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Das Biedermeier in der Musik
VON HORST HEUSSNER, MARBURG/LAHN

Die sich dem Musikhistoriker bei der Betrachtung des 19. Jahrhunderts bietenden
vielfiltigen Probleme werden in der wissenschaftlichen Literatur nicht einheitlich
gesehen. Anders als im 17. und 18. Jahrhundert, in dem die Hauptentwicklungs-
linien deutlich hervortreten, werden fiir die Darstellung der vielschichtigen Ent-
wicklung des vergangenen Jahrhunderts (und hier namentlich fiir die erste Hilfte)
verschiedene Wege beschritten, um den mannigfaltigen Erscheinungsformen gerecht
zu werden.

Nach Riemanns! an den Hauptmeistern orientierter Gliederung des 19. Jahrhun-
derts in vier Biicher (2. Buch: Epodie Schumann — Mendelssohn; 3. Buch: Epodie
Wagner — Liszt; 4. Buch: Epigonen) ordnete Wolf? vorwiegend nach Gattungen
(Die Romantiker als Sinfoniker. Programmusik. Liedkunst nach Beethoven.
Chorgesang usw.). AusschlieBlich nach Gattungen unterscheidet Adler® (Iustru-
mentalmusik von 1750 bis 1828 und von 1828 bis 1880. Die Oper im 19. Jahr-
hundert, usw.), wihrend Moser? im 5. und 6. Buch seiner Musikgeschichte
dem ,Zeitalter Beethovens” das ,Zeitalter Wagners” gegeniiberstellt.

Diese linear fortlaufenden Darstellungen der Musikgeschichte bergen — wie alle
umfassenden Darstellungen — die Gefahr, vielfiltige stilistische Strémungen statt
zu differenzieren, vereinheitlichend zusammenzufassen. Wie wiire es sonst mog-
lich, die iiberaus mannigfaltigen stilistischen Tendenzen des 19. Jahrhunderts fast
zur Ginze der Romantik zuzuordnen, eine Unzulinglichkeit musikhistorischer
Gliederung, auf die H. Engel bereits hingewiesen hat 32 Von ilteren musikgeschicht-
lichen Darstellungen versuchte Niemann® in seiner Musikgeschidite der Gegen-
wart auBer der Gliederung: Romantik, Nach- und Neuromantik zwischen Roman-
tik und Nebenromantik zu unterscheiden. Der wertende Gebrauch dieser Begriffe
gegeniiber der ,eigentlichen Romantik und die wenig systematische Feststellung
der stilistischen Erscheinungen lieBen die sich hier ergebenden Méglichkeiten zwi-
schen gleichzeitigen, in ihrem Ausdrucksstreben jedoch verschiedenen Stilentwick-
lungen zu unterscheiden, ohne Weiterungen, so dafB sich noch Einstein? in seiner
dieser Epoche gewidmeten Spezialuntersuchung Die Romantik in der Musik auf
die Gegeniiberstellung der sich widersprechenden , geistig-sinnlichen Elemente” der
Romantik in dem Kapitel ,Die Widerspriiche” beschrinkt.

Die Notwendigkeit der Differenzierung nicht nur des zeitlichen Nacheinander,
sondern auch der Verschiedenartigkeit des Miteinander innerhalb des unter dem Be-
griff Romantik zusammengefaBten musikalischen Geschehens verdeutlichen aber
nicht nur die ,konservativen Leipziger" gegeniiber den ,Weimarer Zukunfts-
musikern”, sondern die bereits als ,reine“ Romantiker geltenden Weber und
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Spohr, wenn man nur beider Meisteropern Freischiitz (1821) und Jessonda (1823)
vergleicht. Zwar konstatiert die Mehrzahl der musikhistorischen Darstellungen in
dieser Zeit Komponisten von ,verschiedener Gestalt” mit ,entgegengesetzten Ab-
sichten”, jedoch nur Kurth®, der auf die zwei Hauptentwicklungslinien der Roman-
tik hinweist, deren eine ,sidh kithn ins Unendliche steuernd der Phantastik hingibt,
und eine stillere, die mehr im Vertrauten, meist auch in kleinerem Formen Beruhi-
gung sucht”, und Moser?, indem er wertend den Romantikern ,Die Kleinmeister
des Biedermeier” (sic!) gegeniiber-, sowie Biicken!?, welcher der Romantik eine
.sentimentale” Parallelstrdomung zur Seite stellt, verweisen auf charakteristische
Elemente einer von der Romantik zu unterscheidenden Stilentwicklung.

Die Mdoglichkeit, diese unter einem die Diskrepanz zur Romantik verdeutlichen-
den Begriff zusammenzufassen, hat, im Gegensatz zur Musik-, die Literatur-
wissenschaft mit der Definition des Biedermeier als eines literarhistorischen Ter-
minus geschaffen!. Wenn auch die Anlehnung der Musikwissenschaft — als jiing-
ster der Kunstwissenschaften — an die Probleme ihrer Schwesterwissenschaften
in bezug auf die frithen und mittleren Stilperioden oft zu Unsicherheit und Unge-
nauigkeit musikwissenschaftlicher Periodisierungsversuche beigetragen hat!2, so
bieten die Ubernahme des Begriffs ,Biedermeier und seine musikhistorische Be-
stimmung angesichts der Fiille scheinbar kontrirer, gleichzeitiger Stilelemente die
Moglichkeit kliarender Bestimmung.

Es war daher naheliegend, die Giiltigkeit der grundsitzlichen Ergebnisse der literar-
historischen Biedermeierforschung auf die musikhistorische Entwicklung zu un-
tersuchen, ein Versuch, den H. Funck zu Beginn der Diskussion um den Begriff
»Biedermeier” als literarhistorische Epochenbezeichnung unternahm3. Als Bieder-
meierzeit in der Musikgeschichte bezeichnet Funck ,die etwa von 1835 bis 1860,
z. T. bis 1870 wihrende Epoche”. Offensichtlich im Interesse der zeitlichen Auf-
einanderfolge zahlt er zu ihren Vertretern ,die zwischen 1815 und 1830 (auch
schon friiher) geborenen . .. Kleinmeister der ersten nachromantiscien Generation,
die das Erbe der deutsdien Romantik anzutreten hatten.” Das Werk der ,wenigen
Grofimeister” dieser Zeit gibt ihm keinen ,Eiusatzpunkt zum Erfassen des wmusi-
kalischen Biedermeier”. Damit kennzeichnet Funck, wie Abert, Moser, Einstein,
und andere Autoren, die z. T.Charakteristika des Biedermeier feststellen, ohne
den Begriff als Terminus zu gebrauchen, dieses nicht nur als eine hinter der Ro-
mantik an Bedeutung zuriicktretende, sondern ihr gegeniiber degenerierende Ent-

8 E. Kurth: Die romantisdie Harmonik und ihre Krise in Wagners Tristan, 2/1923, S. 27.

9 H.J. Moser: a.a.O., §.127 ff.

10 E. Biicken: Die Musik des 19. Jalrhunderts bis zur Modersne, Handbuch der Musikwissenschaft, Potsdam 1929,
S. 81.

11 Der Name ,Biedermeier” stammt von L. Eichbrodt, der mit ihm die ,verseschmiedenden” Schulmeister per-
siflieren wollte (Biedermeiers Liederlust, von Ludwig Eichbrodt und Adolf KuBmaul, 1869). Spiter wird er zur
Bezeichnung einer durch Schlichtheit und Geniigsamkeit sich auszeichnenden biirgerlichen Kultur gebraucht. Vgl.
dazu: Paul Kluckhohn: Biedermeier als literarisdie Epodienbezeidinung, Deutsche Vierteljahresschrift fiir Lite-
raturwissenschaft und Geistesgeschichte, 1935, sowie von neuen Arbeiten F. Sengle: Voraussetzungen und Fr-
scheinungsformen der deutsdien Restaurationsliteratur, daselbst, 1956. Bei der Unméglichkeit, hier eine auch
nur einigermaBen vollstindige Bibliographie des Biedermeierschrifttums geben zu kénnen, sei auf die bereits
durch H. Funck: Musikalisdies Biedermeier, in: Deutsche Vierteljahresschrift fiir Literaturwissenschaft und
Geistesgeschichte, 1936, herangezogenen sowie die von G. Weydt: Biedermeier und junges Deutschland, daselbst

1951, zusammengefaBten Arbeiten verwiesen. Fiir die Kunstgeschichte vgl. auch R. Hamann: Die deutsdie Ma-
lerei im 19, Jahrhundert, 1914.

12 Vgl. H. Engel: a. a. 0., 5. 5.
13 H. Funck: a. a. O. Eine Arbeit von L. Langfellner (Musikblitter, 1947/4 und 1948/1), der die gesamte
musikalische Romantik in Biedermeier umbenennen mochte, kann hier unberiicksichtigt bleiben.
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wicklung, der nur Talente zweiter Ordnung zuzuordnen wiren. Weder fiir die
Generationsbegrenzung noch fiir den Beginn des Biedermeier in der Mitte des
vierten Jahrzehnts oder seinen Kompromifi der oberen Grenze gibt Funck eine
stichhaltige Begriindung. Bei Orientierung an den Ergebnissen der literarhistori-
schen Biedermeierforschung scheint er vielmehr die Verzégerung einzubeziehen,
mit der die Stileigentiimlichkeiten musikalischer gegeniiber anderen Kunstepochen
bisher in Erscheinung getreten sind. Damit wiirde sich gegeniiber der Literatur-
wissenschaft eine Verschiebung des musikalischen Biedermeier zur zweiten Hilfte
des Jahrhunderts hin ergeben, die ihrerseits das Biedermeier scharf begrenzend mit
dem politischen Zeitalter der Restauration gleichsezt !4, Es geht jedoch gar nicht so
sehr um die Erkenntnis einer ,, Generation” oder einer , Epoche”, die der Romantik
entgegen- oder nachgesetzt werden soll, sondern um die eines Stils und der ihn
bedingenden geistigen Haltung. ,Sozialkulturellen und literarischen Ursprungs”,
sieht P.H.Lang das Biedermeier als eine der ,versdiiedenen Stromungen, die
zusammen die romantische Ara bilden”. Scharf wertend rechnet er ihm die ,Neben-
gestalten der musikalischen Romantik”, zu, deren ,sentimentale Ader... einen
schimpflichen Schatten iiber die ganze Zeit wirft” 143,

Bei der Darstellung dieses Zeitraumes befindet sich die Musikgeschichtsschreibung
nicht selten in der Gefahr der Verengung, indem sie sich in ihrer Wertung der
musikalischen Entwicklung auf die Wiener Klassik als die Gipfelleistung dieses
Jahrhunderts bezieht. Jedem durch die geistige Entwicklung geprigten Stil eines
bestimmten Zeitabschnitts wohnt jedoch seine Eigenberechtigung inne, und sein
kiinstlerischer Wert tritt oft nur durch mangelhaftes Erhellen seiner stilistischen
Grundlagen nicht klar in Erscheinung.

Bis zum Beginn des Jahrhunderts lag die Musikpflege in vorwiegendem Mafe
bei den Héfen und dem Adel. Zwar war das Biirgertum schon frither an der
Musikpflege beteiligt, tritt aber jetzt als Kulturtriger in den Vordergrund. Vom
Anbeginn dieses Prozesses lassen sich zwei parallele Entwicklungen erkennen, die
sich in ihrem weiteren Verlauf jedoch bedingen und durchdringen.

Der Ausbildung des o&ffentlichen Konzertwesens zwischen 1800 und 1850, in
dessen Verlauf sich die neuen Berufe des Kapellmeisters und des reisenden Vir-
tuosen herausbilden, steht die intime Geselligkeit kiinstlerischer Betdtigung im
gebildeten Freundeskreis gegeniiber. Diese nicht den , dsthetischen Tees” der Jahr-
hundertwende gleichzusetzenden , musikalischen Krdnzchen” bilden vielmehr die
Grundlage zur Entfaltung biedermeierlicher Musikkultur.

Waren im 18. Jahrhundert die Kapellmeister in erster Linie Komponisten, wurden
sie nach ihren kompositorischen Leistungen beurteilt und oft vertraglich zur
Komposition von Opern und Instrumentalmusik verpflichtet, so ging jetzt — nach-
dem seit dem Sturm und Drang die Komponisten nicht mehr im Auftrag, sondern
nur ihrer Stimmung gemidB komponieren wollten — fiir die Mehrzahl der
Orchesterleiter der Anreiz zur Komposition von der Méglichkeit aus, die eigenen
Werke mit den ihnen unterstellten Orchestern zur Auffithrung bringen zu kénnen.
Auf den EinfluB, den verschiedene Kapellmeister z. B. als Sinfoniker erlangten,

14 P, Kludkhohn: a. a. O., S. 8.
14a P. H. Lang: Die Musik im Abendland, Bd. 1I, 1947, S. 330f.
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wies Hanslick bereits im Jahre 1838 hin, als er ,das Versdiwinden vou Haydus
und Mozarts Sinfonien von den Konzertprogrammen® in Wien feststellte. ,In den
vierziger Jahren schwanden sie nodr mehr. Die auffallend starke Vertretung von
Aflmayer und Preyer erklirt sidh wohl am einfachsten aus deren einflufireichen
Stellungen als k. k. Vizehofkapellmeister und Vorsteher der Toukiinstlersozie-
fat™ 1,

Fiir das Virtuosentum, das in dieser Periode secine héchste Glanzentfaltung er-
lebte, gilt Ahnliches. Alle bringen vorzugsweise eigene Kompositionen zu Ge-
hoér. Von den bedeutenderen unter ihnen erwartet man geradezu, daB sie in ihren

Konzerten eine ,Novitdt” vortragen. Dariiber hinaus sind sie bemiiht, auch die
aufzufithrenden Orchesterwerke zu liefern.

Dieser Entwicklung des &ffentlichen Musiklebens steht die Entfaltung privaten
Musizierens gegeniiber. Nach den napoleonischen Kriegen kam die Sehnsucht
der Biirger nach Ruhe der politischen Restauration entgegen, welche die Interes-
sen des Biirgertums von den &ffentlichen Angelegenheiten, den politischen Fragen
weg auf die Bezirke des privaten Lebens verwies. Das Bildungsstreben durchdringt
die Geselligkeit, die Hinwendung zu geistigen Geniissen fithrt auf musikalischem
Gebiet zu einem enormen Aufschwung der Hausmusik. Ganze Kompositions-
gattungen werden in den Dienst des hiuslichen Musizierens gestellt. Unter ihnen
werden namentlich die Kleinformen gepflegt und zu den iiberlieferten neue ge-
schaffen, denen die neue Freiheit des Kiinstlers, sich nicht in den konventionellen
Formen zu erschépfen, entgegenkommt, indem man die hierin zum Ausdruck
kommende . Individualitit” gebieterisch vom ,wahren“ Kunstwerk fordert. Man
beschrinkt sich jedoch nicht nur auf die in groBer Anzahl neu entstehenden,
sondern macht sich auch die bisher dem Konzertsaal vorbehaltenen Werke nutzbar,
indem man die GroBformen wie Sinfonien und Konzerte fiir ein Instrument oder
jede denkbare Kombination von mehreren Instrumenten arrangiert, unter denen
das Klavier eine bevorzugte Stellung einnimmt. Zahllose Opern-Ouvertiiren, in
der Regel fiir Klavier zu zwei oder vier Hinden, Opernfantasien, die ,Bijou a
la...“ (Malibran, Paganini, Sontag, usw.), in denen man den Versuch unternimmt,
die Vortragsmanieren berithmter Vorbilder auf das Klavier zu iibertragen, treten
hinzu 18,

Daneben umfaBt die instrumentale Ausbildung musikalischer Dilettanten weitcste
Kreise. Instruktive Werke fiir alle gingigen Instrumente werden in grofier Zahl
geboten, und 1841 definiert der Theoretiker v. Miltitz die neue Gattung der
,Etiiden” gegeniiber den ,Exerzitien“: ,Fingeriibungen ohne Geist, das wiiren
dann wahre Exercises — und Fingeriibungen mit Geist oder Etiiden” 17,

15 E. Hanslick: Gesdiicdhte des Konzertwesens in Wien, 1869, S. 302.

16 Heinrich Heine (Werke, hrsg. von E. A. Boucke, Berlin 1930, Bd. 10, S. 213, Berichte iiber Politik, Kunst,
und Volksleben) glossiert: ., ... die herrsdiende Bourgeoisie mufl ihrer Siinden wegen nidit bloff alte klassisdie
Tragodien und Trilogien, die nidit klassisch sind, ausstehen, sondern die himmlischen Midite haben ihr einen
nodr schauderhafteresn Kunstgenufl beschert, niamlich jenes Pianoforte, dem wan jetzt nirgends wehr ausweidien
kaun, das wan in allen Hiusern erklingen hért, in jeder Gesellsdiaft Tag und Nadit. Ja, Pianoforte heifit das
Marterinstrument . . . Diese ewige Klavierspielerei ist nicht wehr zu ertragen! (Adi, meine Nadibarinmen,
junge Toditer Albions, spielen in diesewt Augenblick ein brillantes Morceau fiir zwei linke Hinde.)" Wie
A. Witeschnik: Musik aus Wien, 1955, S. 221 ff., berichtet, gab es hier z. B. 1810 mehr als 60 Klavier-
fabrikanten.

17 Allgemeine musikalische Zeitung, 1841, Spalte 209.
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Rundgesinge, gesellige Lieder entstehen in Mengen, aber nicht mehr nur von
Musikern, sondern vielleicht noch mehr von Dilettanten geschaffen; sie erscheinen
vielfach in Sammelpublikationen wie , Taschenbiichern” und ,Almanachen”. Wie
das Dichten dieser Zeit wird auch das Komponieren eine Modebeschiftigung
breitester Kreise. Die enge Verkniipfung beider Entwicklungen, das Schaffen fiir
die ,offentliche und die ,private” Musikpflege wird durch die Tatsache erhellt,
daBl Musiker und Dilettanten fiir beide schaffen. Die Virtuosen pflegen die Kleinfor-
men, um damit in den biirgerlichen Salons zu ,reiissieren”, beenden ihre Laufbahn
nicht selten alsLehrer oder Dirigenten und folgen dann in ihrem Schaffen meist den
Bediirfnissen ihres neuen Wirkungskreises. Die Dilettanten sind nicht selten renom-
mierte Mitglieder grofer musikalischer Gesellschaften, welche die Auffithrung
auch umfangreiche Besetzungen erfordernder Orchesterwerke erméglichen. Um
das Publikum der Virtuosenkonzerte, das jetzt selbst bedeutende Werke der
hergebrachten Sololiteratur spielen und technisch bewiltigen kann, ansprechen
und fesseln zu kdnnen, kommt es in den Solowerken zu einer ernormen Steigerung
des Brillanten, in dem die individuelle technische Bravour des Kiinstlers ihren
Niederschlag findet. Ein bedeutsames Beispiel hierfiir ist das Klavierwerk Webers,
nicht nur in seinen Rondos, Polonésen, usw., sondern auch in seinen Sonaten. Dem-
gegeniiber steht das in seinem Grundton lyrische Musikstiick der Salons, das kein
Publikum ,elektrisieren” soll, das entgegen der gedanklichen Konzentration der
klassischen Sonate die Melodie festhidlt, um sie unter verschiedenen harmonischen
Beleuchtungen immer wieder zu betrachten. ,,Moments Musicaux’, ,Lieder ohne
Worte" und auds ohne solchen hindeutenden Titel sollen andere Kompositionen
sonst von der Dicitung erzeugte Stimmungen anregen” 18, Die Synthese beider Aus-
drucksbereiche, die brillante Perfektion im Dienste des poetischen Ausdrucks,
schafft das fiir diese Zeit reprisentative Kunstwerk.

Alle diese Produktionen unterscheiden sich jedoch von fritheren durch ihre spezi-
fische geistige Haltung, die sich am auffilligsten in der Betonung des Gefiihls
duflert. Das Erbe der Empfindsamkeit wird nicht selten zur Sentimentalitit ge-
steigert. War fiir Hegel und Schopenhauer die Musik noch die Kunst des Gefiihls,
so identifizierte Jean Paul Musik und Gefiihl restlos'®. Im Leben wie in der Kunst
nehmen AuBerungen des Gefiihls einen breiten Raum ein. Trennung und Wieder-
sehen, Schmerz und Freude sind von Gefiihlsausbriichen begleitet. Die Bilder
Theodor Hildebrands (Die Séhne EduardsIV., 1836) und Peter Fendis (Traurige
Botschaft, 1838), die Menschen in Stifters Witiko und Werke von Schuberts
»Miillerliedern” bis Schumanns Genoveva liefern Beispiele, in welche die In-
strumentalmusik und das Virtuosenkonzert einzubeziehen sind. ,Der Virtuose
aber, der mir nicht die Trine ins Auge treiben kann”, urteilt Zelter, ,steht mir
kaum so hocdh wie ein geschickter Seiltdnzer?®”, War fiir den Romantiker die
Befreiung der Phantasie von den Fesseln der Vernunft die Mitte der Erlebnis-
sphire, so tritt diese und zugleich alles Dramatische, Leidenschaftliche mit der Stei-
gerung der Empfindung hinter dem betonten , Gefiihl” zuriick, was zugleich ein

18 P. Kluckhohn, a. a. O., S. 34.

19 Vgl. dazu: P. Moos: Die deutsdie Aesthetik vou Kant bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts, 1902, S. 36 ff.

20 Christian Lobe: Gespridi mit Zelter, in: Goethes Sdiauspieler und Musiker, Erinnerungen von Eberwein
und Lobe, 1912, S. 160.
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~Hervortreten der raison vor dem ésprit” zur Folge hat2?!. Das Unendlichkeits-
streben der Romantik verengt im Biedermeier zur Liebe zum Milieu, das umfas-
sende Naturerlebnis zur Idylle, der nationale Schwung, der politische Akzent der
Romantik, zur Sorge um das Familienwohl, das zur Begriindung der Kunstwissen-
schaften fithrende Bildungsstreben zur Pedanterie der Haus- und Lebensregeln,
die nicht selten einen praktisch-niichternen Sinn verraten.

Wie in der Literatur und der bildenden Kunst sind bereits zu dieser Zeit Ziige
eines musikalischen Realismus erkennbar, der sich namentlich in der gravierenden
Veridnderung des Naturerlebnisses widerspiegelt. An die Stelle eines umfassenden
Gesamterlebnisses tritt die Hingabe an die realen Einzelheiten der Natur. Man
~musiziert weitab vou allem elementaren Drang, wirkungsbewuft und ganz ein-
gestellt auf die ,dsthetische Bildung' und dem ,Schonheitssiun’ eines Publi-
kums ... von klassizistisch ,Gebildeten' mit formalistischer Musikansdiauung,
das sidt erhaben diinkt iiber elementare Instinkte” 22,

Mit der Entwicklung der historischen Geisteswissenschaften steigt die Wertschit-
zung der Kunstwerke vergangener Epochen. An Stelle freudiger Entdeckung
und Hinwendung zur alten Kunst — deren Werke zumindest in Musik und Litera-
tur durchaus subjektiven Eingriffen und Umformungen ausgesetzt waren?? — er-
blickt man jetzt die wesentliche Aufgabe darin, die Werte einer groBen Tradition
zu bewahren und dariiber hinaus alte Formen zu restaurieren, um sie den ,Neue-
rern” entgegenzusetzen. Der Tradition bewufBt, fithlt man sich selbst als Teil
einer Entwicklung, begegnet dem bereits zur Geschichte gehdrenden mit Pietit
und gewinnt an ihm den MaBstab fiir das eigene Schaffen, der zur Norm erhoben
wird 24, Die vertretene Kunstauffassung sucht man nicht selten in Lebensriickblik-
ken zu rechtfertigen, wovon die Vielzahl der Selbstbiographien aus dieser Zeit
Zeugnis gibt.

Geradezu bestimmend fiir die kiinstlerische Haltung des Biedermeier-Komponisten
stehen Mozart und sein Werk im Vordergrund. In ihm vereinigen sich — in der
~schonen Melodie® und der ,giiltigen Form® dargeboten — das ,Edle” und
~Erhabene” in der Tonkunst 2. Beides gilt es — im Gegensatz zur Neues durch-
setzen wollenden Romantik — in einer verdnderten Umwelt zu bewahren. Mozart
bezaubert durch ,géttliche Heiterkeit” und ,die dem Genie beigegebene Melan-
cholie”, welche sich in seiner Musik vereinigen?$. Stendhal ist berauscht von der
JZartheit und Melandiolie, die Mozart in erhabenem Ausmafl besitzt”, er ver-

21 K. Meyer: Bedeutung und Wesen der Musik, 1932, S. 165.

22 G. Becking: Der musikalisdie Rhythmus als Erkemntnisquelle, 1928, S. 185. Vgl. auch H. Heussner: Die
Symphonien Ludwig Spohrs, Diss. Marburg 1956, S. 66 ff. Auf die Ubereinstimmung der realistischen Charakter-
ziige des Biedermeier mit den typischen Erscheinungen, wie sie Karl Jaspers (Psydiologie der Weltansdiauung,
1925, S. 432 f.) fiir den Realisten prazisiert hat, hat bereits E. Biicken hingewiesen. (Romantik und Realismus.
Zur Periodisierung der .romantischen” Epodie, Festschrift fiir Amold Schering, 1937, S. 46 ff.).

28 Z. B. Bachs Matthidus-Passion bei den Wiederauffithrungen im 19. Jahrhundert. Die Besetzungen wurden
ohne Verstindnis fiir den barocken Klang vorgenommen und die Rezitative nicht selten um- oder neukomponiert.
24 Komponisten wie z. B. Mendelssohn oder Spohr galt es, die .Reinheit der Harmonie“ zu erhalten, die
Giiltigkeit der Regeln im Sinne der Tradition zu bewahren. So riigte Spohr Oktavenparallelen in einem ihm
iibersandten Quartett: ,Aus soldien Kleinigkeiten machen sich zwar die modernen Zukunftsmusiker nidtt viel,
ein Komponist der guten alten Sdule mufl sids aber von soldien Harmonienunreinigheiten freihalten.” (Brief an
den Organisten Jansen in Verden, vom 24. 2. 1857,) Dagegen steht Berlioz’ Ablehnung der sich in der Be-
folgung der Regeln duBernden ,musikalisdien Wohlanstindigkeit”.

25 Vgl. dazu H. Heussner: Ludwig Spohr und W. A. Mozart. Mozart-Jahrbuch 1957, Salzburg 1958, S. 199.
28 Zit. nach H Engel: Mozart in der philosophisdien und dsthetisdien Literatur, Mozart-Jahrbuch 1953,
Salzburg 1954.
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korpert den ,géttliche(n) liingling”, der, ,nachdem er alles Unreine und Triibe
vollstindig bewiltigt hat, die reine vollendete Schénheit hervorruft “?7. Schumann
bekennt sich zu der ,Rulie, Heiterkeit und Grazie“ Mozartscher Musik, in der nicht
solch komplizierte dichterische Zustinde wie bei Beethoven herrschen2®. ,Es darf
Shakespeare bis zum Griflichen gehen, Mozarts Greuze ist das Schéne”, resiimiert
Grillparzer?® und interpretiert damit einen dsthetischen Grundsatz Mozarts: ,Die
Leidenschaften, heftig oder wnicit, miissen niemals bis zum Ekel ausgedriickt
sein ... und die Musik, auch in der sdhaudervollsten Lage das Olr niemalen belei-
digen, sondern noch dabei vergniigen, folglich alle Zeit Musik bleiben muf” 39,
Anhinger einer solchen Kunstauffassung konnten zwar die spiteren Werke Beet-
hovens und die Wagners anerkennen, sie in ihrer Bedeutung ganz zu erfassen
mufBte ithnen versagt bleiben. Die Diskrepanz zwischen dem bewahrten Ideal und
der Wirklichkeit wird schmerzlich empfunden. ,, Was wiirdesn Haydn und Mozart fiir
Gesiditer schneiden, miifiten sie solch einen Hoéllenldrm, den man jetzt fiir Musik
ausgibt, einmal mit anhdren” 3!, Haydn und Mozart verkdrpern das Ideal, Beet-
hoven wird nicht genannt. Ausgeglichen wird der Gegensatz zwischen Ideal und
Wirklichkeit durch die .Resignation“, die ein Literarhistoriker das , Lddieln mit
zuckenden Ziigen” genannt hat32, Die aus dieser Spaltung erwachsende Verpflich-
tung gegeniiber dem eigenen Schaffen gewinnt ihre Kraft aus dem das Lebens-
gefiihl bestimmenden MaB 33,

Das Pathos und die Ausdruckskraft Beethovens ist das Idol Wagners und des
~Jungen Deutschland“. Wagner bedauert sein Vorbild Beethoven, der an die
banalen Wiederholungen von Phrasen und Floskeln selbst in den Werken der
.groflen Meister seiner Jugendzeit” ankniipfen mufite, womit Haydn und Mozart
gemeint sind 3. Den Anhéngern des . Jungen Deutschland” ist Mozart ..schon sehr
... zopfig“, sie wenden sich gegen ihn, wie gegen die literarische Orthodoxie Schil-
lers und Goethes und begeistern sich an Shakespeare und Webers Freisdhiitz 35,
Die Schlagkraft des Weberschen Freisdiitz, sein Talent, fiir den ,grofen Hau-
fen” schreiben zu kénnen3®, steht im Gegensatz zur biedermeierlichen Besorgnis,
»trivial“ zu sein.

Diese Einstellung zur Kunst mufBite sich vor allem auf das Opernschaffen aus-

27 O. Jahn: W. A. Mozart, Bd. 1, 1856, S. VII. Auf das von biedermeierlicher Kunstauffassung bestimmte
Mozartbild Otto Jahns hat bereits H. Abert in dem Vorwort zu seiner Neubearbeitung von Jahns: W. A. Mozart,
7/1955, S. VI f., hingewiesen.

28 Zit. nach H. Engel: R. Wagners Stellung zu Mozart, Festschrift fiir Wilhelm Fischer, 1956.

20 A. Orel: Grillparzers Verhdltnis zur Tonkunst, Grillparzerstudien, Wien 1924, S. 284.

30 Briefe Mozarts an seine Familie, hrsg. von L. Schiedermair, Bd. 2, 1914, S. 122.

21 L. Spohr in einem Brief vom 11. Juni 1853, La Mara: Musikerbriefe aus fiinf Jahrhunderten, Bd. 2, 1886,
. 188.

82 K. Viétor: Deutsches Diditen und Denken von der Aufklirung bis zum Realismus, 2/1949, S. 111.

33 Seit dem 12. Jahrhundert ist MaB, Maze, fiir das MaBhalten als ,muster aller tugende* (vgl. K. Petry:
Haundbudh zur Deutsdien Literaturgeschidite, 1949, Bd. 1, S. 383) in Gebrauch. Uber die Wandlung des MaB-
begriffs als dem ,entsdieidenden Gedanken der klassischen Diditung und Aesthetik”, vgl. F. Strich: Deutsdie
Klassik und Romantik, 3/1928.

34 Zit. nach H. Engel: R. Wagners Stellung zu Mozart, a. a. O., S. 43.

35 Vgl. dazu C. Fr. Glasenapp: R. Wagners Leben und Wirken, Bd. 1, 1923, S. 17.

36 Vgl. dazu H. Abert: Giacomo Meyerbeer, Peters-Jahrbuch 1918, S. 48. H. J, Moser: a. a. O., 2/II, S. 95,
Spohr, der die Arbeit an seiner Oper Der sdiwarze Jdger abgebrochen hatte, als er von der Vertonung des
Freischiitz — nach dem gleichen Appelschen Stoff — durch Weber horte, schrieb spiter: ,, ... meine Musik,
die wnidit geeiguet ist . .. den groflen Haufen zu enthusiasmieren, wiirde wnie den beispiellosen Erfolg gehabt
haben, den der ,Freisduiitz” fand . .. Idi gehe meinen ruhigen Gang fort . .. und verzidite gern darauf, dem
grofen Haufen zu gefallen, da mir das Talent fehlt trivial zu sein.* (L. Spohr: Selbstbiographie, Bd. 2, 2/1954,
S. 60 und in seinem Brief an Peters vom 17. Juli 1824. Autograph des Peters-Verlags Leipzig.)



Horst Heussner: Das Biedermeier in der Musik 429

wirken. Die Gegensatzspannung zwischen biedermeierlicher Lebensauffassung und
Dramatik 148t es zu keinen hervorragenden musikdramatischen Leistungen auf
dem Gebiet der Oper kommen. Dem Biedermeier geméB ist das biirgerliche Sing-
spiel, obwohl auch hier die Diskrepanz zwischen Leistung und kiinstlerischem Wol-
len nicht zu iibersehen ist. Beim Vergleich der Werke der beiden erfolgreichsten
Reprisentanten des Opernschaffens dieser Zeit stellte bereits Moser ,der straffen
Minnlichkeit von Webers Musik ... die mehr weiblidt geartete Tonsprache
Spohrs“ gegeniiber 3, die das Damonische véllig entbehrt und dessen Opern-
Partituren eine fast kammermusikalische Diktion aufweisen3®. Im Grunde geht
es jedoch um Fihigkeit und Unvermdgen zur dramatischen Gestaltung. Bieder-
meiermenschen sind keine dramatischen Menschen, eine in der Literaturwissen-
(Spohrs“ gegeniiber??, die das Damonische véllig entbehrt und dessen Opern-
schaffens auch in der Wahl der Libretti dufert3®. Dariiber hinaus komponieren
sie Stoffe, die dem Wesen ihres Kiinstlertums nicht entsprechen, in dem die Span-
nungslosigkeit Ausdruck des bestimmenden MafBgefiihls ist. Wie in der Germani-
stik kdnnte man in der Musik von einem ,Stil der Verhaltenheit” sprechen??, der
aus einer bewuBt konservativen Haltung, aber auch aus dem Mangel an Erlebnis-
fihigkeit resultieren kann. Weber, der Romantiker mit dem Sinn fiir Dramatik
und Publikumswirksamkeit, nutzt dagegen den Dualismus dieser Zeit, indem er
der romantischen Weite seiner Musik biedermeierliche Intimitit, wie in Agathens
Kavatine ,Und ob die Wolke . ..” oder in ,Wir winden dir den Jungfernkranz”
kontrastierend gegeniiberstellt. Ahnliche Kontrastwirkungen finden sich in den
Opern von Webers Dresdener Kollegen Heinrich Marschner, der ,sdierzhafte
Trinklieder in seine Opern einstreut, die ... neben dem groflen dimonischen
Zug ... auch eine biedermeierlidie Enge (verraten), die mehr auf Lortzings liebe
Kleinwelt hinleiten” 41, Nicht die grofien ,dramatischen” Werke der Musikbiihne,
sondern die singspielhaften, biirgerlichen Genreopern Lortzings und Werke wie
die geniale Spieloper Die lustigen Weiber von Otto Nicolai — beide glithende
Verehrer Mozarts (!) — sind die legitimen Kinder dieser Zeitstromung. Sie iiber-
lebten und behielten ihre Publikumswirksamkeit.

Dramatisches Unvermdgen tritt auch in den Sinfonien zu Tage. Bekannte Mo-
zart sich zur Melodie als dem , Wesen der Musik" 42, sah Wagner in den ,beseli-
genden Melodien . .. das Element der Symphonien des gesangreichen und gesang-
frolien Mozart” 43, so steht auch in der Sinfonik des Biedermeier die ,schéne

37 H J. Moser: a. a. O., S. 105.
38 Nach der Auffithrung des Faust in Berlin berichtete Zelter in seinem Schreiben vom 15. November 1829

an Goethe: ,Und nun zur Arbeit des Komponisten ... Alles ist wmit gréfiter Kiinstlidikeit zum Erstaumen ins
Kleiuste gefithrt . . . die feinsten Brabanter Blonden sind grobe Arbeit dagegen . .. Die Ausfiihrung des Com-
ponisten , . . ist, wie sdion gesagt, nicht genug zu loben." (Briefwedssel zwisdien Zelter und Goethe, hrsg. von

F. W. Riemer, Berlin 1834, Bd. 5, S. 322.) Nach einer Auffiihrung der Jessouda zuberte sich Jacob Grimm
auf die Frage, ob es ihm gefallen habe: ,O ja, redit hiibsdi, aber wman midite nur ein Mal ein Donnerwetter
darin fluchen.” (Anonym: Aus den Tagenm eines verlosdhenen Regentemhauses in seiner ehemaligen Residenz,
Haunnover 1878.) Vgl. dazu auch E. Biicken: a. a. O., S. 50, der beziiglich Schuberts Opernschaffen festellt:
WIm wesentlidien lduft nur eine ,scdhéne Musik' neben dews Drama einher."

39 P. Kluckhohn: a. a. O., S. 35. °

Spohr komponierte seine Oper Der Zweikampf mit der Geliebten ... ohne das (ihm) bestimmte Opernbudi
einer Priifung zu unterwerfen.” (Selbstbiographie, Bd. 1, S. 149.)

40 P, Kluckhohn: a. a. O., S. 33.

41 H. J. Moser Lelrbuch der Musikgeschidite, 1950, S. 245.

42 B. Paumgartner: Mozart, 1940, S. 411.

43 Zit. nach H. Engel: R. Waguers Stellung zu Mozart, a. a. O., S. 44.
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Melodie” im Vordergrund. Unter Bevorzugung der Oberstimme prigen diese
Komponisten keine ,sinfonischen Ideen“ als vielmehr weich flieBende melo-
dische Linien*, die in weit gespannten Bogen oft zahlreiche Motive zusammen-
fassen. Die fehlende antithetische Themengestaltung fithrt, wo sie nicht neben
dem romantischen Durchfithrungsprinzip in klassisch orientierter Durchfithrungs-
gestaltung stecken bleibt, zur Verkiimmerung der Durchfithrung. Die Schirfe har-
monischer Kontraste wird durch die ausgeprigte Chromatik und den oft zu ganzen
Reihen zusammengeschlossenen verminderten Septakkord gemildert. Bewahrt die
biedermeierliche Sinfonik im wesentlichen — besonders in der formalen Gestal-
tung — klassisches Erbe und findet das spezifisch Biedermeierliche in der kleinen
Form den adidquateren Ausdrucksbereich, so ist weniger richtig, von einer Nicht-
bewiltigung der Form zu sprechen, als vielmehr von einem dem biedermeierlichen
Ausdrucksstreben ungemifen Raum. Wie jede Richtung in der Kunst, ist auch die
Musik des Biedermeier nur dort echt, wo sie aus eigener Haltung gestaltet. Damit
ist kein zahlenmiBiger Riickgang in der Komposition ,grofer” Formen verbun-
den. Es werden weder zwischen Beethoven und Wagner ,wenig grofle Opern®
geschrieben, noch entstehen zwischen Beethoven und Schumann ,Sinfonien ...
in geringer Zahl“, ,sprieffen (statt dessen) Sinfomietten und Suiten” ..., wird
. »die grofle Sonatenform . .. aufgeldst oder ganz aufgegeben und durdh einfache
Liedformen abgeldst” 45,
Nicht zufillig fallt in diese Zeit die enorme Bliite des Klavierliedes. Schumann,
selbst einer der hervorragendsten Reprisentanten dieser Gattung, vermittelt einen
Eindruck von der Flut der Produktion, wenn er berichtet, wie er unter ,etwa 50"
ihm vorliegenden neuen Liederheften drei findet, denen er das Pridikant ,gut”
zuerkennen mochte: W. A. Veit, X. Esser, N.Burgmiiller — heute vergessene
Namen 46,
Es wiirde dem Wesen des musikalischen Biedermeier nicht entsprechen, wollte man
es als eine geschlossene Epoche mit ausgeprigten Grenzen darstellen. Man kann
das Biedermeier auch nicht einfach der Romantik folgen lassen, ohne die zu
mannigfachen Uberschneidungen und Durchdringungen fiihrenden Wechselbezie-
hungen zu beriicksichtigen. Auf die nur relative Giiltigkeit, wenn man zu Beginn
des 19. Jahrhunderts iiberhaupt noch nach ,Epochen gliedert, hat bereits Sedl-
mayer hingewiesen?. Auch das Biedermeier 148t sich nicht als ein in sich ab-
geschlossener Abschnitt der Musikentwicklung darstellen, vielmehr als ein kon-
tinuierlicher, aber vielschichtiger Stilkomplex, der neben klassischen, romantischen
und die Neuromantik vorausnehmenden Stilmerkmalen eben die des Biedermeier
einschlieBt. Beabsichtigte Anlehnung an Vorbilder und reale Ubernahme von Stil-
eigentiimlichkeiten 48 erhellen die wenig strenge Kunstgesinnung dieser Zeit. Man
fithlte sich hierzu berechtigt, sowohl die ,Konservativen®, auf die Mozart, als auch

44 H. Engel: Musik der Vdlker und Zeiten, 1952, S. 293 und 297, hat im Zusammenhang mit der ,typisch
biedermeierlidien Geselligkeit® um Schubert auf das zweite Thema im ersten Satz der Unvollendeten hin-
gewiesen, welches .an der Grenze des Symphonisdien (stehend) ... in einen dem Stil fast nidit angemessenen
gemiitlichen Wiener Ton verfallt."

45 H. Funck: a. a. O., S. 404 f. Vgl. dagegen S. Goslich: Beitridge zur Geschidite der deutsdien romantisdren
Oper, Diss. Berlin 1937, und H. Heussner: Die Symphonien Ludwig Spohrs, Diss. Marburg 1956.

48 R. Schumann Gesammelte Sdiriften, hrsg. von M. Kreisig, 5/1914, Bd. 1. S. 494.

47 H. Sedlmayer: Verlust der Mitte, 3/1951, S. 8o.

48 H. Heussner: L. Spohr und W. A, Mozart, a. a, O,
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die , Fortschrittler”, auf die Beethoven stirker wirkte. Der Begriff des Epigonentums
war ihnen fremd und der Terminus ,Epigone“ wurde erst 1830 durch Immermann
in die deutsche Sprache eingefithrt4?. Dem Versuch, diese Zeit jedoch lediglich als
Ubergang zu betrachten, steht mit der Erkenntnis ihres Fundaments ihre Eigen-
berechtigung gegeniiber.

Biedermeierliche Elemente durchdringen die romantische Musik — wie z.B. in
Webers Freischiitz — und priigen nicht selten einzelne Gattungen gegeniiber dem
Gesamtschaffen eines Kiinstlers besonders scharf5°. Andererseits stellen die Gat-
tungen oft nur verschiedene Formen fiir den gleichen Inhalt. Das Streben, in allen
Gattungen Wesentliches zu leisten, zielt auf den Ganzheitsanspruch des schaffen-
den Kiinstlers, wie ihn die grofien Vorbilder der Vergangenheit erfiillten. Die
intime, lyrische Grundhaltung herrscht von den ,kleinen Formen“ bis zur Sinfo-
nie und Oper.

Die Unméglichkeit, in einer Zeit stirkster gegensitzlicher Stromungen noch eine
universale Aufgabe zu erfiillen, mufite zur Erreichung von Gipfelleistun-
gen die Spezialisierung auf einzelne Gattungen, wie im Werk Wagners, Wolfs und
Bruckners, zur Folge haben. Die ganze Breite dieses Spannungsfeldes dokumen-
tiert sich jedoch in den Werken der GroBen nicht erschopfend, sondern verlangt
die Betrachtung des Schaffens der zahllosen mehr oder weniger bedeutenden
Begabungen, welche die nebeneinander verlaufenden, sich durchdringenden Stil-
komponenten aufgreifen und zu bewiltigen versuchen. Von ihnen auch nur die her-
vorragendsten im Rahmen eines Zeitschriftenaufsatzes zu wiirdigen, wiirde Zielset-
zung und gebotene Begrenzung dieser sich auf Grundsitzliches beschrinkenden Dar-
stellung {iberschreiten. Hier erdffnet sich vielmehr ein breites Arbeitsfeld, da die
Mehrzahl der aus dieser Zeit vorliegenden Monographien bei dem am Werk der
GroBen orientierten Nachweis von Traditionellem und Zukunftstrichtigem das
Sein des die Werke belebenden Zeitgeistes iibersehen.

Hatte Petersen als Wesen der Romantik nicht den Stil sondern die Gesinnung
betont !, so gilt dies vorziiglich fiir das Biedermeier. Biedermeierliches Musik-
schaffen bedingt eine spezifisch kiinstlerische und menschliche Grundhaltung, in
welche der Komponist oft erst hinein-, oder iiber die er, anfangs in ihr wurzelnd,
hinauswichst. In ihr partizieren Gemiit, Phantasie und Vernunft, ist das ,MaB“
Kennzeichen aller Auerungen und wird ein gemiitvoller Grundton zur Regel.

49 Schulz-Basler: Deutsdies Fremdwdrterbuds, Bd. 1, 1913, S, 178.

50 Wie z. B. Schuberts ,Miillerlieder” und ,Winterreise, zu denen Biicken, a. a. O., S. 48, bemerkt ,Die
Anlage verliert daun ihre banale Selbstverstiudlichkeit, wenn man auf Ziige dieser Ganzheit sdiaut, die in
den andern Werken des Meisters nicht oder kauwm so scharf gefurdit hervortreten. Dazu sind vor allem die
Ziige einer hdchsten Ewmpfindsamkeit zu recdinen, die nidit selten in die Nihe des Pathologisdien geriickt sind.”
Vgl. auch O. Weinrich: Schuberts Autikenlieder, in: Deutsche Vierteljahresschrift fiir Literaturwissenschaft und
Geistesgeschichte, 1935.

51 J. Petersen: Die Wesensbestimmung der deutsdien Romantik, 1927.





