
eines Sinnzusammenhangs entworfen werden, deren Elemente immer
zugleich tbergreifende Einheiten als variable Kontexte apprisentieren
und sich in komplexen und vielfiltigen Relationierungen untereinander
zu einem organischen Ganzen verbinden.

'* Ebd,, S. 237.
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Dieser Aspekt erlangt tiberdies unmittelbare Plausibilitit durch eine
multifunktionale Verkniipfungslogik, die die elementaren musikalischen
Relationen zueinander in vielfiltige Beziehungen setzt. Intervalle, harmo-
nische Funktionen, rhythmischen Proportionen, dynamische Differen-
zierungen kénnen sich in der Funktion der Einheitsbildung wechselseitig
entlasten und eréffnen damit einen grolen Gestaltungsspielraum in der
Kombinatorik binnendifferenzierter oder syntaktisch gegeneinander ver-
setzter Formabschnitte. Die multifunktional verankerten Gestaltungsele-
mente exponieren Einheitsbildung als vielschichtig gestaffelten und wech-
selseitig vernetzten Vorgang, sie stiften ein hohes Mal3 an Kohirenz —
und damit zugleich eine emphatische Vorstellung von Komplexitit: Da
keine der Konstituenten oder Relationen ausgetauscht werden kann,
ohne dass nicht eine Reihe von Unterscheidungen, an deren Aufbau sie
beteiligt sind, davon betroffen wiren, wird auch der synthetische Vor-
gang der kompositorischen Gestaltung selbst seiner Kontingenz — wie
beispielshalber der ,willkiirlichen Setzung eines ersten Motivs — entklei-
det und transformiert sich im Prozess der Formbildung auf sinnfillige
Weise in ,Notwendigkeit"."”

Ein zweiter Aspekt, der das mediale Rearrangement von Musik um
1800 in entscheidender Weise bestimmt, steht in unmittelbarem Zusam-
menhang mit den Effekten einer fortschreitenden Temporalisierung.
Mustikalische Form ist von nun an konstitutiv an eine Dynamisierung
musikalischer Zeit gebunden. Zwar konstituiert sich — so wire zunichst
festzustellen — Musik immer als Prozess, als (mit Niklas Luhmann for-
muliert) bewegliche Menge miteinander verbundener Anschlussspielriu-
me, die sich im zeitlichen Ablauf als Selektion immer neuer, begrenzter
Erwartungshorizonte prisentieren.'® Dieser Aspekt etlangt aber eine be-

1% Als ein Beispiel fiir den hier benannten Zusammenhang mdgen die Anfangs-
takte der Fiinften Sinfonie dienen. Das Terzintervall innerhalb des Hauptmotivs
erlangt nach wenigen Takten bereits eine Funktion, die sich als konstitutiv far
die Organisation anderer Gestaltungsverfahren erweist: Erst mit der Wahl
dieses — zunichst kontingent eingefithrten — Intervalls werden die strukturellen
Voraussetzungen fiir die kompositorische Realisierung einer Motivsequenz
geschaffen, die in direkter motivischer Verzahnung einen durchlaufenden Be-
wegungsimpuls erzeugt, dessen dreiklangsbasierte harmonische Einheit wie-
derum zugleich in zeitlicher Augmentation und Diminuierung entfaltet und
ihrerseits in iibergreifende Uberlagerungen von Bewegungsdehnung und Ver-
dichtung integriert werden kann.

S. Niklas Luhmann. Sozzale Systeme. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1984.
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sondere Bedeutung, wenn die Zeithorizonte im Werk weit auseinander
treten und komplementir dazu die Finheit prozessualer Abliufe durch
ein umfassendes Repertoire neuer Verkniipfungsverfahren in hohem
MaBe akzentuiert wird."

Beethovens Sinfonien gelten den Zeitgenossen als Paradigma dieser
neuen, zu Beginn des 19. Jahrhunderts fir viele Hérer noch weitgehend
ungewohnten Konzeption musikalisch geformter Zeit. Steigerungsbewe-
gungen, die prozessuale Kontinuitit sinnfillig exponieren, prigen durch-
gingig das Erscheinungsbild der Sinfonien; feinere Binnendifferenzierun-
gen werden durch minimale rhythmische, melodische oder harmonische
Verschiebungen erzeugt, die aus der Anpassung eines zuvor gegen das
Metrum versetzten rhythmischen Profils oder aus der Glittung der In-
tervallstruktur zusitzliche Bewegungsimpulse gewinnen; vielfiltige Mo-
dulationen schieben Abschlussbewegungen immer wieder auf, doppeldo-
minantische Ausweichungen iiberschreiben musikalische Zidsuren und
initiieren neue musikalische Entwicklungen. Aufgrund der hohen zeitli-
chen Dichte, mit der diese musikalischen Gestaltungsmittel eingesetzt
werden, avancieren sie als Kondensat des Wahrgenommenen zu einem
Charakteristikum, dessen hohe Prignanz und durchgingige Prisenz die
Einheit des Werks auf einer hoher aggregierenden Ebene erzeugt und
schlieBlich — nach E. T. A. Hoffmann — geeignet ist, das ,,Gemiit in einer
Stimmung fest[zuhalten]“."®

Beide Aspekte — die hohe Verdichtung interner Form-Kontext-Bezie-
hungen auf der Basis einer multifunktionalen Verkniipfung elementarer
musikalischer Relationen sowie die Expansion der Zeit- respektive
Sinnhorizonte im Rahmen einer durchgreifenden Temporalisierung
musikalischer Strukturen — fithren zu einer wechselseitigen Durchdrin-
gung von Linearitit und Alinearitit, Irreversibilitit und Reversibilitit,
in deren Folge der musikalische Verlauf mit einem ausgedehnten Netz
interner Verweise iberzogen wird. Jenseits der unmittelbaren Sukzession

" Diese Integrationsleistung fordert zugleich einen neuen Hérertypus, der seine

Aufmerksamkeit auf die Relationen zwischen den FElementen richtet und de-
ren Verteilung auf der Zeitachse als konstitutives Moment musikalischer
Formbildung zu interpretieren weil3. E. T. A. Hoffmanns eingehende Analyse
der Fiinften Sinfonie in der Leipziger AMZ von 1810 ist nicht zuletzt ein Doku-
ment, das die Potentiale eines solchen vernetzten Hérens beispielhaft vorzu-
fithren trachtet. Das Fach Musikwissenschaft fiihlt sich zu weiten Teilen noch
heute den Grundziigen dieses Beobachtungsmodus verpflichtet.
'® Ernst Theodor Amadeus Hoffmann. Rezension (wie Anm. 5). S. 50.
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des musikalischen Formverlaufs er6ffnen sich somit vielfiltige, flexibel
miteinander verkniipfte Zeitbahnen, die im Spiel der Aktualisierungen
kontextuelle Verschiebungen und Verdichtungen erzeugen. Die Verviel-
fachung der Sinnbeziige steht zugleich in einer permanenten Spannung
zur linear fortschreitenden Zeit und generiert damit Simultaneititen, die
von Moment zu Moment variieren und in der permanenten Verschie-
bung des Zentrums eine sukzessive Abarbeitung der jeweils aktualisier-
ten Beziige verhindern. Die daraus resultierende Form von Komplexitit
tberschreitet konsequent das Fassungsvermégen — die ,,Einbildungs-
kraft“ — des Horers und begriindet darin zugleich die ,,Erhabenheit*"”
des Gegenstandes.

Aus der Kombination beider Momente, der Verschrinkung eines
durchgingig exponierten prozessualen Charakters mit der polyfunktiona-
len Verknipfung elementarer Relationen, resultiert zudem nochmals
eine neue, eigene Qualitit: Indem die motivische Verarbeitung, die be-
reits in der kontinuierlichen Entfaltung struktureller Modifikationen ei-
nem organischen Verknlpfungsprinzip zu gehorchen scheint, ihrerseits
in Entwicklungs- und Steigerungsbewegungen integriert wird, erscheint
Prozessualitit hier als eine dynamische Kraft, die die musikalischen Mo-
tive miterfasst und sie einem vielfiltigen Transformationsvorgang unter-
zieht. Der Anfang der Fiinften Sinfonie realisiert dieses Prinzip auf exem-
plarische Weise: Die prononcierte Isolierung und Exponierung des
Anfangsmotivs bildet einen prignanten Ausgangspunkt fiir die folgende
Etablierung einer rhythmisch und metrisch fixierten Bewegung; mit ihr
tritt das Motiv in einen musikalischen Prozess ein, in dem es — einer ,ot-
ganisch® disponierten Auflésungs- und Rekombinationslogik folgend —
in wechselnden Verlaufszustinden, aber gleichwohl immer eng mit sei-
ner Ursprungsgestalt verbunden, seine ,Potentiale® entfaltet und inner-
halb der Komposition als einheitsstiftendes Moment zu wirken beginnt.
Die Bedeutungsanreicherung, die das Vierton-Motiv im Verlauf der
Komposition gewinnt, kann dann in einer einfachen zeitlichen Umkeh-
rung ihm selbst, einer ihm eingelagerten Kraft zugeschrieben werden. Es
wird zu einem musikalischen ,,Keim“*, in dem alle kompositorischen
Entfaltungsmoglichkeiten, die im prozessualen Ablauf sukzessiv er-
schlossen werden, bereits angelegt scheinen. Beide fiir den Rezensenten
E. T. A. Hoffmann konstitutiven Aspekte der Musik — die {iber komple-

' Christian Friedrich Michaelis. Uber den Geist der Tonkunst (wie Anm. 14).
S. 242.
* Ernst Theodor Amadeus Hoffmann. Rezension (wie Anm. 5). S. 37.
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xe thematisch-motivische Beziehungen organisierte Einheit der formalen
Konzeption und der spezifische, prozessuale Charakter der einzelnen
thematisch-motivischen Konstellationen — finden somit ihren gemeinsa-
men Konvergenzpunkt in dem Organisationsprinzip der Entelechie.
Dieses Prinzip avanciert zur zentralen kategorialen Bestimmung der
Beethovenschen Sinfonie:

Es gibt keinen einfacheren Gedanken, als den, welchen der Mei-
ster dem ganzen Allegro zum Grunde legte und mit Bewunde-
rung wird man gewahr, wie er alle Nebengedanken, alle Zwischen-
sitze durch rhythmischen Verhalt jenem einfachen Thema so
anzureihen wusste, daf} sie nur dazu dienten, den Charakter des
Ganzen, den jenes Thema nur andeuten konnte, immer mehr und
mehr zu entfalten.”!

Wihrend in E. T. A. Hoffmanns Rezension noch allein musikalische
Formzusammenhinge im Zentrum der analytischen und divinatorischen
Beobachtungen stehen, ldsst sich bereits wenige Jahre spiter die Ten-
denz erkennen, musikalische Strukturen in anthropomorphe Szenarien
zu Uberfihren. Die Anlehnung musikalischer Organisationsprinzipien an
entelechische Prinzipien, die Dynamisierung der musikalischen Form,
die Generierung kompositorischer Zusammenhinge, die Ereignissen der
Vergangenheit auf dullerst sinnfillige Weise Strukturwert fir die Zukunft
zuweisen, die Etablierung musikalischer Motive als Agenten von Ent-
wicklung: All’ diese Elemente leisten einer Dramatisierung und Semanti-
sierung des musikalischen Ablaufs Vorschub:

Begreifen wir unter ,,Held* tiberhaupt den ganzen, vollen Men-
schen, dem alle rein menschlichen Empfindungen — der Liebe,
des Schmerzes und der Kraft — nach hochster Fille und Stirke
zu eigen sind, so erfassen wir den richtigen Gegenstand, den
der Kiinstler in den ergreifend sprechenden Ténen seines Wer-
kes sich uns mitteilen 1d63t. Den kiinstlerischen Raum dieses Wer-
kes fillen all die mannigfaltigen, michtig sich durchdringenden
Empfindungen einer starken, vollkommenen Individualitit an,
der nichts Menschliches fremd ist, sondern die alles wahrhaft
Menschliche in sich enthilt und in der Weise dullert, dal3 sie, nach
aufrichtigster Kundgebung aller edlen Leidenschaften, zu einem,
die gefiihlvollste Weichheit mit der energischen Kraft vermahlen-

*' Ebd,, S. 43.
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den, Abschluf3 ihrer Natur gelangt. Der Fortschritt zu diesem Ab-
schlusse ist die heroische Richtung in diesem Kunstwerke.”

Von diesen anthropomorphen Metaphern aus ist es nur ein kleiner
Schritt, einen musikalisch generierten Protagonisten mit seinem Schép-
fer kurzzuschlieBen und zugleich auch den Kompositionsakt selbst mit
jenen Bewegungsimpulsen und Widerstinden auszustatten, die das Leben
eines ,,Helden* kennzeichnen. Biographische und musikalische Struktu-
ren, Produktionsprozess und musikalischer Ablauf werden in eine Iden-
titit uberfithrt, die — wie Scott Burnham datlegt” — eine interne Ver-
dopplung der agierenden Instanzen innerhalb der Komposition erzeugt.
Uber mannigfache Formanalogien wird der Komponist als ,,auktorialer
Erzihler etabliert, der als Inkarnation ,,des Menschen® exemplarisch fiir
die gesamte Gattung seine eigene Geschichte erzdhlen kann, die ineins
auch die Geschichte seiner ,kompositorischen Tat’ ist. Jenseits einer Pa-
rallelisierung zwischen Leben und Werk, die in der Dichtung wesentlich
konkretere Gestalt annehmen kann, zeichnet sich in der Musik — also im
Bereich einer héheren Abstraktion der Formbildung — somit ein ,,Com-
mentar“-Verhiltnis zwischen Leben und Werk ab, in dem die beide Be-
reiche verbindenden Kategorien nicht nur thematisiert, sondern auch
sinnfillig im formalen Ablauf selbst reprisentiert werden. Die Selbstre-
flexivitit der musikalischen Anlage, die Form als Form, Prozess als Pro-
zess exponiert und damit die Sache selbst wie auch den Verweis auf die
Sache impliziert, verbindet sich nahtlos mit einem anthropomorphen
Szenario, in dem der Erzidhler zugleich als Held seiner eigenen Geschich-
te auftritt. Insbesondere im Hinblick auf die Modi musikalischer Zeitge-
staltung gewinnt diese medienspezifische Moglichkeit einer unmittelba-
ren formalen Reprisentation basaler Ordnungsprinzipien eine Intensitit,
die sich — und hierin wire eine tragende Differenz zur Dichtung im all-
gemeinen und der Codierung des Goetheschen Werks im besonderen zu
vermuten — unmittelbar in agogische Impulse umsetzen kann. Musik
verfiigt in der sich um 1800 entwickelnden, bei Beethoven paradigma-
tisch ausgepridgten Faktur einen von den Zeitgenossen immer wieder
thematisierten signifikanten Uberschuss an Energie und Dynamik, die
den Horer auf dullerst sinnfillige Weise in die Werkstruktur integriert.
Die Valenzen der Fortschreitung organisieren seine Wahrnehmung fein-

* Richard Wagner. ,,Beethovens ,heroische Symphonie®“.“ 1851. In: Richard
Wagner. Dichtungen und Schriften. Hg. Dieter Borchmeyer, Frankfurt am Main:
Insel, 1983. Bd. 9, S. 29f.

» Scott Burnham. Beethoven Hero. Princeton: PUP 1995.
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gliedrig von Moment zu Moment, sie binden ihn in der dutchgehend ho-
hen Prisenz musikalischer Bewegung unmittelbar in das anthropomor-
phe Szenario ein; er wird — wie E. T. A. Hoffmann es 1810 formuliert —
»mitfortgerissen” von einer dsthetischen Struktur, die das Moment der
Einheit innerhalb zeitlicher Prozessualitit unmittelbar erfahrbar macht.
All’ diese Aspekte medialer Differenz — die Abstraktion und Selbstre-
ferentialitit der Formgestaltung, die Etablierung einer hohen Bewe-
gungsintensitit, die damit verbundene Moglichkeit einer direkten musi-
kalischen Figuration des entelechischen Prinzips, die Verdopplung der
agierenden Instanzen in einem anthropomorphen Szenario und die ago-
gische Integration des Hérers — legen im Kontext eines wechselseitigen
»Commentar“-Verhiltnisses von Leben und Werk auch unabhingig
vom jeweils spezifischen Arrangement anekdotischer oder biographi-
scher Details andere narrative Modelle der Monumentalisierung nahe, als
sie bei Goethe begegnen. Wird dort der Akzent auf ein Vermdgen zur
Selbstbildung gelegt, der Leben und Werk im Modus dsthetischer Voll-
endung primir in architektonischen Bildern und visuellen Metaphern ab-
zubilden erlaubt, so wird eine vergleichbare Konvergenz von Leben und
Werk bei Beethoven negiert. ,Bewegung’, ,Kraft’, jheroische Tat* etablie-
ren sich — sowohl im Rahmen musikalischer als auch biographischer
Narration — als Widerstand gegen einen Kontext, der die ungehinderte
Entfaltung der von der Natur gegebenen Anlagen blockiert. Dieser Bruch
fithrt durch das Leben selbst, das nun — wie in Anekdotensammlungen
immer wieder akzentuiert wird — nur noch von der einen, ,inneren‘ Seite
her den Blick auf den ;,wahren Menschen‘ Beethoven freigibt. Die Diffe-
renz zwischen ,Innen‘ und ,Auflen‘ bildet sich jedoch zugleich im ,In-
nern‘ selbst ab und stiftet in Konvergenz mit der Werkstruktur dann
jene Spannung, die nur durch eine ,heroische Tat® tiberwunden werden
kann. Musikalische Form und biographisches Detail werden tiber diese
Konstellation, die in einem nachsten Schritt dann universell auf ,den
Menschen‘ appliziert werden kann, symbolisch aufeinander riickgefihrt.
Die fortschreitende Ertaubung wird ebenso als schicksalhafte Figuration
ciner pridisponierten, uniiberbriickbaren Differenz zwischen dulerer
und innerer Welt interpretiert, wie sie der geistigen Leistung in den Er-
schwernissen eines nicht mehr an sinnliche Wahrnehmung riickgekop-
pelten Kompositionsaktes einen heroischen Zug verleiht. Das Drama
der Uberwindung findet seinen Niederschlag dann wieder im Werk.
Diese Differenz, die sich in den verschiedenen Modi des Leben-
Werk-Bezugs bei Goethe und Beethoven dokumentiert und unmittelba-
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ren Einfluss auf die jeweils spezifische Form ihrer Monumentalisierung
nimmt, wird viele Jahre spiter von Richard Wagner auf ihre medialen
Voraussetzungen hin befragt. In Adaption der Schopenhauerschen Phi-
losophie unterscheidet Wagner in seiner 1870 verfassten umfangreichen
Schrift Beethover™ zwischen visuellen und akustischen Medien, zwischen
,,Lichtwelt” und ,,Schallwelt, die zu ,,anschauender Erkenntnis“ und ei-
ner dem Traum verwandten ,,BewufBtsein vom eigenen Selbst“®, zu ,,iu-
Berer Welt“ und ,,innerem Wesen® jeweils unterschiedliche Affinititen
besitzen: Die ,,musikalische Konzeption® kann — so referiert Wagner im
Anschluss an den Philosophen — nur in ,,jener Seite des Bewul3tseins ih-
ren Ursprung haben [...], welche Schopenhauer als dem Inneren zuge-
kehrt bezeichnet.” Dieses Bewusstsein ist ,,das Bewul3tsein des eigenen
Selbst, also des Willens“*. Die unmittelbare Reprisentation der ,,Welt
als Idee® — als ,,individueller Wille®, der auf einen ,,universalen Willen
abbildbar ist*” — bleibt dieser Logik zufolge somit der Musik vorbehalten,
wihrend andere Kiinste — insbesondere die Bildhauerei — die Welt nur
vermittelt Uber eine ,,Auffassung einer Idee®, tiber die ,,anschauende Er-
kenntnis der Welt“ zu fassen vermégen. Die der ,,Lichtwelt” zugeneigte,
nur den ,,Schein der Dinge® fassende Kunst vermag daher als Objekt ei-
ner ,,willenfreien dsthetischen Anschauung®™ die medial spezifizierte, auf
das ,,Sehen konzentrierte Wahrnehmung zu ,,beruhigen‘”; die Musik
dagegen, die allein durch das Moment der Bewegung, durch die ,,thyth-
mische Anordnung® in eine ,,Berithrung mit der anschaulichen plasti-
schen Welt“” tritt, bewirkt eine ,,héchste Erregung des Willens*”. Fiir
die auf diese Weise gegeneinander profilierten Positionen stehen in Wag-
ners Schrift reprasentativ Beethoven und Goethe ein. Goethes Musikauf-
fassung, die gravierende dsthetische Divergenzen zu Beethovens kompo-
sitorischen Konzeptionen offenbart, beruht — so Wagners Diagnose —
auf einer Verzerrung der medialen Spezifika, auf einer inadidquaten Uber-
tragung der Prinzipien der Architektur und Dichtkunst auf die Musik:

** Richard Wagner. ,,Beethoven.“ 1870. In: Richard Wagner. Dichtungen und
Schriften (wie Anm. 23). S. 38-109.

» Ebd,, S. 45.

% Bbd.

“ Ebd., S. 50

% Ebd., S. 48.

¥ Ebd., S. 54.

¥ Ebd,, S. 50.
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Wie dies zuvor schon erwihnt ward, sind auf die Musik Ansich-
ten Ubertragen worden, welche lediglich der Beurteilung der bil-
denden Kunst entstammen. [...] In dieser Richtung hat wirklich
die musikalische Kunst einen Entwickelungsproze3 durchge-
macht, welcher sie der MiBBverstindlichkeit ihres wahren Charak-
ters so weit aussetzte, dal man von ihr eine dhnliche Wirkung wie
von den Werken der bildenden Kunst, nimlich die Erregung des
Gefallens an schinen Formen forderte. [...] Wirklich ist der Musik
eine andauernde Entwickelung einzig nach dieser Seite hin gege-
ben worden, und zwar durch ein systematisches Gefiige ihres
rhythmischen Periodenbaues, welches sie einerseits in einen Ver-
gleich mit der Architektur gebracht, andererseits ihr eine Ubet-
schaulichkeit gegeben hat, welche sie eben dem berithrten fal-
schen Urteile nach Analogie der bildenden Kunst aussetzen
muBte. Hier, in ihrer dulersten Eingeschrinktheit in banale For-
men und Konventionen, dinkte sie z.B. Goethe so gliicklich ver-
wendbar zur Normierung dichterischer Konzeptionen. [...]
Durch diese Formen aber zu dem innersten Wesen der Musik in
der Weise durchgedrungen zu sein, dall er von dieser Seite her
das innere Licht des Hellsehenden wieder nach auflen zu wenden
vermochte, um auch diese Formen nur nach ihrer inneren Bedeu-
tung uns wieder zu zeigen, dies war das Werk unseres grofen
Beethoven, den wir daher als den wahren Inbegriff des Musikers
uns vorzufithren haben.”

Die isthetische Differenz, die hier aus einer fundamentalen, in der Natur
des Menschen selbst verankerten medialen Differenz der Kinste abge-
leitet wird, findet ihrerseits noch einmal ihr Pendant in einem gleichsam
invers angelegten ,,Commentar®“-Verhiltnis zwischen Leben und Werk.
Wihrend Goethes Leben — Wagners Ausfithrungen konsequent weiter-
gedacht — in der vollstindigen Konvergenz mit seinem Werk gleichsam
selbst Objekt der Anschauung in der ,,héchsten Beschwichtigung des
Willens® wird, haben sich Bestrebungen einer biographischen Erschlie-

' Ebd., S. 56ff. Wagner generiert in Riickgriff auf das in dieser Schrift etablierte
kategoriale System einen direkten Bezug zwischen Beethoven und Shake-
speare (Ebd., S. 91f.). Shakespeare tiberfihre Sprache nicht in Dichtung, son-
dern in dramatische Strukturen und realisiere damit eine der medialen Spezi-
fik von Musik entsprechende Relation zwischen ,,innerem BewuBtsein des
Selbst™ und ,,Erscheinungswelt®. Wagners Konzept des Musikdramas schlie3t
hier an (und wird in wesentlichen Ziigen bereits in seiner 1841 verfassten No-
velle Eine Pilgerfabrt zu Beethoven diesem Komponisten als Kommentat zu sei-
ner Neunten Sinfonie in den Mund gelegt).
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Bung im Falle Beethovens allein auf die Gelenkstelle zu konzentrieren,
an der sich Innen und AuBlen im Modus wechselseitiger Widerstindig-
keit begegnen, und die Herkunft jener ,,Kraft“ zu bestimmen, die Beet-
hovens ,.kinstlerischer Tat“”* zugrunde liegt. Signifikanterweise hat sich
— in Ubereinstimmung mit den Wagnerschen Ausfithrungen wie auch
den dazu immer kompatiblen populiren Beethoven-Bildern — eine bio-
graphische ErschlieBung des Komponistenlebens niemals zu einem re-
gelrechten ,Projekt’ ausgeweitet, wie dies bei Goethe der Fall war.” In
dem Moment, in dem die einzelnen biographischen Ereignisse nicht sym-
bolisch auf das Ganze riickzubeziehen, Leben und Werk nicht feinglied-
rig miteinander zu verkntpfen sind, wird der Anspruch an die Aussage-
kraft der Quellen deutlich gemindert. An die Stelle einer biographischen
Forschung, die sich als Analyse eines intrikaten Leben-Werk-Zusam-
menhangs verstehen muss, tritt im Falle Beethovens konsequenterwei-
se eine Rekonstruktion der ,kunstlerischen Tat“. Dieses Untersu-
chungsinteresse dokumentiert sich vornehmlich in einer ausgedehnten
Skizzenforschung, mit deren Hilfe man sich — durch Beethovens ,,Hirn-
schale von ganz ungewohnlicher Dicke und Festigkeit“** hindurch —
Einblicke in den Geist, den kompositorischen Schaffensprozess erhofft.
Einzelne biographische Details, wie etwa das Heiligenstidter Testament,
verfigen dann im Kontext des inversen ,,Commentar“-Verhiltnisses
tber genug Symbolkraft, um reprisentativ einen ganzen Lebenszusam-
menhang abzudecken.

Sowohl die populiren Beethoven-Bilder, die sich bereits in den ersten
zwel Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts verfestigen, wie auch die von Ri-
chard Wagner 1870 verfasste — und immer Kontext dieser Rahmenideo-
logeme verbleibende — Analyse vor dem Hintergrund einer medialen
Spezifik der Kiinste, kommen einer politischen Kontextualisierung von
Komponist und Werk in hohem Mal3e entgegen. Die Méglichkeit, Musik
auf agierende Instanzen abzubilden und symbolisch zu transzendieren,
dsthetische Formbildung sinnfillig als Bewegung zu prisentieren, die den
Hoérer miterfasst, erzeugt eine strukturelle Kompatibilitit zu politischer
Agitation, die die Beethoven-Rezeption in der Zeit des Vormirz ent-
scheidend prigt und das Bild des Komponisten nachdriicklich fixiert.
Uber alle unmittelbar politischen Differenzen zwischen Goethe und

* Ebd., S.67. Wagners biographische Anmerkungen konzentrieren sich aus-
schlieBlich auf diese Kernfragen.

» Val. hierzu die bereits zitierte Publikation von Hans-Martin Kruckis (Anm. 10).

** Richard Wagner. Beethoven (wie Anm. 25). S. 69.
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Beethoven hinaus, die sich fiir die Zeitgenossen beispielhaft in threm
unterschiedlichen Verhiltnis zur Franzdsischen Revolution spiegeln,
vermégen offenkundig allein Beethovens Kompositionen jene agogi-
schen Impulse nach aullen freizugeben, die sich unmittelbar politisch
referentialisieren lassen. Die Beethovenschen Werke er6ffnen — so be-
tont Franz Brendel in seiner Geschichte der Musik aus dem Jahre 1852 —
eine ,,Perspective in eine unendliche Zukunft®, sie reprisentieren erst-
mals ein utopisches Moment, das noch Mozart, der ,,in seiner Zeit auf-
geht*”, fehlt. Erweitert und angereichert mit anthropomorphen Szena-
rien, die zwischen Politik und Musik ein gemeinsames Metaphernfeld
erschlieBen, werden die Sinfonien zu symbolischen Reprisentationen ei-
ner — je nach Akzentsetzung — national oder universell gedachten politi-
schen Bewegung, zu Speichermedien von Geschichte, die sich als Aus-
druck einer einzigen ,,michtige[n], erdumwilzende[n] Idee® in immer
neuen Formen manifestiert:

Er ist der Erste, fiel Adalbert lebhaft ein, der die eigentliche Mu-
sik, d.h. die Instrumentalmusik auf eine solche Hohe der Selb-
stindigkeit hob, dafl man tiber die wahren Farben seiner Intenzio-
nen in keinem Zweifel ist. Diese alle tragen das Geprige unserer
Zeit, deren Richtungen er in seinem prophetischen Geiste voraus-
sah. Das gro3e Drama der Juli-Revoluzion hinter einem nur noch
mithsam niedergehaltenen Vorhange der bewegten Vélkerbihne
ahnend, verachtete er die Tdndelei mit den Formen. Seine Sym-
phonien waren in der Kunst das erste Feldgeschrei jenes Ereignis-
ses. Man reise nach Paris, man sehe dieses Publicum dasitzen und
diese Werke anhoren. Man wird sagen mussen, dass in Beetho-
ven’s Symphonien Saiten angeschlagen werden, die so michtig
schwingen wie der sausende Fittig der Zeit selber. Denn die dorti-
gen Erfolge sind ungeheuer, fast unglaublich. Ich sah ein ganzes
Auditorium aufspringen und mit einem Schrei, den man sowohl
fur den Schrei des Entsetzens, als des Entzlickens halten konnte.
Wo hat man je gesehen, dass Musik, die oft so verachtete Musik,
Das erreicht? Mit Beethoven beginnt die erste Epoche dieser
Kunst welthistorischer Bedeutung. Was malt eine solche Sympho-
nie! Man denke sich nur die verschiedenen Instrumental-Charak-
tere als eben so viele verschiedene Vélkerstimmen, zusammenge-
halten durch das grofe Verstindnil3 der Téne, mehr aber noch

% Franz Brendel. Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich. Von
den ersten christlichen Zeiten bis anf die Gegenwart. Fiinfundzwanzig V orlesungen gebal-
ten zu Leipzig. *Leipzig: Heinrich Matthes, 1855. S. 25 (Teil 2).
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durch das gemeinschaftliche Interesse an einer michtigen, erdum-
wilzenden Idee. Dazu hole man groBle Anschauungen aus der
Geschichte: Ein Stiick Volkerwanderung, ein Stick Kreuzzlge,
ein Stiick Reformazion, ein tichtig Quantum franzésische Revo-
luzion mit einem ganzen Napoleon.™

Die Referenzfunktion, die Beethoven im Vormirz ibernimmt und die
sich in vielen Schriften, Betrachtungen, Erzdhlungen und Analysen do-
kumentiert, bezieht ihre besondere Kontur nicht zuletzt aus dem span-
nungsvollen Verhiltnis zwischen deutscher und franzésischer Kultur:
Wihrend Beethoven einerseits als spezifisch deutscher Kinstler etab-
liert”” (und beispielshalber im Kontext der Bestrebungen um ein neuzu-
grindendes Nationaltheater vom jungen Kapellmeister Richard Wagner
in Dresden exemplarisch in dieser Funktion exponiert) wird, avanciert
er ab 1828 durch die von Francois-Antoine Habenecks in Frankreich
veranstalteten Konzerte ebenso zum Vorbild der in Paris ansdssigen pro-
gressiven Komponisten wie Hector Berlioz oder Franz Liszt. Einer ex-
klusiven Bindung des Komponisten an eine neu zu konstituierende na-
tionale Einheit steht somit oftmals eine — nicht selten gar durch ein und
dieselbe Person propagierte, exemplarisch iiber Frankreich vollzogene —
Universalisierung der Beethovenschen Sinfonik zur Seite.

Im deutschen Musikleben finden die agogischen Qualititen von Beet-
hovens Musik, die eine Bewegung in die politische Wirklichkeit hinein
eroffnen, ein direktes Pendant in der Etablierung neuer Veranstaltungs-
formen. Die Institution des offentlichen Konzerts, innerhalb dessen sich
nationale Einheit in der Gemeinschaft des Publikums reprisentieren
kann, wird erginzt durch die Grindung zahlreicher freier Chorvereini-
gungen, durch die Etablierung von Musikfesten, die als ,,National-“ oder
»vaterlindische Feste® in ihrer rdumlichen Entgrenzung implizit die
Ubertragung des agogischen Impulses vom Konzertsaal auf ,die StraB3e’

* Wolfgang Robert Griepenketl. Das Musikfest oder die Beethovener. Novelle. Zwei-
te, mit einer Einleitung und einer musikalischen Zugabe von G. Meyerbeer
vermehrte Ausg., Braunschweig: Eduard Leibrock, 1841. S. 62-64.

S. hier neben der wichtigen Funktion, die die Ber/iner AMZ in diesem Zusam-
menhang iibernimmt, beispielshalber auch Richard Wagners Schrift Uber dent-
sches Musikwesen aus dem Jahre 1841, in der Beethovens Instrumentalmusik
gerade trotz einer fehlenden nationalen Einheit ,,ausschlieBlich als Figentum
der Deutschen® zu betrachten sei. Richard Wagner. ,,Uber deutsches Musik-
wesen.“ In: Dichtungen und Schriften (wie Anm. 3). S. 1591,

37
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bereits vollziehen.” In Zusammenhang mit diesem neuen Veranstal-
tungstypus erlangt auch Beethovens Fidelio — und hier insbesondere der
Gefangenenchor — eine neue, deutsch-national ausgerichtete politische
Funktion, die diese Oper aus der Tradition franzésischer Revolutions-
opern 16st.

Auf einer ausreichend allgemein gefassten Ebene nationaler Gréf3e
begegnen sich dann auch Beethoven und Goethe wieder: Nach der we-
sentlich auf die Bemithungen Franz Liszts zuriickgehenden, von Frank-
reich aus mitunterstiitzten Einweihung des Bonner Beethovendenkmals
— am 13. August 1845 zu den Klidngen der Fiinften Sinfonie — bildet die
Neunte Sinfonie (einschlieBlich der Schillerschen Ode an die Freude) den fei-
erlichen Rahmen fiir das vier Jahre spiter stattfindende Goethe-Jubildium
(wie auch fir die Enthillung des Herder-Denkmals 1850); und mit Fide-
lio stoBt der Komponist schlieBlich Giber den inzwischen an das Weima-
rer Hoftheater ibergewechselten Franz Liszt auch in das geographische
Zentrum deutscher Dichtung vor.

Die dsthetischen und politischen Funktionen, die Beethoven im Vor-
mirz dbernimmt, sind offenkundig so dominierend, dass sie selbst noch
einmal Gegenstand einer symbolischen Konfiguration werden. 1840 ver-
einigt Joseph Daniel Danhauser auf einem Olgemilde (s. Abb. auf S. 264)
— Lisgt am Fliigel — die komponierenden und dichtenden Protagonisten
einer progressiven Kunstisthetik wie auch — ineins — die Sympathisanten
revolutiondrer Bestrebungen. Referenzpunkt fiir den Betrachter des Ge-
mildes wie auch fir die hier versammelten Anwesenden bleibt Beetho-
ven, der als marmorne Biste einen imagindren Blickkontakt zu Franz
Liszt unterhilt, wihrend sich tber dessen Klavierspiel wiederum die
Kontinuitit einer gemeinsamen Geisteshaltung an die im Bild dargestell-
ten Horer (und deren dsthetische Intentionen) weitervermittelt.

Versammelt sind hier (von links nach rechts) Alexandre Dumas der
Altere, Gioacchino Rossini, George Sand, Nicolo Paganini, Victor Hugo,
Franz Liszt und die Grifin Marie d’Agoult; zumindest indirekt anwesend
ist damit auch Frédéric Chopin, der das deutsch-franzosisch-italienische
Feld revolutionirer Bestrebungen gemeinsam mit Franz Liszt gen Osten
erweitert und damit den Fokus stirker auf einen kosmopolitisch gedach-
ten, europiischen Kontext richtet.

% S. hierzu auch die Ausfiihrungen ab Seite 173 von Elisabeth Eleonore Bauer.
Wie Beethoven anf den Sockel kam (wie Anm. 7).
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Joseph Daniel Danhauser. Liszs am Fliigel
(Ol auf Leinwand, 119 x 163 cm). 1840

Die Méglichkeiten einer politischen Referentialisierung Beethovenscher
Musik, die sich in der wechselnden Akzentuierung eines national be-
stimmten oder universal gedachten revolutioniren Impulses andeuten,
enden konsequenterweise nicht mit der Epoche des Vormirz selbst.
Eine semantische Unterdetermination, die zugleich mit einer Uberdeter-
mination des musikalischen Bewegungsimpulses einhergeht, ist — und
dies dokumentiert die Beethoven-Rezeption im Kontext eines weitge-
hend fixierten Beethoven-Bildes — in variable Kontexte integrierbar, in
denen die Akteure jeweils wechseln, das Strukturschema jedoch konstant
bleibt. Wenige Stationen seien hier in aller Kiirze exemplarisch benannt.
In Richard Wagners bereits erwihntem Aufsatz aus dem Jahr 1870 avan-
ciert Beethoven zum geistigen Protagonisten des Deutsch-Franzosischen
Kriegs, aus dem endlich die nationale Einheit hervorgehen soll:

Die Geschichte kommt uns zur Hilfe und setzt in das Jahr des
hundertsten Geburtstages seines groen Musikers die siegreiche
Erhebung des deutschen Volkes aus vielhundertjahrigem Verfall.
Feiert jedes von diesen beiden so, daf3 die eine Feier der anderen



Beethoven als Gegenbild Goethes 265

wirdig sei, so feiert ihr einzig sowohl jene Geburt, wie diese Wie-
dergeburt wirdig. Erginzt das, was euch Beethoven ist, durch
das, was euch die Siege der deutschen Heere sind; empfindet die
Kraft der deutschen Tat mit der Energie eines von Beethoven-
scher Musik erfiillten Herzens, so begreift iht die Bedeutung des
einen wie des anderen. Dort Taten, hier Werke. Lasset die Taten
unserer Siege das Werk eines wahren und idchten deutschen Rei-
ches errichten, so sollen euch jene Werke des grofien Beethoven
auch zu den edelsten Taten des deutschen Geistes fithren.

Wie also wollen wir Beethoven feiern?®

Die nationale Exklusivitit kultureller Geistesgrof3e, die bereits 1841 in
Wagners Schrift Eine Pilgerfabrt zu Beethoven offensiv gegen andere Natio-
nen — in diesem Fall die Englinder — ausgespielt wird, setzt sich im wei-
teren Vetlauf des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts gegen eine kos-
mopolitisch akzentuierte Codierung durch. Sie fithrt tber den Ersten
Weltkrieg, in dem ,,unsere Feldgrauen® die Kraft fir den Sieg wiederum
aus einem imagindren Dialog schopfen, indem sie ,,in den Unterstin-
den Beethovens Klaviersonaten analysieren“’ und so auch auf fremdem
Territorium immer mit der eigenen Kultur quasi genealogisch verhaftet
bleiben, in das prifaschistische Deutschland der 20er Jahre. In den an-
lisslich des Beethoven-Gedenkjahres 1927 u.a. von Alfred Rosenberg
verfassten Reden und Schriften werden die Konturen nationalsozialisti-
scher Ideologie klar umrissen:

Und darum werden jetzt zwar viele Gedenktage gefeiert, aber kei-
ner, der so tiefe Krifte auslosen konnte, wie der hundertste To-
destag Ludwig van Beethovens. Wer begriffen hat, welches We-
sen auch in unserer Bewegung wirkt, der weil3, dafl ein dhnlicher
Drang in uns allen lebt, wie der, den Beethoven in héchster Stei-
gerung verkorperte. Das Stirmende tiber den Trimmern einer
zusammenbrechenden Welt, die Hoffnung auf einen neue Welten
gestaltenden Willen; die starke Freude durch leidenschaftliche
Trauer hindurch. [...] Einen Tag lang wollen wir uns gestatten, an
der grofiten Herzenserweiterung teilzunehmen im BewuBtsein,
daB3 der Deutsche Beethoven iiber alle Volker des Abendlandes
hinausragt und den besten unter ihnen als ein Zentrum echter
Schopferkraft gilt. Dann aber wollen wir daran denken, daf3 Beet-

* Richard Wagner. Beethoven (wie Anm. 25). S. 146f.

“ Hugo Riemann. L. van Beethovens simtliche Klavier-Solosonaten. Asthetische nnd for-
mal-technische Analyse mit historischen Notizen. 1. Teil: Sonate I-XIII. *Berlin: Max
Hesse, 1919. Vorwort zur zweiten Auflage (August 1918).
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hoven fiir uns den treibenden Willen zu deutscher Gestaltung ab-
geben kann und muf3. Denn wir leben heute in der Eroica des
deutschen Volkes."

Dieser Aspekt einer agogischen Integration in eine politisch immer
wieder neu codierbare ,Bewegung’, die die Beethovensche Sinfonik so
sinnfillig der dsthetischen Erfahrung zuginglich macht, steht auch nach
dem Zweiten Weltkrieg zunichst noch in einem nationalen Kontext: Die
Egmont-Onvertiire — das einzige Werk, in dem nach vorherrschender Mei-
nung Goethesche Dichtung und Beethovensche Musik zu einer dsthe-
tisch geglickten Konvergenz finden — erdffnet das erste Gffentliche
Konzert nach dem Ende des Krieges; die Wiedereinweihung des Bayreu-
ther Festspielhauses vollzieht sich zu den Klingen der Neunten Sinfonie.
In den folgenden Jahren wird die Musik des Komponisten dann allmih-
lich aus dem Nationalparadigma gel6st und damit fiir all jene feierlichen
und symboltrichtigen Anlisse von ,welthistorischer® Bedeutung freigege-
ben, die insbesondere seiner Newunten Sinfonie bis heute eine herausragen-
de Stellung im Musikleben garantiert.

Die Fokussierung auf Beethovens letzte Sinfonie im Kontext symboli-
scher Reprisentationen und das komplementir zu beobachtende Aus-
scheiden der Dritten und Fiinflen Sinfonie aus diesem Funktionszusammen-
hang ist sicherlich eine signifikante Verschiebung der letzten Jahrzehnte.
Diese Entwicklung verweist auf die Aufldsung politischer Narrative und
korrelierender Metaphernfelder, die ab dem Vormirz konstant bis in die
Mitte des 20. Jahrhunderts eine gewisse ,Arbeitsteiligkeit® zwischen Beet-
hoven und Goethe in der symbolischen Verwaltung dynamisch be-
stimmter sowie stabilisierender politischer Phasen begriindet haben. Der
konsequent an der medialen Spezifik und den zugehdrenden idstheti-
schen Konzepten angeschlossene agogische Impuls Beethovenscher Sin-
fonik wird nunmehr seiner politischen Codierung entkleidet, auf Beetho-
ven selbst zuriickgewendet und als historisches Dokument deutscher
Musik- und Kulturgeschichte gelesen, dessen Bedeutung sich in handli-
cher Form — als in Schrift transferiertes Bildungsgut, als in musikalischen
Motiven sedimentierte Gipfelleistungen musikalischen Denkens, als in
Konzertauffithrungen oder Einspielungen vergegenwirtigte Inkarnation
musikalischer Klassik — weiterreichen ldsst.

' Alfred Rosenberg. ,,Beethoven.” In: ilkischer Beobachter, 26.3.1927. (Zit.
nach: Heribert Schréder. Beethoven im Dritten Reich. Eine Materialsammilung. In:
Beethoven und die Nachwelt. Materialien zur Wirkungsgeschichte Beethovens. Hg. Hel-
mut Loos. Bonn: Beethoven-Haus, 1986. S. 190.)
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