
422 Horst Heussner : Das Biedermeier in der Musik 

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

Die sich dem Musikhistoriker bei der Betrachtung des 19. Jahrhunderts bietenden 
vielfältigen Probleme werden in der wissenschaftlichen Literatur nicht einheitlich 
gesehen. Anders als im 17. und 18. Jahrhundert, in dem die Hauptentwicklungs­
linien deutlich hervortreten, werden für die Darstellung der vielschichtigen Ent­
wicklung des vergangenen Jahrhunderts (und hier namentlich für die erste Hälfte) 
verschiedene Wege beschritten, um den mannigfaltigen Erscheinungsformen gerecht 
zu werden. 
Nach Riemanns 1 an den Hauptmeistern orientierter Gliederung des 19. Jahrhun­
derts in vier Bücher (2. Buch: Epodte Sdtumann - Mendelssol,,n ; 3. Buch : Epodte 
Wagner - Liszt; 4 . Buch: Epigonen) ordnete Wolf 2 vorwiegend nach Gattungen 
(Die Romantiker als Sinfonil?er. Programmusik. Liedkunst nadt Beetl1oven. 
Cl,,orgesang usw.). Ausschließlich nach Gattungen unterscheidet Adler 3 (lnstru­
mentalmusi!? von 1750 bis 1828 und von 1828 bis 1880. Die Oper im 19. Jahr-
1,,undert, usw.), während Moser 4 im 5. und 6. Buch seiner Musikgeschichte 
dem „Zeitalter Beethovens" das „ Zeitalter Wagners" gegenüberstellt. 
Diese linear fortlaufenden Darstellungen der Musikgeschichte bergen - wie alle 
umfassenden Darstellungen - die Gefahr, vielfältige stilistische Strömungen statt 
zu differenzieren, vereinheitlichend zusammenzufassen. Wie wäre es sonst mög­
lich, die überaus mannigfaltigen stilistischen Tendenzen des 19. Jahrhunderts fast 
zur Gänze der Romantik zuzuordnen, eine Unzulänglichkeit musikhistorischer 
Gliederung, auf die H. Engel bereits hingewiesen hat 5? Von älteren musikgeschicht· 
liehen Darstellungen versuchte Niemann ° in seiner Musikgesdtidtte der Gegen­
wart außer der Gliederung: Romantik, Nach- und Neuromantik zwischen Roman­
tik und Nebenromantik zu unterscheiden. Der wertende Gebrauch dieser Begriffe 
gegenüber der „eigentlichen" Romantik und die wenig systematische Feststellung 
der stilistischen Erscheinungen ließen die sich hier ergebenden Möglichkeiten zwi­
schen gleichzeitigen, in ihrem Ausdrucksstreben jedoch versdliedenen Stilentwick­
lungen zu unterscheiden, ohne Weiterungen, so daß sich noch Einstein 7 in seiner 
dieser Epoche gewidmeten Spezialuntersuchung Die Romantik in der Musik auf 
die Gegenüberstellung der sich widersprechenden „geistig-sinnlidten Elemente" der 
Romantik in dem Kapitel „Die Widersprüdte" beschränkt. 

Die Notwendigkeit der Differenzierung nicht nur des zeitlichen Nacheinander, 
sondern auch der Verschiedenartigkeit des Miteinander innerhalb des unter dem Be­
griff Romantik zusammengefaßten musikalischen Geschehens verdeutlichen aber 
nicht nur die „konservativen Leipziger" gegenüber den „ Weimarer Zukunfts­
musikern", sondern die bereits als „reine" Romantiker geltenden Weber und 

1 H . Riemann: Gesrulmte der Musik seit Beerhove,, , 1901. 
2 J. Wolf: Gesdiirute der Musik. 3. Teil. 1919. 
3 G . Adler: Ha11dbud, der Musikgesrulcute, 2 . Band, 1930. 
4 H . J. Moser: Gesd,;d,te der deutsrue11 Musik, Band 2/11, 1924. 
5 H . Engel: Periodlsleru11g i11 der Musikgesd1id,te , in: Geistige Arbeit, 1940, Nr. 6, S. 5 f. 
6 W. Niemann: Die Musik der Gege11wart, Berlin 1918 . 
7 A. Einstein: Die Roma11tlk 111 der Musik, 1950, S. 52 ff. 
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Spohr, wenn man nur beider Meisteropern Freischütz (1821) und JessoHda (1823) 
vergleicht. Zwar konstatiert die Mehrzahl der musikhistorischen Darstellungen in 
dieser Zeit Komponisten von „ verschiedener Gestalt" mit „entgegengesetzten Ab­
sichten", jedoch nur Kurth 8, der auf die zwei Hauptentwicklungslinien der Roman­
tik hinweist, deren eine „sidt kükH iHs UHeHdliche steuernd der PkaHtastik hiHgibt, 
uHd eiHe stillere, die mehr im VertrauteH, meist auch iH kleiHereH For111eH Beruhi­
guHg sucht", und Moser 9 , indem er wertend den Romantikern „Die KleiHmeister 
des Biedermeier" (sie!) gegenüber-, sowie Bücken 10, welcher der Romantik eine 
„seHtimeHtale" Parallelströmung zur Seite stellt, verweisen auf charakteristische 
Elemente einer von der Romantik zu unterscheidenden Stilentwicklung. 
Die Möglichkeit, 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 11• Wenn auch die Anlehnung der Musikwissenschaft - als jüng­
ster der Kunstwissenschaften - an die Probleme ihrer Schwesterwissenschaften 
in bezug auf die frühen und mittleren Stilperioden oft zu Unsicherheit und Unge­
nauigkeit musikwissenschaftlicher Periodisierungsversuche beigetragen hat 12, so 
bieten die Übernahme des Begriffs „Biedermeier" und seine musikhistorische Be­
stimmung angesichts der Fülle scheinbar konträrer, gleichzeitiger Stilelemente die 
Möglichkeit klärender Bestimmung. 
Es war daher naheliegend, die Gültigkeit der grundsätzlichen 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 unternahm 13• Als Bieder­
meierzeit in der Musikgeschichte bezeichnet Funck „die etwa voH 1835 bis 1860, 
z. T. bis 1870 wäkreHde Epoche". Offensichtlich im Interesse der zeitlichen Auf­
einanderfolge zählt er zu ihren Vertretern „die zwischrn 1815 c.md 1830 (auch 
sdtoH früker) gebore11en ... KleiHmeister der erstrn Hadtroma11tisdte11 GeHeratioH, 
die das Erbe der deutsche11 RomaHtik aHzutreteH hatteH." Das Werk der „wenigeH 
Großmeister" dieser Zeit gibt ihm keinen „Einsatzpu11l~t zum Erfasse11 des musi­
lrnlischeH 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 zurücktretende, sondern ihr gegenüber degenerierende Ent-

8 E. Kurth: Die romautisdre Harn,onik ,md thre Krise 111 Wagners Trtsta11, 2/1923, S. 27. 
9 H. J. Moser: a. a. 0 .• S. 127 ff. 
10 E. Bücken: Die M11sill des 19. ]ahrh11nderts bis 211r Modeme, Handbuch der Musikwissenschaft, Potsdam 1929, 
s. 81. 
11 Der Name „Biedermeier" stammt von L. Eichbrodt, der mit ihm die „verseschmiedenden" Schulmeister per­
siflieren wollte (Biederl-fleiers Liederlust, von Ludwig Eichbrodt und Adolf Kußmaul. 1869). Später wird er zur 
Bezeichnung einer durch Schlichtheit und Genügsamkeit sich auszeichnenden bürgerlichen Kultur gebraucht. Vgl. 
dazu: Paul Kluckhohn: Biedermeier als ltterartsd,e Epodrenbezeichnung, Deutsche Vierteljahresschrift für Lite• 
raturwissenschaft und Geistesgeschichte, 1935, sowie von neuen Arbeiten F. Sengle: Vorausserzu11ge11 und Er­
schel11ungsforme11 der deutsche11 Restauratio11s/tteratur, daselbst, 1956. Bei der Unmöglichkeit, hier eine auch 
nur einigumaßen vollständige Bibliographie des Biedermeierschrifttums geben zu können , sei auf die bereits 
durch H. Funde : Musikalisches Biedermeier, in: Deutsche Vierteljahresschrift für Literaturwissensd:iaft und 
Geistesgeschichte, 1936, herangezogenen sowie die von G. Weydt: Biedermeier und junges Deursdrland, daselbst 
1951, zusammengefaßten Arbeiten verwiesen. Für die Kunstgeschichte vgl. aud:i R. Hamann: Die deutsche Ma­
leret im 19. Jahrhundert, 1914. 
12 Vgl. H. Engel: a. a. 0., S. 5. 
13 H. Funck : a. a. 0. Eine Arbeit von L. Langfe1lner (Musikblätter, 1947/4 und 1948/1), der die gesamte 
musikalische Romantik in Biedermeier umbenennen möchte, kann hier unberücksichtigt bleiben. 
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wicklung, der nur Talente zweiter Ordnung zuzuordnen wären. Weder für die 
Generationsbegrenzung noch für den Beginn des Biedermeier in der Mitte des 
vierten Jahrzehnts oder seinen Kompromiß der oberen Grenze gibt Funck eine 
stichhaltige Begründung. Bei Orientierung an den Ergebnissen der literarhistori­
schen Biedermeierforschung scheint er vielmehr die Verzögerung einzubeziehen, 
mit der die Stileigentümlichkeiten musikalischer gegenüber anderen Kunstepochen 
bisher in Erscheinung getreten sind. Damit würde sich gegenüber der Literatur­
wissenschaft eine Verschiebung des musikalischen Biedermeier zur zweiten Hälfte 
des Jahrhunderts hin ergeben, die ihrerseits das Biedermeier scharf begrenzend mit 
dem politischen Zeitalter der Restauration gleichsezt 14• Es geht jedoch gar nicht so 
sehr um die Erkenntnis einer „Generation" oder einer „Epod1e" , die der Romantik 
entgegen- oder nachgesetzt werden soll, sondern um die eines Stils und der ihn 
bedingenden geistigen Haltung. ,, Sozialkulturellen u11d literarischen Ursprungs", 
sieht P. H. Lang das Biedermeier als eine der „ verschiedenen Strömungen, die 
zusammen die romantische Ara bilden" . Scharf wertend rechnet er ihm die „Neben­
gestalten der musikalischen Romantik" , zu, deren „se11timentale Ader . .. einen 
schimpflichen Schatten über die ganze Zeit wirft" 143 . 

Bei der Darstellung dieses Zeitraumes befindet sich die Musikgeschimtsschreibung 
nimt 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 durm die geistige Entwicklung geprägten Stil eines 
bestimmten Zeitabsdmitts wohnt jedom seine Eigenberemtigung inne, und sein 
künstlerischer Wert tritt oft nur durm mangelhaftes Erhellen seiner stilistischen 
Grundlagen nimt klar in Erscheinung. 
Bis zum Beginn des Jahrhunderts lag die Musikpflege in vorwiegendem Maße 
bei den Höfen und dem Adel. Zwar war das Bürgertum schon früher an der 
Musikpflege beteiligt, tritt aber jetzt als Kulturträger in den Vordergrund. Vom 
Anbeginn dieses Prozesses lassen sid1 zwei parallele Entwicklungen erkennen, die 
sich in ihrem weiteren Verlauf jedom bedingen und durmdringen. 
Der Ausbildung des öffentlimen Konzertwesens zwischen 1800 und 18 50, in 
dessen Verlauf sim die neuen Berufe des Kapellmeisters und des reisenden Vir­
tuosen herausbilden, steht die intime Geselligkeit künstlerischer Betätigung im 
gebildeten Freundeskreis gegenüber. Diese nicht den „ästhetismen Tees" der Jahr­
hundertwende gleimzusetzenden „ musikalischen Kränzchen" bilden vielmehr die 
Grundlage zur Entfaltung biedermeierlimer 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 gemäß komponieren wollten - für die Mehrzahl der 
Orchesterleiter der Anreiz zur Komposition von der Möglichkeit aus, die eigenen 
Werke mit den ihnen unterstellten Orchestern zur Aufführung bringen zu können. 
Auf den Einfluß, den verschiedene Kapellmeister z.B. als Sinfoniker erlangten, 

14 P. Kludchohn: a. a . 0 ., S. 8. 
14a P. H. Lang: Die Musik tm Abe11dla11d, Bd. II, 1947, S. 330 f. 
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wies Hanslick bereits im Jahre 1838 hin, als er „das Versdtwi11den von Haydns 
und Mozarts Sinfonie11 von de11 Konzertprogrammen" in Wien feststellte. ,, In de11 
vierziger ]ahre11 sdtwa11den sie nodt mehr. Die auffalle11d starke Vertretung vo11 
Aßmayer und Preyer erldärt sidt wohl am ei11fadtste11 aus dere11 ei11f1ußreidte11 
Stellungen als k. k. Vizehofkapellmeister u11d Vorsteher der To11kü11stlersozie­
tät" 15. 

Für das Virtuosentum, das in dieser Periode seine höchste Glanzentfaltung er­
lebte, gilt Ähnliches. Alle bringen vorzugsweise eigene Kompositionen zu Ge­
hör. Von den bedeutenderen unter ihnen erwartet man geradezu, daß sie in ihren 
Konzerten eine „Novität" vortragen. Darüber hinaus sind sie bemüht, auch die 
aufzuführenden Orchesterwerke zu liefern. 

Dieser Entwicklung des öffentlichen Musiklebens steht die Entfaltung privaten 
Musizierens gegenüber. Nach den napoleonischen Kriegen kam die Sehnsucht 
der Bürger nach Ruhe der politischen Restauration entgegen, welche die Interes­
sen des Bürgertums von den öffentlichen Angelegenheiten, den politischen Fragen 
weg auf die Bezirke des privaten Lebens verwies. Das Bildungsstreben durchdringt 
die Geselligkeit, die Hinwendung zu geistigen Genüssen führt auf musikalischem 
Gebiet zu einem enormen Aufschwung der Hausmusik. Ganze Kompositions­
gattungen werden in den Dienst des häuslichen Musizierens gestellt. Unter ihnen 
werden namentlich die Kleinformen gepflegt und zu den überlieferten neue ge­
schaffen, denen die neue Freiheit des Künstlers, sich nicht in den konventionellen 
Formen zu erschöpfen, entgegenkommt, indem man die hierin zum Ausdruck 
kommende „Individualität" gebieterisch vom „wahren" Kunstwerk fordert. Man 
beschränkt sich jedoch nicht nur auf die in großer Anzahl neu entstehenden, 
sondern macht sich auch die bisher dem Konzertsaal vorbehaltenen Werke nutzbar, 
indem man die Großformen wie Sinfonien und Konzerte für ein Instrument oder 
jede denkbare Kombination von mehreren Instrumenten arrangiert, unter denen 
das Klavier eine bevorzugte Stellung einnimmt. Zahllose Opern-Ouvertüren, in 
der Regel für Klavier zu zwei oder vier Händen, Opernfantasien, die „Bijou a 
la ... " (Malibran, Paganini, Sontag, usw.), in denen man den Versuch unternimmt, 
die Vortragsmanieren berühmter Vorbilder auf das Klavier zu übertragen, treten 
hinzu 16. 

Daneben umfaßt die instrumentale Ausbildung musikalischer Dilettanten weiteste 
Kreise. Instruktive Werke für alle gängigen Instrumente werden in großer Zahl 
geboten, und 1841 definiert der Theoretiker v. Miltitz die neue Gattung der 
„Etüden" gegenüber den „Exerzitien": ,,Fi11gerübungen oh11e Geist, das wären 
da1111 wahre Exercises - und Fi11gerübungen mit Geist oder Etüden" 17. 

15 E. Hanslick: Gesd1idtte des Ko11zertwese11s i11 Wie11, 1869, S. 302. 

16 Heinrid1 Heine (Werke, hrsg. von E. A. Boucke. Berlin 1930, Bd. 10, S. 213, Berichte über Politik, Kunst, 
und Volksleben) glossiert : ., . . . die herrsd1e11de Bourgeoisie muß ihrer Sü11de11 wegeH 11id1t bloß alte hlassisd1e 
Tragödirn 1rnd Trilogien, die nid1t klassisch si11d, nusstehen, sondern die him111/isd1rn Mädtte haben ihr eineH 
Hod1 sdtauderhafrere11 Ku11srge11uß beschert, 11ä,ulich je11es Pianoforte, dem man jetzt 11irgends mehr ausweiche11 
kan11, das man i11 a/le11 Hiiusern erklinge11 hört, i11 jeder Gese/lsd,a(t Tag u11d Nacht. Ja , Pia11oforte heißt das 
Marteri11stru111ent ... Diese ewige Klnvierspielerei ist 11icht 111el1r zu ertragen! (Ad1, 111ei11e Nachbari11ne11, 
;u11ge Töditer Albio11s. spielen in diese111 Auge11bl ick ein bri/la11tes Morceau für zwei li11ke Hä11de .)" Wie 
A. Witeschnik: Musik ai,s 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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Rundgesänge, gesellige Lieder entstehen in Mengen, aber nicht mehr nur von 
Musikern, sondern vielleicht noch mehr von Dilettanten geschaffen; sie erscheinen 
vielfach in Sammelpublikationen wie „ Taschenbüchern" und „Almanachen". Wie 
das Dichten dieser Zeit wird auch das Komponieren eine Modebeschäftigung 
breitester Kreise. Die enge Verknüpfung beider Entwicklungen, das Schaffen für 
die „öffentliche" und die „private" Musikpflege wird durch die Tatsache erhellt, 
daß Musiker und Dilettanten für beide schaffen. Die Virtuosen pflegen die Kleinfor­
men, um damit in den bürgerlichen Salons zu „reüssieren", beenden ihre Laufbahn 
nicht selten als Lehrer oder Dirigenten und folgen dann in ihrem Schaffen meist den 
Bedürfnissen ihres neuen Wirkungskreises. Die Dilettanten sind nicht selten renom­
mierte Mitglieder großer musikalischer Gesellschaften, welche die Aufführung 
auch umfangreiche Besetzungen erfordernder Orchesterwerke ermöglichen. Um 
das Publikum der Virtuosenkonzerte, das jetzt selbst bedeutende Werke der 
hergebrachten Sololiteratur spielen und technisch bewältigen kann, ansprechen 
und fesseln zu können, kommt es in den Solowerken zu einer ernormen Steigerung 
des Brillanten, in dem die individuelle technische Bravour des Künstlers ihren 
Niederschlag findet. Ein bedeutsames Beispiel hierfür ist das Klavierwerk Webers, 
nicht nur in seinen Rondos, Polonäsen, usw., sondern auch in seinen Sonaten. Dem­
gegenüber steht das in seinem Grundton lyrische Musikstück der Salons, das kein 
Publikum „elektrisieren" soll, das entgegen der gedanklichen Konzentration der 
klassischen Sonate die Melodie festhält, um sie unter verschiedenen harmonischen 
Beleuchtungen immer wieder zu betrachten. ,,,Moments Musicaux' , ,Lieder ohne 
Worte' und audt ohne soldten hindeutenden Titel sollen andere Kompositionen 
sonst von der Didttu11g erzeugte Stimmu11gen anregen" 18. Die Synthese beider Aus­
drucksbereiche, die brillante Perfektion im Dienste des poetischen Ausdrucks, 
schafft das für diese Zeit repräsentative Kunstwerk. 
Alle diese Produktionen unterscheiden sich jedoch von früheren durch ihre spezi­
fische geistige Haltung, die sich am auffälligsten in der Betonung des Gefühls 
äußert. Das Erbe der Empfindsamkeit wird nicht selten zur Sentimentalität ge­
steigert. War für Hegel und Schopenhauer die Musik noch die Kunst des Gefühls, 
so identifizierte Jean Paul Musik und Gefühl restlos 19• Im Leben wie in der Kunst 
nehmen Äußerungen des Gefühls einen breiten Raum ein. Trennung und Wieder­
sehen, Schmerz und Freude sind von Gefühlsausbrüchen begleitet. Die Bilder 
Theodor Hildebrands (Die Söhne Eduards IV., 1836) und Peter Fendis (Traurige 
Botschaft, 1838), die Menschen in Stifters Witiko und Werke von Schuberts 
,,Müllerliedern" bis Schumanns Genoveva liefern Beispiele, in welche die In­
strumentalmusik und das Virtuosenkonzert einzubeziehen sind. ,, Der Virtuose 
aber, der mir nidtt die Träne ins Auge treiben kann", urteilt Zelter, ,,steht mir 
kaum so hodt wie ein gesdtickter Seiltänzer 20 " . War für den Romantiker die 
Befreiung der Phantasie von den Fesseln der Vernunft die Mitte der Erlebnis­
sphäre, so tritt diese und zugleich alles Dramatische, Leidenschaftliche mit der Stei­
gerung der Empfindung hinter dem betonten „Gefühl" zurück, was zugleich ein 

18 P. Kluckhohn, a. a . 0 . , S. 34. 
19 Vgl. dazu: P. Moos : Die deutsche Aesthetik VOH KaHt bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts, 1902, S. 36 ff. 
20 Christian Lobe : Gespräch mit Zelter, in: Goethes Schauspieler und Musiker, Erinnerungen von Eberwein 
und Lobe, 1912, S. 160 . 
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.,Hervortretrn der raison vor dem esprit" zur Folge hat 21• 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 Begründung der Kunstwissen­
schaften führende Bildungsstreben zur Pedanterie der Haus- und Lebensregeln, 
die nicht selten einen praktisch-nüchternen Sinn verraten. 
Wie in der Literatur und der bildenden Kunst sind bereits zu dieser Zeit Züge 
eines musikalischen Realismus erkennbar, der sich namentlich in der gravierenden 
Veränderung des Naturerlebnisses widerspiegelt. An die Stelle eines umfassenden 
Gesamterlebnisses tritt die Hingabe an die realen Einzelheiten der Natur. Man 
.,musiziert weitab von allem elementaren Drang, wirkungsbewußt und ganz ein­
gestellt auf die ,ästhetische Bildung' und den ,Sdtönheitssi,,111' eines Publi­
kums ... vo11 klassizistisch ,Gebildeten' mit formalistischer Musikanschauung, 
das sielt erhabe11 dünkt über elementare Instinkte" 22 • 

Mit der Entwicklung der historischen Geisteswissenschaften steigt die Wertschät­
zung der Kunstwerke vergangener Epochen. An Stelle freudiger Entdeckung 
und Hinwendung zur alten Kunst - deren Werke zumindest in Musik und Litera­
tur durdrnus subjektiven Eingriffen und Umformungen ausgesetzt waren 23 - er­
blickt man jetzt die wesentliche Aufgabe darin, die Werte einer großen Tradition 
zu bewahren und darüber hinaus alte Formen zu restaurieren, um sie den „Neue­
rern" entgegenzusetzen. Der Tradition bewußt, fühlt man sich selbst als Teil 
einer Entwicklung, begegnet dem bereits zur Geschichte gehörenden mit Pietät 
und gewinnt an ihm den Maßstab für das eigene Schaffen, der zur Norm erhoben 
wird 24 • Die vertretene Kunstauffassung sucht man nicht selten in Lebensrückblik­
ken zu rechtfertigen, wovon die Vielzahl der Selbstbiographien aus dieser Zeit 
Zeugnis gibt. 
Geradezu bestimmend für die künstlerische Haltung des Biedermeier-Komponisten 
stehen Mozart und sein Werk im Vordergrund. In ihm vereinigen sich - in der 
„schönen Melodie" und der „gültigen· Form" dargeboten - das „Edle" und 
,, Erhabene" in der Tonkunst 25. Beides gilt es - im Gegensatz zur Neues durch­
setzen wollenden Romantik - in einer veränderten Umwelt zu bewahren. Mozart 
bezaubert durch „göttliche Heiterkeit" und „die dem Genie beigegebene Melan­
cholie", weld1e sich in seiner Musik vereinigen 26• Stendhal ist berauscht von der 
,.Zartheit und Melandtolie, die Mozart in erhabenem Ausmaß besitzt", er ver-

21 K. Meyer: Bedeutu11g u11d Wese11 der Musili , 1932, S. 165. 
!2 G. Becking: Der 111usikaliscue Rl1yth111us als Erhe1111t11isq11elle, 1926, S. 185. Vgl. auch H . Heussner: Die 
Sy111pho11ie11 Ludwig Spolirs, Diss. Marburg 1956, S. 66 ff. Auf die Übereinstimmung der realistischen Charakter­
züge des Biedermeier mit den typischen Erscheinungen, wie sie Karl Jaspers (Psycho logie der Welta11Sd111uu11g, 
1925, S. 432 f.) für den Realisten präzisiert hat, hat bereits E. Bücken hingewiesen. (Ro111a11tih u11d Realismus. 
Zur Periodisieru11g der .ro111a11tische11" Epod1e, Festschrift für Arnold Schering, 1937, S. 46 ff .). 
23 Z . B. Bachs Matthäus-Passion bei den Wiederaufführungen im 19 . Jahrhundert . Die Besetzungen wurden 
ohne Verständnis für den ba rocken 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 
Gültigkeit der Regeln im Sinne der Tradition zu bewahren. So rügte Spohr Oktavenparallelen in einem ihm 
übersandten Quartett: . Aus sold1e11 Klei11igkeite11 111ache11 sid, zwar die modernrn Zuh,m/tsmusilier 11icht viel. 
ei11 Ko111po11ist der gutrn alteH Sd,ule muß sich aber VOH solche11 Harn1011ie11u11relHigkeiteH fre ihalteH. • (Brief an 
den Organisten Jansen in Verden, vorn 24. 2. 1857.) Dagegen steht Berlioz' Ablehnung der sich in der Be­
folgung der Regeln äußernden . 111usihalische11 Wohlanstäudigheit". 
25 Vgl. dazu H. Heussner : Ludwig Spohr u11d W. A. Mozart. Mozart-Jahrbuch 1957, Sal:i:burg 1958, S. 199. 
26 Zit. nach H Engel: Mozart i11 der phi/osophisd1e11 u11d ästhetischrn Literatur, Mozart-Jahrbuch 1953, 
Salzburg 1954. 
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körpert den „göttlidte(11) ]ü11gli11g" , der, ,,11ad1dem er alles U11rei11e u11d Trübe 
vollstä11dig bewältigt hat, die rei11e volle11dete Sdtö11heit hervorruft "27 • Schumann 
bekennt sich zu der „Ruhe, Heiterkeit und Grazie" Mozartscher Musik, in der nicht 
solch komplizierte dichterische Zustände wie bei Beethoven herrschen 28• ,,Es darf 
Shakespeare bis zum Gräßlidten gehen, Mozarts Gre11ze ist das Sdtöne" , resümiert 
Grillparzer 29 und interpretiert damit einen ästhetischen Grundsatz Mozarts : ,,Die 
Leidensdtaften, heftig oder nidtt, müsse11 niemals bis zum Ekel ausgedrückt 
sei11 ... und die Musik, audt in der sdtaudervollsten Lage das Ol1r niemalen belei­
digen, sondern nodt dabei vergnügen, folglidt alle Zeit Musik bleiben muß" 30 . 

Anhänger einer solchen Kunstauffassung konnten zwar die späteren Werke Beet­
hovens und die Wagners anerkennen, sie in ihrer Bedeutung ganz zu erfassen 
mußte ihnen versagt bleiben. Die Diskrepanz zwischen dem bewahrten Ideal und 
der Wirklichkeit wird schmerzlich empfunden. ,, Was würden Haydn und Mozart für 
Gesidtter sdtneiden, müßten sie soldt einen Höllenlärm, den 111an jetzt für Musil~ 
ausgibt, einmal mit anhören" 31 • Haydn und Mozart verkörpern das Ideal, Beet­
hoven wird nicht genannt. Ausgeglichen wird der Gegensatz zwischen Ideal und 
Wirklichkeit durch die „Resignation", die ein Literarhistoriker das „Lädtel11 mit 
zuckenden Zügen " genannt hat 32 • Die aus dieser Spaltung erwachsende Verpflich­
tung gegenüber dem eigenen Schaffen gewinnt ihre Kraft aus dem das Lebens­
gefühl bestimmenden Maß 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 
„großen Meister seiner ]uge11dzeit" anknüpfen mußte, womit Haydn und Mozart 
gemeint sind 34 . Den Anhängern 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 Freisdtü tz 35 . 

Die Schlagkraft des Weberschen Freisdtütz, sein Talent, für den „großen Hau­
fen" schreiben zu können 36, steht im Gegensatz zur biedermeierlichen Besorgnis, 
,, trivial" zu sein. 
Diese Einstellung zur Kunst mußte sich vor allem auf das Opernschaffen aus-

27 0. Jahn: W. A . Mozart, Bd. 1 , 1856, S. VII. Auf das von biedermeierlicher Kunstauffassung bestimmte 
Moza rtbild 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. Wag11ers Stellung zu Mozart , Festschrift für Wilhelm Fischer, 1956. 
20 A. Orel: Grillparzers Verhältnis zur Tonlrnnst , Grillparzerstudien, Wien 1924, S. 284. 
30 Briefe Mozarts an seine Familie, hrsg. von L. Schiedermair, Bd. 2, 1914, S. 122 . 
31 L. Spohr in einem Brief vom 11. Juni 1853, La Mara: Musikerbriefe aus fünf Jahrhunderten, Bd. 2, 1 886, 
S. 188 . 
32 K. Vietor: Deutsd1es Did1ten und De11ken von der Aufklärung bis zum Realismus, 2/1949, S. 111. 
33 Seit dem 12. Jahrhundert ist Maß, Mäze, für das Maßhalten als „muster aller tugende" (vgl. K. Petry: 
Handbud1 zur Deutsd1en Literaturgesditd1te, 1949, Bd. 1, S. 383) in Gebrauch. Ober die Wandlung des Maß­
begriffs als dem .entsd1etdenden Gedanken der klassisdien Did1tung und Aesthetik", vgl. F. Strich: Deutsdie 
Klassik u,rd Roma,rtik, 3/1928. 
34 Zit. nach H. Engel: R . Wagners Stellung zu Mozart, a . a. 0 ., S. 43 . 
35 Vgl. dazu C . Fr. Glasenapp: R. Wag11ers Leben und Wirken , Bd. 1, 1923, S. 17. 
36 Vgl. dazu H. Abert : Giacomo Meyerbeer, Peters-Jahrbuch 19 1 8, S. 48. H. J. Moser: a. a. 0., 2/11, S. 95. 
Spohr, der die Arbeit an seiner Oper Der sd1warze Jäger abgebrochen hatte, als er von der Vertonung des 
Freisd1ütz - nach dem gleichen Appelschen Stoff - durch Weber hörte, schrieb später : " . . . mei11e Musik, 
die ntd1t geeig11et Ist . .. den großen Haufen zu enthusiasmieren, würde nie den beispiellosen Erfolg gehabt 
habe11, de,r der . Frelsdiütz" fand ... ldi gehe mei11e11 ruhigen Gang fort ... 1md verzid1te gern darauf , dem 
großen Haufe11 zu gefallen, da mir das Talent fehlt trivial zu sein.• (L. Spohr: Selbstbiographie, Bd. 2, 2/ 1954, 
S. 60 und in se inem Brief an Peters vom 17. Juli 1824. Autograph des Peters-Verlags Leipzig.) 
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wirken. Die Gegensatzspannung zwischen biedermeierlicher Lebensauffassung und 
Dramatik läßt es zu keinen hervorragenden musikdramatischen Leistungen auf 
dem Gebiet der Oper kommen. Dem Biedermeier gemäß ist das bürgerliche Sing­
spiel, obwohl auch hier die Diskrepanz zwischen Leistung und künstlerischem Wol­
len nicht zu übersehen ist. Beim Vergleich der Werke der beiden erfolgreid1sten 
Repräsentanten des Opernschaffens dieser Zeit stellte bereits Moser „der straffen 
Männlichlieit von Webers Musili ... die mehr weiblich geartete Tonsprache 
Spohrs" gegenüber 37, die das Dämonische völlig entbehrt und dessen Opern­
Partituren eine fast kammermusikalische Diktion aufweisen 38• Im Grunde geht 
es jedoch um Fähigkeit und Unvermögen zur dramatischen Gestaltung. Bieder­
meiennenschen sind keine dramatischen Menschen, eine in der Literaturwissen­

{_Spohrs" gegenüber 37, die das Dämonische völlig entbehrt und dessen Opern­
schaffens auch in der Wahl der Libretti äußert 39. Darüber hinaus komponieren 
sie Stoffe, die dem Wesen ihres Künstlertums nicht entsprechen, in dem die Span­
nungslosigkeit Ausdruck des bestimmenden Maßgefühls ist. Wie in der Germani­
stik könnte man in der Musik von einem „Stil der Verhaltent1eit" sprechen 40, der 
aus einer bewußt konservativen Haltung, aber auch aus dem Mangel an Erlebnis­
fähigkeit resultieren kann. Weber, der Romantiker mit dem Sinn für Dramatik 
und Publikumswirksamkeit, nutzt dagegen den Dualismus dieser Zeit, indem er 
der romantischen Weite seiner Musik biedermeierliche Intimität, wie in Agathens 
Kavatine „ Und ob die Wollie . .. " oder in „ Wir winden dir den Jungfernkranz" 
kontrastierend gegenüberstellt. Ähnliche Kontrastwirkungen finden sich in den 
Opern von Webers Drcsdener Kollegen Heinrich Marschner, der „scherzhafte 
Trinldieder in sei11e Opern einstreut, die ... neben de~n großen dämonischen 
Zug .. . auch eine biedermcierlid1e Ett,ge (verraten), die ,,Hehr auf Lortzings liebe 
Kleinwelt hinleiten" 41 • Nicht die großen „dramatischen" Werke der Musikbühne, 
sondern die singspielhaftcn, bürgerlichen Genreopern Lortzings und Werke wie 
die geniale Spieloper Die lustigen Weiber von Otto Nicolai - beide glühende 
Verehrer Mozarts (!) - sind die legitimen Kinder dieser Zeitströmung. Sie über­
lebten und behielten ihre Publikumswirksamkeit. 
Dramatisches Unvermögen 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
froh en Mozart" 43, so steht auch in der Sinfonik des Biedermeier die „schöne 

37 H. J. Moser: a. a . 0 . , S. 10 5 . 
38 Nadi der Aufführung des Faust in Berlin beriditete Zelter in seinem Sdireiben vom 15. November 1829 
an Goethe: .,U11d 11u11 zur Arbeit des Ko111po11iste11 . .. Alles ist 111it größter Kü11stlichkeit zum Erstarmeu ius 
Klei11 ste geführt . .. die fei11ste11 Braba11ter Blo11de11 si11d grobe Arbeit dagege11 ... Die Aus/ühru11g des Co111-
po11iste11 ... ist, wie scho11 gesagt, 11icht ge11ug zu lobeH." (Bri efwechsel zwisd1e11 Zelter uJtd Goetl1e, hrsg. von 
F. W. Ri emer, Berlin 1834, Bd . 5, S. 322.) Na di einer Aufführung der Jesso,ida äußerte sich Jacob Grimm 
auf die Frage, ob es ihm gefallen habe: . O ja, recht hübsch , aber ma11 möchte 11ur ei11 Mal eiH Do,rnerwetter 
dariH flud, rn." (Anonym: A11s deH TageH eiJtes verlosd1e11eu Rege,ite11hauses i11 seiuer ehemaligeu Resideuz , 
Hau,iover 187 8 .) Vgl. da:zu auch E. Bücken: a. a. 0 ., S. 50, der bezüglich Schuberts Opernschaffen festellt: 
., Im wesentl id1rn läuft HIH ei11e ,schö11e Musil,' J1ebeu dem Drama einher." 
39 P. Kluckhohn: a . a.O. , S.35. · 
Spohr komponierte se ine Oper Der Zweikampf 111it der GeliebteJt • . .. oh,ie das (ihm) bestimmte Ope,11buch 
ei11er Prüfu11g w u,iterwerfe11. • (Selbstbiographie, Bd. 1. S. 149.) 
40 P. Kluckhohn: a. a. 0 ., S. 33. 
41 H. J . Moser Lehrbuch der Musikgeschichte, 1950, S. 245 . 
42 B. Paumgartner: Mozart, 1940, S. 411. 
43 Zit. nach H. Engel: R. Waguers Ste/luJtg zu Mozart, a. a . 0., S. 44 . 
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Melodie" im Vordergrund. Unter Bevorzugung der Oberstimme prägen diese 
Komponisten keine „sinfonischen Ideen" als vielmehr weich fließende melo­
dische Linien 44, die in weit gespannten Bögen oft zahlreiche Motive zusammen­
fassen. Die fehlende antithetische Themengestaltung führt, wo sie nicht neben 
dem romantischen Durchführungsprinzip in klassisch orientierter Durchführungs­
gestaltung stecken bleibt, zur Verkümmerung der Durd1führung. Die Schärfe har­
monischer Kontraste wird durch die ausgeprägte 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 adäquateren Ausdrucksbereich, so ist weniger richtig, von einer Nicht­
bewältigung der Form zu sprechen, als vielmehr von einem dem biedermeierlichen 
Ausdrucksstreben ungemäßen Raum. Wie jede Rid1tung in der Kunst, ist auch die 
Musik des Biedermeier nur dort echt, wo sie aus eigener Haltung gestaltet. Damit 
ist kein zahlenmäßiger Rückgang in der Komposition „großer" Formen verbun­
den. Es werden weder zwischen Beethoven und Wagner „we11ig große Opern" 
geschrieben, noch entstehen zwischen Beethoven und Schumann „Si11fo11ie11 . .. 
i11 geri11ger Zaltl", ,,sprieße11 (statt dessen) Si11fo11iette11 u11d Suiten" .. . , wird 
... ,,die große Sonate11form . . . aufgelöst oder ganz aufgegeben und durdt einfadte 
Liedformen abgelöst" 45• 

Nicht zufällig fällt in diese Zeit die enorme Blüte des Klavierliedes. Schumann, 
selbst einer der hervorragendsten Repräsentanten dieser Gattung, vermittelt einen 
Eindruck von der Flut der Produktion, wenn er berichtet, wie er unter „etwa so" 
ihm vorliegenden neuen Liederheften drei findet, denen er das Prädikant „gut" 
zuerkennen möchte: W. A. Veit, X. Esser, N. Burgmüller - heute vergessene 
Namen 46• 

Es würde dem Wesen des musikalischen Biedermeier nicht entsprechen, wollte man 
es als eine geschlossene Epoche mit ausgeprägten Grenzen darstellen. Man kann 
das Biedermeier aum nicht einfach der Romantik folgen lassen, ohne die zu 
mannigfachen Überschneidungen und Durchdringungen führenden Wechselbezie­
hungen zu berücksimtigen. Auf die nur relative Gültigkeit, wenn man zu Beginn 
des 19. Jahrhunderts überhaupt noch nach „Epochen" gliedert, hat bereits Sedl­
mayer hingewiesen 47• Auch das Biedermeier läßt sich nimt 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 
einschließt. Beabsichtigte Anlehnung an Vorbilder und reale Übernahme von Stil­
eigentümlichkeiten 48 erhellen die wenig strenge Kunstgesinnung dieser Zeit. Man 
fühlte sich hierzu berechtigt, sowohl die „Konservativen", auf die Mozart, als auch 

44 H. Engel : Mus ik der Völker u11d Zeiteu, 1952, S. 293 und 297, hat im Zusammenhang mit der . typisd, 
biedermeierlidie11 Geselligkeit" um Schubert auf das zwe ite Thema im ersten Sa tz der Unvollendeten hin ­
gewiesen, welches .a11 der Grenze des Sympho11isdie11 (stehend) . .. fit ei11e11 dem Stil fast 11id1t a11gemesse11en 
gemütlidie11 Wie11er To11 verfällt.• 
45 H. Fund<: a. a. 0., S. 404 f . Vgl. dagegen S. Goslich: Beiträge zur Gesdiidite der deutsdie11 ro111a11t isdie11 
Oper, Diss. Berlin 1937, und H. Heussner: Die Sympho11ie11 L11dwig Spohrs, Diss. Marburg 1956. 
46 R. Schumann Gesammelte Sdiri{te11 , hrsg. von M. Kreisig, S/1914, Bd. l. S. 494. 
47 H. Sedlmayer: Verlust der M itte, 3/1951, S. 80. 
48 H. Heussner: L. Spohr u11d W. A. Mozart, a . a . 0 . 
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die „Fortschrittler", auf die Beethoven stärker wirkte. Der Begriff des Epigonentums 
war ihnen fremd und der Terminus „Epigone" wurde erst 1830 durch Immermann 
in die deutsche Sprache eingeführt 49 • Dem Versuch, diese Zeit jedoch lediglich als 
Übergang zu betrachten, steht mit der Erkenntnis ihres Fundaments ihre Eigen­
berechtigung gegenüber. 
Biedermeierliche Elemente durchdringen die romantische Musik - wie z.B. in 
Webers Freisdtütz - und prägen nicht selten einzelne Gattungen gegenüber dem 
Gesamtsd1affen eines Künstlers besonders scharf 50• Andererseits stellen die Gat­
tungen oft nur versdliedene Formen für den gleichen Inhalt. Das Streben, in allen 
Gattungen Wesentliches zu leisten, zielt auf den Ganzheitsanspruch des schaffen­
den Künstlers, wie ihn die großen Vorbilder der Vergangenheit erfüllten. Die 
intime, lyrische Grundhaltung herrscht von den „kleinen Formen" bis zur Sinfo­
nie und Oper. 
Die Unmöglichkeit, in einer Zeit stärkster gegensätzlicher Strömungen noch eine 
universale Aufgabe zu erfüllen, mußte 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 Großen nicht erschöpfend, sondern verlangt 
die Betrachtung des Schaffens der zahllosen mehr oder weniger bedeutenden 
Begabungen, welche die nebeneinander verlaufenden, sich durchdringenden Stil­
komponenten aufgreifen und zu bewältigen versuchen. Von ihnen auch nur die her­
vorragendsten im Rahmen eines Zeitschriftenaufsatzes zu würdigen, würde Zielset­
zung und gebotene Begrenzung dieser sich auf Grundsätzliches beschränkenden Dar­
stellung überschreiten. Hier eröffnet sich vielmehr ein breites Arbeitsfeld, da die 
Mehrzahl der aus dieser Zeit vorliegenden Monographien bei dem am Werk der 
Großen orientierten Nad1wcis von Traditionellem und Zukunftsträchtigem das 
Sein des die Werke belebenden Zeitgeistes übersehen. 
Hatte Petersen als Wesen der Romantik nicht den Stil sondern die Gesinnung 
betont 51, so gilt dies vorzüglich für da·s Biedermeier. Biedermeierliches Musik­
schaffen bedingt eine spezifisch künstlerische und menschliche Grundhaltung, in 
welche der Komponist oft erst hinein-, oder über die er, anfangs in ihr wurzelnd, 
hinauswächst. In ihr partizieren Gemüt, Phantasie und Vernunft, ist das „Maß" 
Kennzeichen aller Äußerungen und wird ein gemütvoller Grundton zur Regel. 

49 Schulz-Basler: Deursches Fremdwörterbuch, Bd. 1, 1913, S. 178. 
50 Wie z. B. Schuberts •. Müllerlieder" und • Wllfterreise", zu denen Bücken. a. a. 0., S. 48, bemerkt .Die 
A11/age verliert da1111 ihre ba11ale Selbstverstiilfdlichkeit, 111e111f malf auf Züge dieser Ga11zheit schaut, die ilf 
de11 alfdern Werke11 des Meisters lficht oder ka11111 so scharf gefurcht hervortrete11. Dazu sil1d vor allem die 
Zllge eilfer höchsre11 Empfilfdsamkeir zu redtHeH, die HiCHt selteH IH die Nähe des PathologischeH gerllcht sit1d. • 
Vgl. auch 0. Weinrich : Schuberts AHtlkrnlieder, in: Deutsche Vierteljahresschrift für Literaturwissenschaft und 
Geistesgeschichte. 193 5. 
51 J. Petersen: Die Wesensbestim1H11ng der deutsCHen Ro1Hantik, 1927. 




