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Studie zur biirgerlichen Musiksprache
Mendelssohns ,,Lieder ohne Worte"
als historisches, dsthetisches

und politisches Problem

von Frieder Reininghaus, Berlin

1. Der Gedanke des ,,Liedes ohne Worte‘':
Asthetische und gesellschaftliche Schliisselstellung

Felix Mendelssohn Bartholdys kompositorisches Schaffen ist dsthetisch wesent-
lich vom Gedanken des ,,Lieds ohne Worte‘ bestimmt. Er herrscht nicht nur in
den rund 50 Werken, denen der Komponist diesen Titel gegeben hat; auch in Sona-
ten und Phantasien, Etuden, Trios und Konzerten ist der Gedanke pridsent. Im
Leitbild der Melodie, die einen direkten Zusammenhang zum Sprachtext abge-
schiittelt hat, sind einerseits dsthetische Erfahrungen der Emanzipation der Musik
von feudalabsolutistischen Fesseln zusammengefafit. Andererseits geht davon die
Tendenz ideologischer Verselbstindigung zunehmend aus: dafd Musik nicht in be-
stimmten historischen Umstinden konkrete Inhalte formuliert, sondern da® For-
men abgeldst vom geschichtlichen Hintergrund wie um ihrer selbst willen weiter-
entwickelbar erscheinen. Zusammengefafit sind bei Mendelssohn idiomatische und
formale Errungenschaften der ersten Wiener Schule, der Musik Mozarts, Haydns,
Schuberts, Beethovens, die Theodor W. Adorno als die klassizistische Epoche der
tonalen Musik beschreibt. Aufgenommen in die Syntax und Ausdrucksmoglichkei-
ten der klassizistischen Tonsprache sind Momente des historischen Erbes, die als
fortschrittlich aus den Studien in der Musik der Vergangenheit sich herausschilten:
kompositorische Verfahren von Hindel, insbesondere aber Johann Sebastian Bach.
Indem Mendélssohns zentrale dsthetische Kategorie gleichzeitig spontan und doch,
durch die historischen Studien bereichert, reflektiert eine geschichtliche Entwick-
lung zusammenfafit und beim Namen nennt, schliefit sie nicht nur eine Etappe der
biirgerlichen Musik ab, sondern artikuliert einen Leitgedanken fiir die gerade auf-
bliihende musikalische Romantik: mit dem Erscheinen des ersten Heftes der ,,Lieder
ohne Worte' im Jahre 1830 gibt Mendelssohn dem 19. Jahrhundert, dessen Musik
sich jedoch nur schwer insgesamt als ,,romantische‘ bezeichnen 1dft, einen musi-
kalischen Wegweiser.

Die #sthetische Schliisselstellung Mendelssohns hiingt mit der gesellschaftlichen
zusammen. Das Leben des frilhentwickelten Komponisten ist eingerahmt von ein-
schneidenden politischen Ereignissen: am Anfang steht die fortschrittliche deutsche
Résistance gegen die napoleonische Monarchie, die in den vom Biirgertum getrage-
nen Befreiungsfeldziigen des Jahres 1813 ihren HOhepunkt erreichte. Die Spann-
weite seines dffentlichen Wirkens beginnt mit der Zeit der franzdsischen Julirevo-
lution von 1830, deren Auswirkungen die Reaktion in ganz Europa zittern lie; sie
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endet mit dem Jahr 1847 am Vorabend der entscheidenden europiischen Erhebung
gegen den Feudalismus der Jahre 1848 und 1849. Die geschichtliche Bewegung
des Vormidrz hat in den zwei Jahrzehnten zwischen Restauration und Fortschritt
auch den musikalischen Werken ihren Stempel aufgedriickt. Die subjektive Wirkung,
das historisch Individuelle der Mendelssohnschen Klaviermusik, ist also nicht nur
biographisch oder ideengeschichtlich zu interpretieren, sondern selbst als ein ge-
sellschaftliches Moment.

Indem Musik relativ unabhingig und von den entscheidenden Gesellschaftspro-
zessen abgeldst zu Papier und zu Gehdr gebracht wird, wirft sie auch der kritisch-
analytischen Durchdringung Schwierigkeiten in den Weg. Die tendenzielle Sprach-
losigkeit der dem eigenen Anspruch nach autonomen Musik ist ein wesentlicher
Punkt ihrer Ideologie. Durch adiquate Verfahren aber muff eine musikalische
Analyse diese Ideologie zum Klingen bringen, wenn ihre Aktualitdt verbiirgt sein
will. Der Tonfall und die Formulierungen der Mendelssohnschen Musik sind histo-
risch nicht ohne die Kategorie der ,,Verstehbarkeit zu dechiffrieren: eine sich
konstituierende biirgerlich-demokratische Offentlichkeit hat die avancierten Werke
des Vormirz als i hr e Kultur getragen.

So hidngen auch in Mendelssohns Musik Form und Inhalt, Geformtes und Ge-
meintes im gesellschaftlichen Kontext, untrennbar zusammen — ohne freilich frei
von inneren und dufleren Widerspriichen zu sein. Ein kritischer Blick auf das Pro-
blemfeld adidquater Analysemethoden macht es schwer, einen eigenstindigen Be-
reich des musikalischen ,,Sachurteils* anzunehmen: professionelle Urteile iiber
Musik, die sich auf die Durchleuchtung technischer Kategorien beschrinken, bleiben
zu weit im Vorfeld der ,,Sache*, die doch von Menschen fiir Menschen gemacht
wird. Gerade der , Kenner* sollte weder bei der technischen Faszination noch beim
biographischen Einleben stehenbleiben. Das Heranziehen von Selbstzeugnissen und
Biographien ist ebenso wie das Mittel der technischen Untersuchung legitimer-
weise stiitzendes Hilfsmittel. Aber das auch noch so griindlich historisch wie fach-
lich fundierte Urteil ist, wie der dsthetische Gegenstand selbst, iiber den geurteilt
wird, parteilich. Pathos oder Resignation, jubelnder Aufschwung oder selbstzu-
friedene Innerlichkeit sind in Mendelssohns Musik unter benennbaren biographi-
schen Umstidnden mit spezifischen technischen Mitteln hervorgebracht. Bewufite
und unbewufite Bedeutung dieser Musik in ihrer Geschichte ein Stiick weit zu
erhellen, muf} jedoch mit einer wertenden Aufarbeitung der Geschichte der biir-
gerlichen Gesellschaft zusammenfallen,

Die musikalische Perspektive des jungen Komponisten im Vormirz ist gekenn-
zeichnet vom Widerspruch zwischen dem Postulat einer verstindlichen und ver-
bindlichen Musiksprache und den Belastungen und Verpflichtungen eines histo-
rischen ,,Erbes®, Bis zum ,,Durchbruch*, den in der &ffentlichen Rezeption die
ersten sechs ,,Lieder ohne Worte' op. 19 darstellen, ist Mendelssohns Kompo-
nieren gepriigt vom Adaptieren seiner Vorbilder Carl Maria von Weber und Héndel,
dessen Musik in der Singakademie des Lehrers Zelter prisent war. Stiicke wie die
friithe g-moll-Sonate (posthum erschienen als opus 105), im Programm des Debii-
tanten am Weimarer Hof und vor den Ohren Goethes (1821), sind von einem
kaum geglitteten Widerspruch der musikalischen Konzeptionen durchzogen. Der
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Haydnsche Gedanke der ,,durchbrochenen Arbeit*“ kann sich von den Hindel-
schen Fugato-Modellen nicht l6sen; dem ,,Seufzer* als friihklassizistischem Stil-
merkmal kommt zentrale Bedeutung zu. Die Auseinandersetzung mit den im
Musikleben gingigen Formen, das Ringen um eine musikalische Idiomatik kom-
pliziert sich im Verlauf der Jahre bis 1830 durch die Rezeption Mozarts, Schuberts
und Beethovens und die gleichzeitige zunehmende Beschiftigung mit Bachs Wohi-
temperiertem Klavier, seinen zuginglichen Orgelwerken und der Matthdus-Passion.
Die ,,leichté Hand** des jungen Mendelssohn beim Komponieren hingt mit der
Tatsache zusammen, dafl er eingebettet in ein umfassendes Angebot nicht zwang-
haft zum Musiker ausgebildet wurde: die liberale Erziehung lieB Raum fiir das
,,improvisierende Phantasieren‘‘ — und Zeit seines Lebens ist das umfassende Niveau
der verschiedensten Typen des Mendelssohnschen Improvisierens verbiirgt. Die
schopferische Produktivkraft hat dadurch mit hoher Wahrscheinlichkeit entschei-
dende Impulse erhalten: die Fertigkeit eines ,,phantasievollen* Fortspinnens auf-
gegriffener Motive diirfte daraus resultieren. Die nach herkdmmlicher Satzlehre
nicht allzu komplizierten Sachverhalte in den friihen Werken Mendelssohns werden
so z. T. erkldrlich. In den frithen und weit hinein in die mittleren Werke — der quan-
titativ grofite Teil des Oeuvres — sind die Formen iiberschaubar gehalten, Raffines-
sen stecken in den Details. Die Harmonik geht iiber den vom Wiener Klassizismus
geschaffenen Rahmen nicht hinaus. Die rhythmischen Modelle sind vielfiltig und
meist in sich jeweils einheitlich oder dem Fortspinnungs- und Durchfiihrungsge-
danken verpflichtet. Die Melodik weist eingingige Charakteristika auf; dhnlich wie
bei Mozart ist die Idiomatik der Mendelssohnschen Melodien aus den kontemporé-
ren Kompositionen auszumachen. ‘
Ebenso jedoch wie der Versuch einer Einengung der musikalischen Perspektive
des jungen Mendelssohns auf Elternhaus, individuelle soziale Umstinde, Lehrer-
vorbilder und andere biographische Momente zu kurz greifen muf8, wird eine streng
technisch durchgefiihrte Analyse der verschiedenen Werke dem poetischen Anspruch
der Mendelssohnschen Musik, der sich in den Jahren vor 1830 zunehmend heraus-
bildet, nicht gerecht werden. ’
Es kann nicht allein in der Musik und ihrer ,,inneren Logik* liegen, wenn von ei-
nem Komponisten volkstiimliche Melodien aufgegriffen und verstéindliche Formen
bedient werden. Volkstiimliche und allgemeinverstindliche Elemente werden bei
Mendelssohn zunehmend fester Bestandteil seiner musikalischen Idiomatik. Diesem
Umstand und der Bedeutung von Volkstiimlichkeit und Verstindlichkeit in der
Rezeptionsgeschichte Mendelssohns wird eine individualisierende, biographisch
orientierte Betrachtung ebensowenig gerecht wie ein Netz technischer Kategorien,
die eine positivistisch orientierte musikalische Analyse iiber ihren Gegenstand stiilpt.
Diese beiden Kategoriensysteme versagen vor dem Gedanken des Komponisten
an die Spielbarkeit seiner Klavierstiicke durch die sprichwdrtlich bekannte ,,hdhere
Tochter*. Sie versagen vor der Tatsache, daf sich Lieder der Arbeiterbewegung an
die durch und durch zu biirgerlichen gemachten Melodietypen und Begleitungs-
gesten Mendelssohns anlehnten, und zwar keineswegs nur ironisch wie dann bei
Hanns Eisler. Aber selbst das groteske Melodiezitat im ,,Stempellied' und die das
Bourgeoise stilisierende Bldser-Triolen im Heimlichen Aufmarsch, dem Beginn der
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A-dur-Symphonie angelehnt, verleugnen auch in der Verfremdung nicht den Re-
spekt vor der mustergiiltig groBbiirgerlichen Musik. ’

Die musikalische Perspektive fiir Mendelssohn als Komponist im Vormirz ist in
keinem Punkt eine nur musikalische. Sie ist dem geschichtlichen Gang der Gesell-
schaft vermittelt, deren Entwicklungen und deren Widerspriichlichkeit. Die Reper-
toirebildung der ,,Lieder ohne Worte‘ in acht Heften rekurriert auf die 6konomi-
schen Verwertungsbedingungen des sich sprunghaft ausbreitenden Verlagswesens.
Der ideologische Gedanke der musikalischen Poesie ist im biirgerlichen Sinn fort-
schrittlich gegeniiber den funktionalen Bedingungen der Musik an den feudalabso-
lutistischen Héfen und in der noch vom Mittelalter her denkenden Herrschafts-
kirche; er ist regressiv gegeniiber einer notwendigen Parteilichkeit fiir die Bediirf-
nisse des Volkes, dessen antagonistischer Widerspruch trotz des zunichst gemein-
samen Kampfes gegen das Feudalsystem mit dem Jahr 1848 endgiiltig aufbrach.
So wurde Mendelssohns Musik in der Polarisierung des Vormirz immer deutlicher
zu einer unzweideutig biirgerlichen, deren friiher demokratischer Einspruch gegen
den feudalen Geist in der Musik im Verlauf der dreifiger Jahre den ,,Synthesen*
Platz machte: den Synthesen zwischen oppositioneller biirgerlicher Kultur und den
iiberdauernden Resten der feudalen Kultur in Form der aristokratischen. Damit
wird im kulturellen Bereich mitvollzogen, was die politische Entwicklung des Grof- .
biirgertums auszeichnet: deren Versbhnung mit dem morbiden Feudalsystem. Die
Standardisierung des Mendelssohnschen Komponierens reagiert auf die Bedingun-
gen des biirgerlichen Musikmarkts, um den sich seine Werke andererseits verdient
machten: es sind Schritte hin zu jenem durchorganisierten Musikmarkt, dessen eine
zunehmend vom kapitalistischen Prinzip in allen Bereichen beherrschte Gesellschaft
bedarf. Was an Mendelssohnscher Musik das Volk erreicht, ist fiirs Volk bestimmt,
aber nicht im Dienste des Volkes, wie die Forderung des badischen Radikaldemo-
kraten Struve im Jahr 1848 auch fiir fortschrittliche Kultur dann lautete.

2. Fortschrittliche Impulse und resignativer Riickzug

Robert Schumann hat in seiner ,,Neuen Zeitschrift fiir Musik*‘ die ersten ,,Lieder
ohne Worte* schwirmerisch begriift:

» Wer hdtte nicht einmal in einer Dimmerstunde am Klavier gesessen (ein Fligel erscheint zu
hoftonmiBig) und mitten im Phaniasieren sich unbewugt eine leise Melodie dazu gesungen?
Kann man nun zufillig die Begleitung mit der Melodie in den Héinden allein verbinden, und
ist man hauptsichlich ein Mendelssohn, so entstehen daraus die schonsten Lieder ohne Wor-
te.*

Schumann fingt die Stimmung ein, in die Mendelssohns Charakterstiicke einschlu-
gen. Das grofie Biirgertum und gehobene Schichten des Kleinbiirgertums hatten die
Mufe, nach der Tagesarbeit sich dem ,,Phantasieren* hingeben zu kdnnen, Ideale
subjektiver Freiheit im scheinhaften Spiel verwirklichen zu k&nnen. Betont Johann
Sebastian Bach noch, er habe hart arbeiten miissen, um es zum angesehenen Musiker
und Komponisten zu bringen, so versucht Schumann, die Miihe kompositorischer
Arbeit zu verwischen: nicht mehr, was einen klar 6konomischen Hintergrund hat,
die Arbeitskraft des Musikers wertet ihn auf, sondern sein Beitrag zu einer idealisti-
schen, reinen, unbeschwerten, freischwebenden, ja geradenach natiirlichen Ideologie.
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Nur fiirden kurzatmigen Anhub einiger Klavierstiicke Mendelssohns mag Schumanns
hermeneutische Interpretation ihrer Entstehung sich fiir einen fliichtigen Moment
aufdringen, vielleicht fiir das 4., 9. oder 16. ,,Lied ohne Worte*, deren Typ auch das
im Folgenden noch ndher zu beleuchtende 48. angehért. Die Spannweite der fiinf-
zehn Jahre, in denen die ,,Lieder ohne Worte‘ entstanden, stellen sich jedoch we-
niger als Genie-Epoche dar; mehr sind sie eine Etappe der erneuten Konsolidierung
kompositorischen Arbeitens.

opus 19 Nr. 1 Takt 3/4

cantabile

Das erste ,,Lied ohne Worte* hebt an mit einem Aufschwung, ist wohl ein Leit-
bild der Romantik in der Musik. Die Fortschreitung des Basses dringt nach oben; der
Oktavsprung der Melodie, dem wieder vier diatonisch absteigende Schritte folgen,
ist nmicht nur instrumental, dem Einsatz der Flite gleich, zu verstehen: es ist der
Sprung vom Grundton zur Septime der Doppeldominante — harmonisch gesehen
im Quintenzirkel ein Schritt um zwei Quinten ,,nach oben*. Jedes einzelne Begleit-
motiv, der einfach arpeggierte Dreiklang in der von beiden Hidnden, sich abldsend,
zu besorgenden Mittelstimme sprudelt nach oben: gerit die klassizistische Form-
symmetrie (Zwei-, Vier- Achttaktigkeit) mit dem 9. Takt aufier Rand und Band,
mit dem der zweite Anhub ins Schweben gerit, so ist mit dem Doppelschlag des
5. Takts schon gesagt, daB der Klaviersatz dieses ,,Andante con moto* mehr meint,
als nur tdnend bewegte Formen.
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opus 19 Nr. 1 Takt 18-21

Der Doppelschlag ist Idiom der klassisch-romantischen Musiksprache. Er ist Appell
seit den Einleitungstakten der Beethovenschen ,,Sturmsonate* (op. 31 Nr. 2) und
weit iiber Schumanns ,,Der Dichter spricht' (op. 15 Nr. 13) hinaus: er ruft Einver-
stindnis hervor bei den angesprochenen Biirgern; der Ton ist ,,O Briider!* — und
wo im durchfilhrenden Mittelteil am Endpunkt der Steigerung der Gedanke des
Ubergangs von bewufiter musikalischer Sprachlosigkeit in kolorierter Formel aufge-
griffen werden mufl um der Logik der eingeschlagenen Verfahrensweise willen, da
steigen aus dem Quintsextakkord eineinhalb rezitativische Takte heraus — und kaum
ist die zweite Hilfte des 19. und der 20. Takt als verlegene Uberleitung zu horen:
es ist ein ausladender, iibergrofler, ausgekosteter Doppelschlag; es ist Synthese von
einst gesungener Koloratur und Rezitativ, beides domestiziert und durchorganisiert.
Nach dem nur kurzen Ausbruch aus dem strengen Begleitmodell schiebt sich dieses,
fir den weiteren Verlauf des Stiicks wieder verbindlich, unter die Melodie (Takt 21),
in deren Duktus das Anfangsmotiv fortgesponnen ist. Aus der harmonischen Schwe-
besituation zwischen C-dur (neapolitanische Subdominante) und H-dur, zugleich
Reminiszenz an den Bewegungsstillstand in der Liedexposition, setzt die gesteigerte
Reprise an (vgl. T. 39), deren Coda keinen rechten Schlu$ bilden will, sondern iiber-
leiten. Unter der verstindlichen Dreiteiligkeit er6ffnet sich die Perspektive kom-
positorischer Arbeit; die spontan wirkende Melodie ist duflerst durchdacht fortge-
sponnen und ‘erzwingt mit ihrem emphatischen Anspruch — formal gesehen — un-
regelmédfigen Periodenbau, — stilistisch gesehen — die Infragestellung eines klassi-
Zistischen Formschematismus. Die leichte Hand des Komponisten und die authen-
tische Interpretation iiberspielen in diesem ersten ,,Lied ohne Worte* ebenso wie
in den folgenden raschen Bravournummern desselben Genres die Miihen der Kom-
position. Vertuscht wird, ,,wie es gemacht ist*‘. Das Fortspinnungsprinzip, die ent-
wickelnde Variation ist von Anfang an prisent und entfaltet sich. Das Streben nach
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,integralem Komponieren*, das Beziehen verschiedener Momente eines Stiicks
bewuft aufeinander, ist kaum einem Dimmerzustand, auch nicht der Meisterattitiide
vom ,,Wurf* zuzuschreiben. Es setzt jedoch das rationale Verfahren wie die irratio-
nal sich legitimierende Interpretation eine Verbindlichkeit der Formen voraus, von
der Schumann fiir das zweite Viertel des 19. Jahrhunderts zu Recht ausgeht. Uber
Mendelssohns virtuose Handhabung der klassizistischen Formen spricht er sich ver-
schiedentlich aus und begriindet die ausgebliebenen Formneuschépfungen:

»,Mendelssohn, ein produktiv wie reflektiv bedeutender Kiinstler, mochte einsehen, daf auf
diesem Weg nichts zu gewinnen sei, und schlug einen neuen ein . . .

Eine Zuriicknahme im freieren Umgang der Form ist als Tendenz bei Mendelssohn
im Verlauf der dreifiger Jahre generell festzustellen; ein grober Vergleich z. B. der
beiden Klavierkonzerte kann davon iiberzeugen. Die normierende, sich einschlei-
fende Tendenz zu formaler Routine ist am 48. ,,Lied ohne Worte*, dem letzten des
Genres, vielleicht deutlich zu machen. Mit der Begeisterung ist es vorbei.

opus 102 Nr. 6 A: Takt 1ff. B: Takt 9ff. B’: Takt 191f. A™: Takt 25ff. B”: Takt 29ff.
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Sechzehn zweitaktige Perioden geben diesem konzisen Andante einen gepanzerten
aufieren Rahmen ( [1][2] . . ), etwas flexibler gehandhabt erscheint die Struktur
der Formteile:

Formteil A B A’ B A" B”
Perioden 4 3 2 3 2 2

Unter der sich ankiindigenden Erstarrung aber ist ein Muster anhaltender Variation
entfaltet. Der Durchfilhrungsgedanke, die Verkniipfung der Einzelmomente, greift
auf das ganze Stiick aus: Alle Perioden — und keine wird wortlich wiederholt — sind
motivisch und rhythmisch aneinandergekettet. Nur dem Grad des Beziehungsreich-
tums und der harmonischen Fortschreitung ist die Stiickstruktur zu entnehmen.
So ist die Periode 3 der fiinften rhythmisch gleichgebildet und antizipiert auch
deren Tonleitergang, gehdrt aber dem harmonischen Duktus nach als Fortspinnung
zu Teil A. Sie wird, von hinten besehen, gleichsam zum doppeldeutigen Bindeglied.
Als Vorder- und Nachsatz eines Liedstollens korrespondieren Periode 1 und 2; der
Beginn des B-Teils, 5, greift den rhythmischen Impuls und die Bewegungsrichtung
des ersten Taktes auf; steigt die Melodie des Anfangs jedoch von der Akkordquinte
auf — ein warmer Anflug an verflogene Zeiten —, so ist der Seitengedanke noch
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zuriickgenommener. Er er6ffnet mit an Bach erinnernder Baffilhrung in den Peri-
oden 10-12 bei seiner Durchfiihrung B’ den Blick auf Schumanns Reformprogramm,
das die Mendelssohnsche Kompositions- und Auffiihrungspraxis theoretisch pri-
gnant zusammenfafdt:

»An die alte Zeit und ihre Wege mit allem Nachdruck erinnern, darauf aufmerksam zu ma-
chen, wie nur an so reinen Quellen neue Kunstschonheiten gekriftigt werden kénnen, — sodann
die letzte Vergangenheit, die nur auf Steigerung duferlicher Virtuositdt ausging, als unkiinst-
lerisch zu bekimpfen, — endlich eine neue poetische Zeit vorzubereiten, beschleunigen zu hel-
fen."

Das Poetische des Stiickes hat sich weit in die Immanenz verkrochen: unter einer
glatt gemachten Oberfliche, hinter fliissiger Konversation versteckt sich die zuriick-
genommene Aussage. Die Hinwendung zum Tonartumkreis der Subdominante ver-
breitet einen melancholischen Schleier.

Ein Entgegenkommen gegeniiber der nach den Befreiungskriegen antifeudalen
biirgerlichen, mehr und mehr aber entpolitisierten und kommerzialisierten Chorbe-
wegung ist diesem ,,Lied ohne Worte” ohne Polemik abzulauschen. Daf es sich,
fast zwanghaft, um sich selbst dreht und keinen Ausbruch mehr findet, verweist
auf ein gesellschaftliches Desiderat in Mendelssohns Leben: Aus dem Radikalde-
mokraten der Zwanziger Jahre, der verbesserungswiitig die Welt durch seine Musik
und seine Aktivitit im Musikbetrieb missionieren wollte, war ein Mann geworden,
der von den Zweifeln des ihm aus den Hinden gleitenden Fortschritts geplagt, keine
andere Alternative mehr sah als den Riickzug in eine selbsterarbeitete private Sphare.
Das Auseinandertreten von fortschrittlichem Impuls und resignativem Riickzug
bestimmt die Entstehung der ,,Lieder ohne Worte*. Das 19. Jahrhundert hat dies
wohl nicht iiberhort.

3. Mendelssohns Musik zwischen Romantik und Klassizismus:
Poetischer Gehalit und virtuose Prosa

Ihre Sprachdhnlichkeit weist den Weg in das Innere der ,,Lieder ohne Worte*
Jedoch hat Mendelssohn recht, wenn er sich nicht allzu blind beim Wort nehmen
lassen wollte: Falschverstandene hermeneutische Interpretation weist er in einem
bekannten Brief zuriick:

,,Es wird soviel iiber Musik gesprochen und doch so wenig gesagt. Ich glaube, die Worte reichen
nicht hin dazu; und finde ich, daf sie hinreichten, so wiirde ich am Ende gar keine Musik mehr
machen. — Die Leute beklagen sich gewGhnlich, die Musik sei so vieldeutig; es sei zweifelhaft,
was sie sich dabei zu denken hitten, und die Worte verstehe doch ein jeder. — Mir geht es gerade
umgekehrt. Das, was mir eine Musik ausspricht, die ich liebe, sind mir nicht zu unbestimmte
Gedanken, um sie in Worte zu fassen, sondern zu bestimmte.*

Musik ohne poetischen Gehalt, nach Mendelssohns wie Schumanns Auffassung ein
leeres Geklingel, gliche akustisch dem Kaleidoskop. Mit den Farben des Klaviers frei-
lich spielt schon der Aufschwung zum Jagdlied (op. 19 Nr. 3), dessen Coda die Dis-
kantsaiten umfinglich zur Geltung bringt, nicht ohne daf zuvor im Mittelteil die
Bisse in die Tiefe poltern durften. Der poetische Gedanke des Entschwindens eines
Jagdzuges in der Ferne birgt in sich mehr ein Leitmotiv der Romantik insgesamt als
eine direkte programmatische Absicht. Verklirt werden feudale Verhiltnisse: vom
Duft der grofien freien Adelswelt bekommen die Biirger in ihren muffigen Klavier-
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zimmern etwas abgepackt. Die zertrampelten Acker der verarmenden Bauern inter-
essieren die Salonkomposition nicht: riicksichtslos im Fortissimo gehen die Horn-
quinten und delikat die siifisauern Mollmittelteile dariiber hinweg. Immanent gesehen
hat das Stiick einen imposanten Anfang ,,abzufangen*. Das Signal des Anfangs will
ausgelebt, nicht verscheucht sein. Aber trotz einiger moglicher Assoziationen beim
Jdgerlied ist mit ihm kein akustischer Prachtschinken gemeint; kaum ist es Pendant
zu braungriinem deutschem Biedermeier iiber den Biirgersofas. Auch die bilderreichen
Passagen der Mendelssohnschen Musik wollen nicht in Sprache iibergehen. Gegen-
iiber grofen Leinwandflichen ist eine musikalische Miniatur gestaltet, eine historisch
tradierte Allegro-Form zum virtuosen Charakterstiick gewendet. Die Einbufie an
Eindeutigkeit der suggerierten Bilder, die Einbule an Widerspruchsfreiheit des mu-
sikalisch Gesagten verweist darauf, daf solche Musik als Musik in der Tradition von
Musik zu begreifen sei. Sie ist kein Tongemilde und nicht Plauderei in der Aller-
weltssprache, in die die Kulturindustrie sie endgiiltig zu iibersetzen trachtet.

Das einzelne ,,Lied ohne Worte*’, der Liederstraufl eines Heftes, konnte sich zur
Zeit der Entstehung, 1830 wie 1845, auf eine verbindliche musikalische Sprache
berufen. Die Verbindlichkeit einer tendenziell ,,autonomen*‘, von der direkten Text-
aussage abgeldsten Musiksprache war Produkt eines Prozesses von allgemeiner Auf-
klirung, der vor der Musik nicht Halt gemacht hatte. Das Streben nach der Entfal-
tungsmoglichkeit der kiinstlerischen Produktivkraft, der jahrhundertelange Kampf
gegen kirchliche und fiirstliche Bevormundung der Musiker, neue allgemeine und be-
sondere Produktionsverhdltnisse zuallererst haben in der allgemeinen Umwilzung
im Besonderen die Konstituierung einer neuen Musikkultur hervorgebracht. Uber
die jeweils spezielle Funktion einer Komposition und einer Auffilhrung hinaus for-
mulierte die Musik mit an einem Humanitétsideal. Daf ihre Sprache etwas Mensch-
liches zu sagen hatte, war gesellschaftliches Einverstindnis; daf sie biirgerliche Poesie
geworden war, ein Sieg politischer Emanzipation und ideologischer Aufklirung ge-
genilber dem Feudalismus. Das Verstindnis einer scheinbar funktionsenthobenen,
allgemeinverstindlichen, freientfalteten und briiderlichen Musiksprache, das abstra-
hierende Verstehen von verallgemeinerten Formeln, Gesten, Formen und Genres
setzte spezifische Bildung bei denjenigen Kriften voraus, die sie trugen. Tragend
aber fiir eine als ,,reiner Quell* flieBende Musikkultur war das Grofbiirgertum und
wohl eine fortschrittliche Fraktion des Adels. Im lindlichen Biirgertum und im
Kleinbiirgertum insgesamt war Musik zu Beginn des 19. Jahrhunderts wohl kaum
als ,,autonome** prisent: sie war es durch opernspielende Wanderbiihnen und ora-
toriensingende Musikfeste, durch Vorfiihrungen der Militirblaskapellen und ebenso
durch funktionale Tanzmusik. Das aristokratische Ideal spezifischer Musikbildung
wurde im Verlauf des Jahrhunderts, mit dem Fortschreiten zur biirgerlichen Demokra-
tie, breitenwirksam — mit dem Implikat der ,,Verflachung*. Aus dieser 6konomisch
und politisch zu erklirenden ideologischen Entwicklung heraus ist Konzeption,
Verbreitung und schlieBlich Primat der ,,Programmusik‘* und des programmati-
schen Verstindnisses von Musik zu dechiffrieren.

Ungewifl und schwierig zu entschliisseln ist, ob Mendelssohn selber einzelnen
»Liedern ohne Worte programmatische Untertitel gab. Eine Ausnahme bilden die
Venetianischen Gondellieder; ihr Name weist auf die Herkunft der Materialien und
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die Tradition der Form hin. Mit dem Einlésen des Titels ,,Lied ohne Wort** ist bei
Mendelssohn, in Fortsetzung der Beethovenschen Tradition, die Uberwindung der
Vorherrschaft der meinenden Sprache iiber die Musik insgesamt und die Mehrzahl
ihrer konstitutiven Details besiegelt. Die literarischen Untertitel folgen einer nun-
mehr selbstindig mdglichen Sprache der Musik, nicht umgekehrt die Affekte der
Musik einer vorgegebenen Sprachformulierung.

Jagerlied, Volkslied, Trauermarsch, Spinnerlied, Wiegenlied oder Friihlings-
lied fassen in ,zu unbestimmte Worte, was zuvor in einer selbstbewufiten
Musiksprache aufgezeichnet worden ist. Sicher treffen sie, so bei op. 62 Nr. 6
(Frithlingslied) einen Grundzug des ,,Allegretto grazioso* z. B. gekonnt. Doch alle
Erklirungsversuche auf der Ebene der Heimatdichterhermeneutik zielen an dem
blauseidenen Band vorbei, mit dem diess Romanze durchwoben ist. Auch in der
Sprache E. Th. A. Hoffmanns wiren wohl kaum dem Wiegenlied (op. 67 Nr. 6)
ebenbiirtige Formulierungen zu finden. Ruft auch der Trauermarsch (op. 62 Nr. 3)
orchestrale Assoziationen hervor, so ist doch ein verinnerlichter Klaviersatz notiert:
Trauer ganz individualisiert fiir den einsamen Pianisten, fiir eine hermetisch sich
abriegelnde private Sphire. Zwar ist das Klavierwerk Mendelssohns sprachlos im
begrifflichen Sinn; es vermag aber doch zu reden.

Die Sprache der Mendelssohnschen Musik verletzt die Regeln der verbindlichen
Grammatik des Klassizismus nicht. Wie schon gezeigt, werden die im Wiener Klassi-
zismus ausgepriigten Formen — mit einigen entscheidenden Ausnahmen an anderer
Stelle — belassen. Beides, Syntax und Form, werden virtuos gehandhabt und die
kompositorische Arbeit nach innen gekehrt: die Materialien werden integral ver-
bunden, aufeinander bezogen; die Stiicke insgesamt wahren erfahrungsméfig gewon-
nene Proportionen; sie sind insgesamt rationaler durchgebildet als vergleichbare
Stiicke bei Mozart oder Schubert. Die acht Hefte der ,,Lieder ohne Worte** sind ein
Kompendium einfallsreicher, variativer Melodiebildung; sie leben von der Idee der
Fortspinnung, die den ,,reinen Quellen* abgelauscht ist und konsequent eingesetzt
wird. Der Sammelband der ,,Lieder ohne Worte* erscheint als Lehrbuch fiir pia-
nistische Begleittypen: die Klavierliteratur des 19. Jahrhunderts, Schumann, Grieg,
Tschaikowsky, Brahms, hat davon profitiert.

Ihre klassizistischen Ziige machen es schwer, die ,,Lieder ohne Worte*, die als
romantische Musik begriffen wurden und zur Diskussion stehen, pauschal unter
einer allgemeinen Kategorie des Romantischen zu subsumieren. Darauf verweist
die Distanz auch der ersten, der authentischsten Generation der Romantiker zu
diesem Begriff. Formuliert Schumann, um den Begriff gegen Verflachung einzu-
dimmen: ,,Ich bin des Wortes ,Romantiker’ von Herzen iiberdriissig, obwohl ich es
nicht zehnmal in meinem Leben ausgesprochen habe“, so hat Mendelssohn erst
recht eine distanzierte Stellung zur rechtshegelianischen Romantischen Schule. Bei
literarischen Produkten aus deren Hand sieht er sich ,,mit Grausen in eine Zeit ver-
setzt . . ., die man oft als eine kriftige, zu friih vergangene muf preisen héren, . . und
man dankt Gott, daf dieses gepriesene Mittelalter voriiber ist und nie wiederkeh-
ren kann‘. Wire es nach Hegel insgesamt tautologisch, von romantischer Musik
zu sprechen, weil nach seiner Lehre die Musik die romantischste aller Kiinste ist,
so ist doch Adornos Feststellung gerechtfertigt, ,,dag alle romantische Asthetik in
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entscheidenden Stiicken am Modell der Musik gebildet wurde*. Wenn also dennoch
an der Anwendung des Romantikbegriffs auf Mendelssohn und Schumann festge-
halten wird, so mag das gerechtfertigt sein an der spezifischen Stellung der unter
diesem Begriff gefaiten Werke zu Geschichte und Gesellschaft. Dieser doppelte
Aspekt, in den beiden folgenden Kapiteln ausgefithrt, markiert die Unterschiede
zum Klassizismus: die Situation des komponierenden Subjekts hat sich ebenso ver-
indert wie die objektiven Produktionsbedingungen.

4. Stellung zur Geschichte: Historismus und individuelle Kindheit

Die Stellung der musikalischen Romantik zur Geschichte stellt sich unter einem
doppelten Blickwinkel dar: sie greift auf die Menschheitsgeschichte aus und auf die
individuelle Herkunft, die Kindheit. Damit kommen zwei extrem gegensitzliche
Einfliisse im romantischen Denken zum Tragen: einerseits Momente des erwachen-
den biirgerlichen Geschichtsbewufitseins als Klassendenken und andererseits ein
duBerst subjektiver Bereich der Kinder- und Marchenmotive. Nicht zufillig sind die
»sromantischen Tendenzen* in den verschiedenen Sparten der Kunst eng mit dem
historischen Denken verschwigert. Wohl als erster Komponist hat Felix Mendels-
sohn Bartholdy seine Stellung zur Geschichte theoretisch erarbeitet. Mit erheblicher
Miihe versuchte er, den Historismus als Denkform und als Praxis zu vereinen. Seine
Tétigkeit als konzertierender Pianist und Dirigent, als Musikfestmanager und Kom-
ponist, als Organist und Organisator legt davon ein vielfiltiges Zeugnis ab. '

Bedeutung und Auswirkung des Historismus waren fiir Mendelssohn wie seine
Zeitgenossen zweischneidig: einerseits erbrachten zuriickliegendes Material und hi-
storisch verdringte Verfahren eine Ausweitung der kompositorischen Moglichkei-
ten; zudem lieBen sich alte Werke als neue Auffithrungsrepertoires fiir den sich
ausweitenden Markt erschlieBen. Dadurch hdrte das Opponieren gegen belastete
Momente der Musikgeschichte auf, obwohl diese unzweideutig vom Feudalsystem
und der in diesem fest installierten Herrschaftskirche mafigeblich gepriigt waren.
Das hatte andererseits zur Folge, dal vom feudalen Geist mehr als weiterverwend-
bare Hiilsen der Kunst akzeptiert wurden: wo sie die Klinge des ancienne régime
nicht mehr iiberténte, anerkannte die Musik des Vormirz ein friedliches Neben-
einander von feudaler und biirgerlicher Kultur. Sie neigte in diesem Fall dazu, in
den Chor der Klassenversdhnung einzustimmen. Die Gefahr des Historismus in der
Musik liegt in seiner Ambivalenz: in ihm driickt sich auf der einen Seite der Herr-
schaftsanspruch des fortschreitenden Biirgertums aus, das nicht nur im Bereich der
materiellen Produktion die Fiihrungsposition iibernommen hat, sondern nun auch
alle Bereiche des Uberbaus mit seiner Klassenpolitik zu erfiillen gedenkt. Gleich-
zeitig aber gehen auf der anderen Seite restaurative und reaktionire Tendenzen
mit dem Historismus in Denkform und Praxis ein: die frithere Unfreiheit der Musik
und ihrer sozialen Umstinde erscheinen angesichts der Fragwiirdigkeit der biirger-
lichen Freiheiten in goldenem Glanz. Als er am Anfang der dreifiiger Jahre maBlos
enttduscht war vom biirgerlichen Musikbetrieb, weil er nicht zum Nachfolger Zelters
in Berlin berufen wurde, drohte Mendelssohn der skizzierten Gefahr trotz mancher
gegenteiliger miindlicher und schriftlicher Auflerung beim Komponieren zu unter-
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liegen. Die Hinwendung zur Vergangenheit schien den Primat iiber die komposito-
rischen Méglichkeiten der Gegenwart zu erlangen. Erst in relativ spdten Werken, den
grofen Kammermusikstiicken, dem Violinkonzert und den Variations serieuses hat
er nach Jahren zwiespiltiger Produktion und einer gewissen Einsicht in den Charak-
ter der preuBischen Reaktion, vorab den von Friedrich Wilhelm, die restaurative
Auseinandersetzung mit der Geschichte in den Griff bekommen und Kompositionen
hervorgebracht, die zum fortschrittlichen Ton zuriickfinden. Durch den resignativen
Riickzug ins Private hindurch leuchten die Strahlen biirgerlichen Fortschrittsdenkens
matt aber warm wieder auf.

Auch an den ,,Liedern ohne Worte' ist die Auseinandersetzung mit der Ge-
schichte nicht spurlos voriibergegangen. So ist z. B. in den romantisierten Suiten-
satz op. 19 Nr. 2 Hindelscher Geist eingeflossen: doch das geschichtliche Material
wird weiterverarbeitet. In Schubertscher Manier breite Ruhepunkte sind eingefloch-
ten, die Dominantbehandlung ist nicht die des friilhen 18., sondern die des friihen
19. Jahrhunderts. Konnte Mendelssohn zum Zeitpunkt der Entstehung dieses Stiik-
kes auch noch nicht, wie Schumann ironisch formulierte, ,,in Sebastian Bachs Kan-
torstiibchen sehen'' — es war spiter wihrend seiner Leipziger Titigkeit real mog-
lich —, so hatte Mendelssohn doch 1830 schon intensiver als irgend ein anderer
Zeitgenosse in die Werkstatt Bachs Einblick genommen. Gerade die liedhafte Um-
gestaltung Bachscher und Hindelscher Themenmodelle, die Handhabung des fiir
Klaviermusik konstitutiven Lauf- und Begleitwerks, die stilprigende Figuration
macht den Unterschied deutlich. Das innige Duetto — op. 38 Nr. 6 — ist zwar ohne
Bachsche Triositze, auf die seine Technik Bezug nimmt, nicht zu verstehen — eben-
sowenig aber ohne die Kenntnis der langsamen As-dur-Sitze in den Beethoven-
schen Klaviersonaten. Uber beide Vorbilder aber geht das Duetto mit seiner strikten
Konstruktion, die sich im lyrischen Gewebe verbirgt, hinaus. Das ,,allegro agitato*
op. 85 Nr. 2 nimmt thematisch auf den letzten Satz der Mozartschen a-moll-Klavier-
sonate Bezug; doch insgesamt ist der Haydnsche Gestus nicht konstitutiv: das Stiick
ist trotz seines etwas angegrauten Anfangsmaterials ein konziser Salonspuk. Die
Werke, in denen sich Mendelssohn am strengsten mit geschichtlichen Vorbildern
auseinandergesetzt hat, die Prdludien und Fugen (z. B. op. 35) machen die Pro-
blemlage wohl am deutlichsten: diese Stiicke sind simtlich nach dem Sonaten-,
Rondo- oder Liedprinzip durchorganisiert. Betrachtet man die auf historische Mo-
delle anspielenden Stiicke insgesamt, so ist dadurch Mendelssohns Stellung zur
Geschichte charakterisiert: Geschichte soll bewiltigt werden.

An vielen Stellen hat sich Mendelssohns Musik, bei aller rationalen Durchdrin-
gung, ein Stiick kindlicher Naivitdt im Ton bewahrt. Dazu parallel gehen die Feen-
und Mirchenmotive in seiner Musik, die vom Sommernachtstraum her am bekann-
testen sein diirften. Es sind Reminiszenzen an die menschheitsgeschichtliche Kind-
heit. Unter den ,,Liedern ohne Worte‘* tragen eine ganze Reihe ,Elfencharakter*,
z. B. Nr. 10, op. 30 Nr. 4. Aus der schwebenden Dominante steigt iiber vielen Ton-
wiederholungen der Begleitung ein ,,Aufschwung® empor, der immer und immer
wieder einsetzt; die Motorik der Begleitung lifit den Satz keinen Augenblick zur
Ruhe kommen. Das Wiegenlied genannte 36. ,,Lied ohne Worte‘* (op. 67 Nr. 6)
ist wohl eine Synthese aus ,,Kinderstiick* — freilich von Erwachsenen fiir Erwach-
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sene gedacht — und Feenzauber; und leise im Hintergrund wird fiir den Kenntnis-
reichen auf die Kenntnis des Wohltemperierten Klaviers angespielt. Ganz von der
Motorik, wie das mérchenhafte Spinnerlied, leben das Presto Nr. 45 (op. 102 Nr. 3)
und das Allegro vivace Nr. 47 (op. 102 Nr. 5). Unbeschwert will die Idee des
,,Presto sich, dem Bichlein auf den Bildern mit der Miihle dhnlich, aus-sequenzie-
ren und auch das Allegro vivace steht der Geschwitzigkeit des Presto in nichts
nach,

Die Elfenstiicke wollen im Rekurs auf Mythologie und Mirchen nicht auch die
Zustinde anpreisen, denen sie entstammen — die Mendelssohnsche Distanzierung
von den Gebriidern Schlegel und Grimm wurde oben schon zitiert. Gerade im
scheinhaften Heraufbeschworen des zu Recht als iiberwunden Angesehenen liegt
ein Stiick Geschichtsbewiltigung — die literarisch aktuellen Themen werden nicht
tabuiert. Die Elfenstiicke nehmen Bezug auch auf eine lebendig geglaubte Volks-
tradition, wie insgesamt die ,,Lieder ohne Worte' an mehreren Stellen bewuft
einen ,,Volkston* anschlagen. In den musikalischen Mirchenbildern liegt auch ein
neues Verhiltnis zur eigenen Genese verborgen: sowenig wie die menschheitsge-
schichtliche, sowenig wird die individuelle Kindheit gedchtet; sie schldgt sich in den
Wachtrdumen der Komposition nieder. Zwei Jahre vor Schumann schrieb Mendels-
sohn seine Kinderstiicke (op. 76) — im kompositorischen Verfahren sind das den
,Liedern ohne Worte‘* eng verwandte Stiicke. Diese Miniaturen sollen wohl weniger
von Kindern gespielt werden, als sie Kindermotive in Erwachsenen wachrufen wol-
len. Sie sollen schénen Schein in der hirter werdenden Realitdt heraufbeschwéren.

Daf} freilich der schéne Schein, den gerade die poetischsten Werke Mendelssohns
verbreiten, Ideologie ist, verweist auf die Briichigkeit des biirgerlichen Ideologiebe-
griffs. Nicht falsches Bewuftsein im direkten Sinn zeichnet den Scheincharakter
der Mendelssohnschen Musik aus. In ihr selber, gleichsam immanent, entlarvt sich
der Betrug der Bourgeoisie insgesamt: der Betrug um das Gliick fiir die ganze
Menschheit. IThre Parolen appellierten an alle Briider unter der Sonne; gemeint wa-
ren die Klassengenossen. Und nicht umsonst wurde das grofie Biirgertum in Deutsch-
land rasch miide, Freiheit, Gleichheit und Briilderlichkeit zu verkiinden; am Schlu
des Vormidrz war von der Emphase ein trockenes ,,Einigkeit-und-Recht-und-Frei-
heit* tibrig.

5. Stellung zur Gesellschaft: Markt- & Werk-Gerechtigkeit

Mit der verdnderten Stellung zur Geschichte ist das verdnderte Verhiltnis zur
Gesellschaft, in dem die musikalische Romantik verwickelt ist, untrennbar ver-
kniipft. Nicht nur riickwiértsgewandt war das Geschichtsdenken Mendelssohns. Es
visierte fiir Gegenwart und Zukunft eine klare Perspektive an. Mendelssohn hat,
was er durchaus auch anstrebte, Schule gemacht.

Nicht nur fiir Mendelssohns eigenes Denken wurde die Idee des ,,Liedes ohne
Worte“ zentral. Zunichst griff sie, was naheliegend ist, auf die langsamen Sitze
seiner eigenen grofien Kammermusikwerke und Konzerte aus — im Verlauf des
Jahrhunderts schleift sich deren Gestus in den Mittelsitzen dieser Genres als Stan-
dard ein. Doch der Gedanke der autonom gewordenen liedhaften Melodie ist auch
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in den raschen Sitzen, ganz deutlich in Mendelssohns d-moll-Klavierkonzert in den
beiden Ecksiitzen, prisent. Und selbst in abgelegeneren Bereichen der Komposition
verliert der Gedanke nichts von seinem umfassenden poetischen Anspruch. Von der
in vielen Punkten historisierenden und auf ein kirchliches Motiv zuriickgreifenden
Fuge op. 35 Nr. 2 sagt Schumann:

»Kénnte man einem Mddchen die letzte Partie (dieser Fuge) fiir ein Lied ohne Worte ausgeben,
miifite es iiber die Anmut und Weichheit der Gestalten den cerimonellen Ort und den verab-
scheuten Namen vergessen, unter dem sie ihm vorgestellt wurde. "

Die historisierenden und doch zugleich liedhaft-romantischen Priludien und Fugen
beeinfluBten ebenso wie die direkt funktional kirchenmusikalischen Kompositionen
Mendelssohns die Entwicklung von Schumann, Gade, Grieg und Brahms. Sein Den-
ken und Schaffen formierte hauptsichlich die reaktionir-biirgerliche Cicilienbe-
wegung und die erste Welle der kirchenmusikalischen ,,Erneuerung®. Der Kosmo-
polit kiimmerte sich in Deutschland wie in internationalem Rahmen in vorbildlicher
Weise um die Durchsetzung des historistischen Gedankens. Das belegen hunderte
von Brief-und Dokumenten-Seiten. Aber nicht nur in diesem engeren Rahmen, auch
im Bereich der Salonkomposition bis hin zu Tschaikowsky war er Vater unzihliger
Gesten und Details (und Schumann spricht ihm in ausfiihrlicher Apologie die Vater-
schaft fir die Idee des,,Liedes ohne Worte* zu). Mendelssohns kammermusikalische
Arbeitsweise blieb dem 19. Jahrhundert, wofern es sich damit beschiftigte, Vorbild.
Aber sein Leitbild reicht iiber kompositorische Fragen weit hinaus. Unter seiner
Hand z. B. wurden die Musikfeste aus Biirgerveranstaltungen der nationalen Ge-
sinnung und des musikalischen Dilettantismus in zugkriftige kommerzielle Kon-
zertinstitutionen umgewandelt. Mendelssohns organisatorische Laufbahn ist durch
die Griindung des ersten deutschen Konservatoriums 1843 in Leipzig gekrént. Durch
diese richtungsweisende Tat profilierte er sich nicht nur als Protagonist der biirger-
lichen Klasse im luftigen Raum der musikalischen Ideen, sondern auch als Vorkdmp-
fer handfester Konsequenzen: der biirgerliche, ausgeweitete Musikbetrieb bedurfte
der qualifizierten Arbeitskraft von Musikern, die nicht mehr durch stindischen
Zunftzwang sich regenerierte, und bedurfte der organisatorischen Verfestigung sei-
ner Ideologie.

Der Werkgerechtigkeit der Mendelssohnschen Kompositionen — daff sie mit den
in der damaligen Zeit zur Verfiigung stehenden Mitteln gearbeitet sind auf einem
vorbildlichen Niveau — geht die Marktgerechtigkeit parallel. War die Erfindung des
Genres ,,Lied ohne Worte‘ ein gelungener Einfall, so reagiert die Repertoirebildung
der acht Hefte auf den expandierenden Musikmarkt ebenso, wie sie andererseits ihn
auspriigen hilft. Der Instrumentenbau, vornean der industrielle Klavierbau, erlebte
ebenso wie das deutsche und internationale Verlagswesen eine wahrhafte Explosion.
Vielleicht wird auf diesem Hintergrund deutlich, was die dreimalige Wiederholung
des Erfolgsrezepts Venezianisches Gondellied bedeutet. Die in verschiedenen Heften
verstreuten Charakterstiicke sind auskomponierte Exotismen. Venedig war fiir den
deutschen Endverbraucher der populiren ,,Lieder ohne Worte* 1830 so unerreich-
bar wie 1845, Fiir die iiberlebte alte und die neu hinzutretende biirgerliche Aristo-
kratie, das Publikum erster Hand, lag in jenen Exotismen ein verkaufskriftiger
Hauch von Luxusartikel und Nippes, der den Sekretdr schmiickt. Sie sind, mit
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den einkomponierten Rufen der Gondolieri, wohl die realistischsten Charakter-
stiicke Mendelssohns (opus 30 Nr. 6, opus 62 Nr. 5).

Realistisch sind die {ibrigen programmatischen Stiicke unter den ,,Liedern ohne
Worte‘ kaum zu begreifen. Das Spinnerlied genannte Stiick (opus 67 Nr. 4), eines
der hiibschesten Salonstiicke Mendelssohns, miiite etwas von Realismus haben —
doch es ist eher als ein esoterisches Scherzo, als ein Résumé von Feenzauber zu
begreifen. Es ist Bastion der nach Autonomie strebenden Musik. Es riittelt nicht an
den Problemen des wirklichen Lebens. Die Wellen der gesellschaftlichen Bewegung
schlagen in ihm nicht an. Ungebrochen lustig eigentlich, nur ein wenig in Moll-
mittelteilen getriibt, rattert es dahin. Das wirkliche Leiden jedoch, das die Arbeit
unter dem sich verfestigenden Kapitalismus gerade in den vierziger Jahren des 19.
Jahrhunderts iiber das Proletariat in Deutschland gebracht hat, scheint {iberhaupt
nicht in Mendelssohns Bewufitsein gedrungen zu sein. Im Jahre 1844, als das Spin-
nerlied auf den Markt geworfen wurde, trieb die Not die Weber im weder von Berlin
noch von Leipzig allzuweit entfernten preufischen Schlesien zum Aufstand. Nichts
spiegelt sich von Not, Aufstand und den disziplinierenden preuflischen Gewehren
in Mendelssohns Musik wider. Wie Hohn mutet die Publikation einer marchenhaf-
ten lindlichen Idylle an, die Rddchen und Fingerchen schnurren 14t.

6. Anmerkungen zur Rezeptionsgeschichte

Mendelssohns rationale Fortschrittlichkeit im biirgerlichen Sinn, seine konstruk-
tive Durchdringung der historisch tradierten oder wieder erarbeiteten Verfahren
beim Komponieren, sein grofibiirgerlich-aristokratisches Bekenntnis zu rational nicht
mehr erklirbaren Resten in der musikalischen Praxis und seine gelungenen Synthe-
sen haben ebenso wie die Briichigkeit seiner Musik den Verdacht des Intellektualis-
mus auf sich gezogen. Seit Richard Wagner heftet sich die rassistisch-nationalistische
Unterstellung an diesen Angriffspunkt:

»Mendelssohn hat uns gezeigt, daf ein Jude von reinster spezifischer Talentfiille sein kann, dafl
er die feinste und mannigfachste Bildung, das gesteigertste Ehrgefiihl besitzen kann, ohne es je
zu ermoglichen, auch nur ein einziges Mal die tiefe, Herz und Seele ergreifende Wirkung aus
uns hervorzubringen, sobald ein Heros unserer Kunst nur den Mund auftat, um zu uns zu
sprechen.*

Wagners Urteil erhitzte die Gemiiter, vermochte Mendelssohns musikalische Bedeu-
tung aber nicht grundsitzlich zu schmilern. Er wurde und blieb Sinnbild fiir eine
verstindliche Musikkultur. Friedrich Engels hob den demokratischen Charakter sei-
ner Tonsprache in einem frithen Bericht hervor. Mit Wagner signalisiert sich ein spe-
zifisches Moment der Klassenpolitik des deutschen Biirgertums, in der dem Klein-
biirgertum eine ausschlaggebende Bedeutung zukommt. Mendelssohn, iiberwiegend
doch fortschrittlich in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts als Demokrat, bewug-
ter Bourgeois und Vorkdimpfer der umfassenden Herrschaft der biirgerlichen Klasse,
wurde in seiner Rezeptionsgeschichte Opfer des Faschismus, der mit einer den biir-
gerlichen Fortschritt zuriickdrehenden Ideologie die h&chste Form des Kapitalismus,
den Imperialismus, brutal absicherte. Die schnaubende Wut der Reichskulturkim-
merer gegenilber dem bald ein Jahrhundert toten Mendelssohn kann nur knapp
skizziert werden. Der Miinchener ordentliche Professor Blessinger entlarvte das
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typisch jlidische Wesen der Mendelssohnschen ,,Formkonstruktion‘ und ,,die Her-
kunft seiner besten melodischen Einfille*, weiter ,,die heimlichen Regietricks des
Erfolges, die dem jiidischen Komponisten den entscheidenden Vorsprung vor den
nichtjiidischen sicherte. Nach Otto Schumann ,,erschdpfte er sich in Nachbildung
deutscher Eigentiimlichkeit. Diese wiederum konnte er aus rassistischen Ursachen
nicht von innen erfassen und war daher triebhaft bestrebt, die duferen Erschei-
nungsformen umso sorgfiltiger nachzuzeichnen, Daraus resultierte, so der anpas-
sungsfihige Literat, ,,mangelnde Tiefenwurzelung*, ,,Unentschiedenheit gegeniiber
dem Zwiespalt Klassizismus — Romantik* und fehlende Anteilnahme des ,,Fremd-
rassigen’ an der deutschen Musik.

Die nationalsozialistischen Sturmabteilungen im Musikbetrieb nahmen Mendels-
sohn, neben lebenden jiidischen und angeblichen wie wirklich bolschewistischen
Kiinstlern, in erster Linie unter Beschuff. Da er physisch nicht mehr zu vernichten
war, wurde alles unternommen, um selbst noch den vom Kapitalismus hochgehalte-
nen Markenartikel Mendelssohn auszumerzen. Gerade aber auch dorthin, wo man
sich nach 1945 lautstark seiner antifaschistischen Haltung briistete oder ein Lippen-
bekenntnis ablegte ,,micht mutiger bekannt, nicht treuer gebetet, nicht fréhlicher
gelaubt und nicht brennender geliebt (zu) haben* (,,Stuttgarter Schuldbekenntnis*
der Evang. Kirchen v. 19. 10. 1945), ist ein Blick angebracht. Der nachtréglich von
Oskar S6hngen zum Antifaschisten stilisierte Leipziger Thomaskantor Karl Straube
verGffentlichte 1933 eine Erklarung. Dort heif3t es:

suUnsere Bewegung ist nicht zuletzt im Kampfe gegen zersetzende Krifte des Liberalismus und
Individualismus entstanden. Wir lehnen es ab, dafl unserm Volk eine biirgerlich liberale Kunst
als Kirchenmusik dargeboten wird, die nicht aus der Gemeinschaft heraus geboren ist. Eine
zuchtlose, selbstgenieflerische Musik, . . ., hat in der Kirche kein Heimatrecht und auch mit
dem kiinstlerischen Wollen des jungen Deutschland nichts gemein. . . . Wir lehnen es ab, daB
unserm Volk eine nicht bodenstindige, kosmopolitische Kunst als deutsche evangelische Kir-
chenmusik dargeboten wird.*

Mendelssohn sitzt fiir das von Straube entworfene Musikbild Positur. Seine Schule,
seine Epigonen, die von ihm ausgehende Tradition und seine Fortschrittlichkeit
selber werden damit angegriffen, Dafl Fortschritt in der Musik, der sich der gesell-
schaftlichen Konsolidierung des Biirgertums verdankt, nicht vor den Kirchentiiren
Halt macht, wird durch Mendelssohns Qeuvre belegt. Von aufien, von der die Fes-
seln des Feudalismus abschiittelnden Musik, werden Momente zentral in die Kir-
chenmusik integriert. An den Oratorien Paulus und Elias ist das ebenso wie an der
Missa Solemnis zu zeigen. Der Geist des Liedes ohne Wort istin Mendelssohns
Orgelpriludien und -Fugen eingezogen und tritt in Widerstreit mit dem traditio-
nellen Choral, der auch noch bei seinem instrumentalen Erklingen die alte Botschaft
verkiindet. Aber auch umgekehrt, von innen her, werden die Kirchentiiren aufge-
sprengt. Chorile, oder der kontemplative Gestus von Choralparaphrasen, werden
~ sans paroles — in Klavier-, Kammermusik- und Orchesterwerke der Romantik,
in Mendelssohns zumal, eingewoben. Die allgemeine Emanzipation macht vor der
besonderen nicht Halt. Radikal ist diese Emanzipation in Deutschland ohnehin
nicht verlaufen: schnell genug gab es neue Friedensschliisse — den des Biirgertums
mit der Religion und die vielen der Musik. Die KlassenversShnung schwebt wie ein
Damoklesschwert iiber den musikalischen Synthesen Mendelssohns. In der Synthese
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freilich bleiben deren konstitutive Momente nicht das, was sie waren. Der Choral
wird nicht mehr fiir eine reine, schlichte, echte Textaussage zum Klingen gebracht.
Er ist fungibel gemacht fiir ein komplexes biirgerliches Kunstwerk; er wird aufge-
sogen. Aber auch umgekehrt reprisentiert die Synthese nicht mehr ungebrochen
den antifeudalen und antiklerikalen Kampfcharakter. Sie ist mehr geworden als
nur Begleitmusik des biirgerlichen Aufstiegs. Der Beherrschungsanspruch, die To-
talitdt des biirgerlichen Denkens, ergreift den Uberbau und seine Geschichte. Die
Mendelssohnsche Musik, die ,,Lieder ohne Worte mit all ihren Implikaten, spiegelt
die Rolle des Grof3biirgertums im Vormirz recht getreu wider: mag man sich auch
den Gang der Geschichte anders wiinschen, so hat doch eine starke Fraktion des
Grofibiirgertums ihren antifeudalen Kampf der zwanziger oder dreifliger Jahre des
19. Jahrhunderts gegen die Jahrhundertmitte hin fallen lassen.

Schwer lifit sich behaupten, die skizzierte Rezeptionsgeschichte sei der Musik
Mendelssohns gerecht geworden. Gerade auch iiber die,,Lieder ohne Worte** lieen
sich noch nach 1945 eine Fiille von Musikschriftsteller-Aufierungen zusammenstel-
len, die mehr oder minder in die grundsitzlicher bestimmte Tonart der Urteile iiber
Mendelssohn einfallen. Bei dem prominenten Musikhistoriker Jacques Handschin
finden wir in den 440 Seiten Musikgeschichte im Uberblick (?/1964) zwar nur drei,
dafiir aber prignante Sitze iiber Mendelssohn:

,Wieder anders ist die Stellung von Felix Mendelssohn, der auf seine Weise versuchte, neuen
Wein in alte Schliuche, romantischen Mirchenspuk in klassische Form zu gieBen. [hm ist eine
gewisse kultivierte Zuriickhaltung zu eigen, und daher wird seine Musik nie problematisch. Dies
ist einerseits ein Vorzug, andererseits ein Nachteil; erinnern wir uns, was Liszt iiber Mendels-
sohns Oratorium ,Paulus‘ sagte: es wire herrlich, ein solches Werk schreiben zu kdnnen, und
doch mdchte er es nicht geschrieben haben.*

Entgegen Handschins apodiktischer Feststellung kann Mendelssohns Musik zum
Problem werden. Gerade als einstige Avantgarde biirgerlicher Ideologie ist Mendels-
sohns Musik bislang nicht gewiirdigt worden. Die ,,Lieder ohne Worte‘ aber sind

darin wohl ein Herzblatt.





