reuther Befindlichkeit ziemlich nahe kom-
men. Anders als viele seiner verbissenen Kri-
tiker verfiigte Wagner iiber viel Humor und
Mutterwitz und war wohl auch so etwas wie
ein Bayreuther Originial, das sich nicht
scheute, in einem Wirtshaus einen Kopfstand
zu machen, wenn es thm danach war. Man
braucht nur Cosimas Tagebticher zur Hand zu
nehmen, um staunen zu konnen tiber die vie-
len Kostproben von Wagners umwerfendem
Wortwitz. Kaum zu glauben, aber wahr: Der
Schopfer des , Parsifal™ schuf auch so schone

Joh. Nikolaus Schneider

Kalauer wie ..Der Konig von Agypten —
brauchst Du einen Orden — er gibt'n.”

Matthias Ose hat fiir viele eine befreiende
Wirkung, denn die Humorlosigkeit ist eine
der grofiten Geiseln der Menschheit in der
Gegenwart. Gerade in einer Welt des media-
len Trommelfeuers ist es wichtig, dass ein
Fluchtweg in eine heitere Gegenwelt offen
bleibt. Matthias Ose hilt ihn offen, und die
groBe Begeisterung bei seinen Ausstellungen
zeigt, wie viele ihm dabei begeistert folgen.

Musikkritik als Herzenssache

Zur Musikésthetik von Joseph Martin Kraus

1778 erscheint in Frankfurt am Main unter
dem unscheinbaren Titel ,Etwas von und
tiber Musik fiirs Jahr 1777 und ohne Nen-
nung des Verfassers eine musikisthetische
Schrift, die ein bis dato ungehértes, unerhor-
tes Register des Nachdenkens bzw. des
Redens tiber Musik zieht.

Bei dem Verfasser handelt es sich um den
damals 22jihrigen Joseph Martin Kraus aus
Miltenberg (1756-1792). Wohlweislich hat
er seinen dezidiert unverschimten Beitrag,
der hochkariitige Autorititen der zeitgenossi-
schen Musikszene mit einem Federstrich
abserviert, nicht namentlich gezeichnet. Das
vielseitige Werk des Komponisten Kraus
wurde mittlerweile mehrfach gewiirdigt,
nicht zuletzt durch das Engagement der 1982
gegriindeten Joseph Martin Kraus-Gesell-
schaft in Buchen (fiir einen einschligigen
Uberblick s. Riedel 1992; dort auch ein Werk-
verzeichnis, eine Diskographie und weiter-
filhrende Forschungsliteratur). Der vorlie-
gende Beitrag mochte in Ergénzung dazu den
Musikschriftsteller Kraus zu Wort kommen
lassen. ,,Etwas von und iiber Musik ..." wurde
1977 in einer bibliophilen Faksimile-Ausga-
be von Friedrich W. Riedel ediert und kom-
mentiert.

Drei entscheidende Merkmale sind es, die
die Kraussche Schrift in Dissonanz zum
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guten Ton des musikalischen Fachgesprichs
ihrer Zeit setzen: Kraus stellt erstens sein
ganz personliches Geschmacksurteil iiber
historische, theoretische und kompositions-
technische Musik(er)-Autoritiiten. zweitens
spricht er in erster Linie iiber aktuell aufge-
fiihrte Musik, drittens bringt er seine Kritik
weniger logisch argumentierend, als viel-
mehr sprachspielerisch hervor. Diese drei
Punkte sollen hier ausgefiihrt werden.

L.

Am Anfang seiner Schrift ruft Kraus einen
seit der Antike ausgetragenen Streit in Erin-
nerung: Der Naturphilosoph Pythagoras hatte
im 6. Jh. v. Chr. versucht, die physikalischen
GesetzmiiBigkeiten der Musik zu definieren.
Tone, Intervalle und Harmonien beschrieb er
als Zahlenverhiiltnisse — damit wurde er zum
Begriinder derjenigen Tradition, die Musik
als Zahlenkunst, neben der Arithmetik, der
Geometrie und der Astronomie, begriffen hat.
Die abendlédndische Musiktheorie des Mittel-
alters beschiiftigte sich weitaus seltener mit
der konkret komponierten und horbaren
Musik, als mit der durch Pythagoras angereg-
ten Zahlenkunst. Der Aristoteles-Schiiler Ari-
stoxenos von Tarent hatte rund 200 Jahre nach
Pythagoras in Frage gestellt, ob das, was den
Menschen beim Héren von Musik ergreife



und riihre, durch Zahlenverhiltnisse ausge-
driickt werden konne. Er begriindete dagegen
diejenige Tradition, die Musik in Abhingig-
keit von der Wahrnehmung des Menschen zu
beschreiben versucht.

Auch im 18. Jahrhundert wird heftig disku-
tiert, was die Schonheit der Musik ausmache.
1752 beispielsweise erscheint in Wien eine
Schrift, deren Titel bereits auf die seit der
Antike bestehenden Fronten anspielt: ,An-
fangsgriinde zur musicalischen Setzkunst:
Nicht zwar nach altmathematischer Einbil-
dungsart der Zirkel-Harmonisten, Sondern
durchgehends mit sichtbaren Exempeln ab-
gefasset [ ... |*. Der Autor, Joseph Riepel,
mdochte an konkreten Beispielen, von denen
er hunderte gibt, klarmachen, was gut, was
schlecht klingt. Nicht durch abstrakte Gesetz-
miBigkeiten, sondern erst in der Summe der
Einzelfille lassen sich seiner Meinung nach
theoretische Primissen verifizieren. Johann
Gottfried Herder. der sich in seinem zu Leb-
zeiten unverdéffentlichten ,,Vierten kritischen
Wiildchen® (1769) iiber die unterschiedlichen
Wahrnehmungsweisen der menschlichen Sin-
ne Gedanken macht, moniert, daB sowohl die
mathematisch-physikalischen Wissenschaf-
ten, als auch die praktischen Kompositions-
lehren nicht in der Lage seien, die Schonheit
der Musik zu erkliren:

Ich sage, sie [Physik und Mathematik]
erkléiiren nichts vom Tone. Denn wofiir nimmt
diesen die Physik? Fiir einen Schall aus den
Schwingungen eines Kdrpers, den sie dufser-
lich, als einen korperlichen Effekt in Bezie-
hung auf lauter Korper, [ ... ] auf lauter physi-
sche Objekte physisch erkliret. Weifs ich
dadurch etwas vom Tone des dsthetischen
Gefiihls selbst? Nichts.

(Herder 1769, 536)

Wiihrend Herder allerdings versucht, die
mathematisch-physikalisch nicht faBbare Fas-
zination durch physiologische und psycholo-
gische Wahrnehmungsmodelle zu erkliren
(vgl. dazu Zeuch 1996), beharrt Kraus darauf,
daB sich iiber die Schonheit der Musik nicht
theoretisieren lasse. Folglich wiirden auch die
zahlreichen zeitgendssischen Kompositions-
lehren nicht dazu befihigen, schone Musik zu
produzieren. Komposition sei mehr als Koch-
kunst, die Rezepte der Kompositionslehren

zum Herstellen eines ,reinen Satzes* verfehl-
ten das Wesentliche:

Hiemit wdrs bewiesen, dafp Musik, gleich
der Poesie eine Sache fiirs Herz ist — Packt
nun die Theoretiker alle, vor und von Kircher
angefangen, Fux, Rameau und die iibrigen
inclusive bis auf unsern liecben Kirnberger
und Marburg, die fiirn Kopf schrieben,
zusammen, und transportirt sie, wenn ihr
wollt, nach Amerika oder nach Griechenland,
oder lafit sie, wo sie sind: denn wir haben nun
Fetts genug im Kopf. Mit denen also, die
glauben, die Musik wiire fiir weiter nichts da
oder nur hauptséchlich da, dafy man sich dar-
inn im Rechnen nach allen 5 species erlusti-
ren und belehren, und andern, [...] die Zeit
damit vertreiben kinnte, sind wir fertig.

(Etwas von und iiber Musik, 13)

Gerade mit Johann Philipp Kirnberger und
Friedrich Wilhelm Marpurg demontiert
Kraus zwei Musiktheorie-Autorititen. Das
entscheidende Etwas eines Kunstwerks, das
sich, wie Kraus meint, handwerklichen
Regeln entzieht, wurde in den 1770er-Jahren
mit dem Begriff ,Genie” in Verbindung
gebracht. Die Literaturgeschichte hat diejeni-
gen Autoren, die das ,,Genie"-Konzept in die
Debatte warfen, u. a. Herder, Lenz, Moritz,
Goethe und Schiller, mit dem Etikett ..Sturm
und Drang™ bezeichnet. Obwohl Kraus nicht
von ,Genie™ spricht, sondern, wesentlich
schlichter, das , Herz" gegen die Kunstregeln
setzt, kann seine Schrift als Versuch gelesen
werden, die Asthetik der ,,Stiirmer und Driin-
ger™, die zunichst eine literarische war, auf
die Musik zu iibertragen. Warum Musik uns
bewegt, entzieht sich fiir Kraus der Systema-
tisierbarkeit, .,Rezeptchen fiir Leidenschaf-
ten" (Etwas von und tiber Musik, 22) lehnt er
ab, Autorititen, die aus unumstofilichen
GesetzmiBigkeiten deduzieren wollen, dafl
dieser Klang schon sei, jener dagegen nicht,
kehrt er den Riicken.

Die Folgen dieser neuen Einstellung sind
kaum zu tiberschitzen. Fiir den Komponisten
bedeutet sie, dal er sein eigenes Komponie-
ren nicht notwendigerweise an kanonischen
Vorbildern orientieren muf, auf Seiten der
Musikhérer erdffnet sich erst jetzt die Mog-
lichkeit, daf auch ein Nicht-Kenner selbstbe-
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wulit seine personliche Empfindung in die
dsthetische Debatte einbringen kann.

I1.

Weil Kraus sich nicht um Autorititen
schert, mufi er sein Risonieren iiber Musik
nicht bei Adam und Eva beginnen lassen, muf3
er keinen Spekulationen iiber die Musik der
alten Griechen oder Hebrier nachgehen. son-
dern kann sich ohne Umschweife derjenigen
Musik. die er gerade hort, zuwenden. Seine
Schrift sucht das Aktuelle, das, was 1777 auf
dem musikalischen Programm steht. Die
Kraussche Musikisthetik leitet sich nicht aus
abstrakten Priimissen ab, sie gewinnt ihr Pro-
fil in der konkreten Auseinandersetzung mit
dem einzelnen Werk und dem einzelnen
Komponisten.

Kraus spricht tiber diejenigen Musikgattun-
gen, in denen Wort und Ton verkniipft sind,
also liber die Oper, iiber die Kirchenmusik,
sowie iiber die Odenvertonungen seiner Zeit.
Diese Akzentsetzung entspricht seiner persén-
lichen Neigung: 1776 hatte er sich mit dem
Trauerspiel ,.Tolon™ selbst als Poet versucht,
im gleichen Jahr geriet er, als Jurastudent in
Gottingen, in den Bannkreis der Gottinger
Haindichter. Diese hatten in einer September-
mondnacht 1772 spontan einen Freund-
schaftsbund geschlossen und sich v. a. in den
Jahren 1772/73 allwochentlich zu Lesungen
aus ihren im Entstehen begriffenen Werken
versammelt. Obwohl die Wege der jungen
Dichter ab 1774 bereits auseinandergingen,
bestimmten ihre Ideen dennoch das literari-
sche Klima Gottingens. Friedrich Gottlieb
Klopstock hatten die Haindichter zu ihrem
groflen Vorbild, Christoph Martin Wieland
dagegen zum Buhmann stilisiert. Ganz auf
dieser Linie liegt die vernichtende Kritik von
Kraus an der Oper ,,Alceste™, zu der Wieland
das Libretto, der Weimarische Kapellmeister
Anton Schweitzer die Musik geschrieben
hatte. Auf die Premiere in Weimar (1773) folg-
ten Auffiihrungen in Gotha und Mannheim.
Bereits Goethe fiel mit seiner Satire ,,Gétter,
Helden und Wieland™ (1774 ) tiber das Libret-
to her, Mozart duBerte sich in Briefen aus den
Jahren 1777/78 abfillig iiber die Musik.

Im giinstigsten Fall, so setzt Kraus mit sei-
ner Kritik an, sei die Wirkung, die Poesie und
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Musik in der Oper gemeinsam hervorbringen,
so ergreifend, dal der Zuhorer dariiber ver-
gesse, einem kiinstlich erzeugten Schauspiel
beizuwohnen (vgl. Etwas von und iiber Mu-
sik, 24). Dagegen werde man bei Wieland /
Schweitzer allenthalben auf die Kiinstlichkeit
der Produktion gestofien. gliickliche musika-
lische Einfiille wiirden durch eine schleppen-
de Handlung ausgebremst und umgekehrt,
Dem Libretto gelinge es nicht, Leidenschaf-
ten glaubwiirdig zu vermitteln. Kraus geht es
Szene fiir Szene durch, z. B.:

Parthenia kann vor Wehmut nicht reden —

Ach! Unerbittlich sind

die furchtbaren Téchter

Des Erebus! Schon strecket Atropos

Die schwarze Hand —

Bald wird der Faden seines Lebens

Durchschnitten seyn —

Sey’s, daff so eine Phrasis einem gelehrien
Griechen nicht iibel gelassen haben méchte,
so ist hier gar der Ort nicht, wo Parthenia
ihre zusammengeraffte Gelehrsamkeit aus-
kramen konnte. Sie — die nicht einmal spre-
chen konnte — Seufzer ersticken ihre Stimme —
spricht, als wenn sie just aus'm Steegreif
Verse machen sollte. Spricht man, wenn man
alles verlieren soll, in dem Tone, wie Par-
henia?

(Etwas von und liber Musik, 44f)

Anstatt die Leidenschaften der Protagoni-
sten voranzutreiben, zwinge Wieland sie in
ein Korsett gedrechselter Verse. Schweitzer
kommt kaum besser weg. An etlichen Stellen
nechme seine Vertonung dem Text dadurch die
ohnehin spirliche Dynamik, dal sie Text-
phrasen stupide wiederhole. Kraus karikiert
dieses Verfahren, indem er die so entstehen-
den, in sich selbst kreisenden Texte wortlich
zitiert:

. Freund — Freund — Freund zweifle nicht,
Freund zweifle nicht, was Herkules ver-
spricht, das wird er hal---en, Freund zweifle
nicht, Freund zweifle nicht, Freund zweifle
nicht, was Herkules verspricht, was Herkules
verspricht, das wird er halten, das wird er
halten, das wird er halten, was Herkules ver-
spricht, das wird er hal---ten.

Das heist musikalische Beredsamkeit!
(Etwas von und iiber Musik, 75)



Es ist dieses sezierende Durchspielen ein-
zelner Szenen, das Beharren auf Details, was
der Krausschen Kritik ihre Schiirfe und Priig-
nanz verleiht.

Wiihrend Kraus der Kirchenmusik beider
Konfessionen nur wenige Seiten widmet,
handelt er im dritten Teil seiner Schrift aus-
fiihrlich Probleme der Oden- und Liedver-
tonung ab. Hier stehen Musik und Poesie im
innigsten und auch im empfindlichsten Ver-
hiltnis. Die Form des klavierbegleiteten
Sololiedes war erst um 1750 entstanden. Sie
setzte sich deutlich von der musikalisch
kunstvollen spiitbarocken Soloarie ab und
verfolgte den Anspruch, den Text der Dich-
tung ganz in den Vordergrund, den musika-
lischen Satz dagegen zuriickzustellen. Wie
von selbst sollten sich aus der der Dichtung
innewohnenden Musikalitit der Rhythmus
und die Melodiefiihrung des Gesanges erge-
ben. Aus diesem Ideal von Einfachheit leitete
sich auch die Forderung der streng strophi-
schen Vertonung ab: der Komponist miisse
eine Melodie finden, die zu allen Strophen
des Gedichtes gleichermallen passe (zum
Prinzip der Strophigkeit und seiner prakti-
schen Realisierung vgl. Schwab 1982). Chri-
stoph Willibald Glucks Vertonungen Klop-
stockscher Oden haben, nach Meinung vieler
Zeitgenossen, die Forderungen nach Text-
nihe, musikalischer Einfachheit und strophi-
scher Vertonung meisterhaft verbunden.

Fiir Kraus ist die in den 70er-Jahren neu
entstehende Lyrik nicht mehr mit dem musi-
kalischen Strophen-Prinzip vereinbar. Die
neuen Gedichte wiirden keine einheitliche
Stimmung oder Atmosphire schildern, son-
dern einen — oft dramatischen — Wechsel von
Leidenschaften ausdriicken. Dem sei das
variationslose Wiederkehren derselben Melo-
die unangemessen:

Unméglich ist’s, nicht nur schwer — un-
maoglich ist’s, wenn es ein Werk eines Dichters
war, drauf eine auf mehrere Strophen passen-
de Melodie zu machen. Kurz — ist ein Gedicht
so wenig mannichfaltig, dafy es nur eine
Melodie durch und durch vertrigt, und diese
Melodie wirklich durch und durch ausdriickt,
so ist es kein Gedicht, sondern ein Gewdsch.

(Etwas von und iiber Musik, 103)

Kraus stellt sich dagegen eine Art der Ver-
tonung vor, die den Wechsel der Gefiihle
innerhalb eines Gedichtes durch abrupte
musikalische Stimmungsumschwiinge zum
Ausdruck bringt. Damit pladiert er fiir die
Form des durchkomponierten Liedes, die sich
erst nach 1800, etwa mit Franz Schuberts Ver-
tonungen, durchsetzte. Zu Kraus® Lebzeiten
erprobten nur wenige Kornponisten die
durchkomponierte Form, u. a. der schwiibi-
sche Dichter, Komponist und Publizist Chri-
stian Daniel Schubart, Beethovens Bonner
Lehrer Christian Gottlob Neefe und nicht
zuletzt Kraus selbst (zu Kraus’ Liedschaffen
vgl. Riedel 1992, 68f, sowie austiihrlich Bun-
gardt 1973).

I1T.

Ein weiteres Novum der Kraus-Schrift
besteht schlieflich in threm Stil. Der junge
Student Kraus spricht weder als ausgewiese-
ner Musikkenner noch als bekannter Kompo-
nist. Obwohl er sich, wie die Vielfalt seiner
Zitate belegt, eine Menge musikalischer
Fachliteratur angeeignet hat, sichert er seine
provokativen Meinungen nichtin erster Linie
durch griindliches Argumentieren ab. Statt-
dessen schligt er einen bewuft unprofessio-
nellen, saloppen, oft auch ironischen Ton an.
Die Gegenposition wird weniger durch die
Schiirfe der Gedanken, als durch die Noncha-
lance der Formulierungen ins Wanken
gebracht. Damit deutet sich an, daff das
Schreiben iiber Musik zu einer Wortkunst
wird (vgl. dazu Litteken 1998, 487-492).

Zum Ausklang seiner Schrift ruft Kraus
Carl Philipp Emanuel Bach auf den Plan und
verwickelt thn in einen fiktiven Dialog mit
dem Verfasser. Der ehrwiirdige Hamburger
Kantor muf} sich von seinem jungen Kritiker
einiges bieten lassen. Dieser beharrt frech
darauf, daB die Zeit Bachs vorbei sei, daB
seine Musik die Zeitgenossen nicht mehr
begeistere. So sehr sich der Angegriffene
auch windet, sein Kritiker wischt alle Argu-
mente vom Tisch. Der Dialog steigert sich zu
einem Wortwechsel, der Bach zusehends in
die Enge treibt. Vernichtend fillt das Urteil
des jungen Kritikers aus:
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Also ergeht hiemit von Rechtswegen, dafy
dieser grosse Mann, der seit mehr denn zwan-
zig Jahren her uns fiir Narren gehalten und
unsre Thorheit sich zu Nutzen gemacht, der-
gestalten, dafp er uns Hiilsen fiir Frucht,
Geleier fiir Musik, Bierfiedlerszeug statt aus-
gedriickter Empfindungen gegeben, ohne alle
Gnade und Barmherzigkeit tapfer gebiirstet,
geblendet und ausgewiesen werden solle.
Und das all andern zum fiirchterlichen Exem-
pel und Beispiel. B. R. W.

., Protestir*

Unserwegen auch. — Herbei Leute, nehmt
thn beim Schopf und biirst ihm den zwanzig-
Jahrigen Morast erst vom Kopf und dann —
wie's geschrieben steht. Lafst ihn quaxen, so
viel er will.

(Etwas von und iiber Musik, 117)

Der Befreiungsschlag gegen die erdriicken-
de Autoritit von Komponisten und Musik-
theoretikern, deren Schriften in der Tradition
der Aufkldrung standen, vollzieht sich hier in
einer Sprache, die den gelehrten Jargon der
Aufkldrer verworfen hat, die nicht mehr
systematisiert und risoniert, sondern assozi-
iert und polemisiert. Das Schreiben iiber
Musik als literarisches Kunstwerk. wie es
sich um 1800 bei Ludwig Tieck., Wilhelm
Heinrich Wackenroder und E.T.A. Hoffmann
entfaltet, hat in Kraus einen Vorldufer.

Uberblicken wir die abgehandelten Aspek-
te, konnen wir feststellen, daff sich in der
1778 unter unscheinbarem Titel erschienenen
Schrift ein neues Nachdenken und Schreiben
iiber Musik abzeichnet. Die Neuerungen, die
sich am Ende des 18. Jahrhunderts andeuten.
haben das Musikfeuilleton des 19. und 20.
Jahrhunderts entscheidend geprigt. Noch
heute erwarten wir zwar von einem Musik-
kritiker, daB er iliber enorme Kenntnis und
Erfahrung in seinem Fach verfiigt. trotzdem
sind wir der Subjektivitiit seines Geschmacks-
urteils letzten Endes ausgeliefert. Dali die
gleiche Auffithrung in der ,,FAZ™ gepriesen
und in’der .Stiddeutschen™ verrissen wird,
erscheint uns vollig normal, es macht das
Rezensionswesen {iberhaupt erst spannend.
Aktualitdt und Orientierung am einzelnen
Werk bzw. an der einzelnen Auffithrung sind
unumstofliche Primissen des Feuilletons
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geworden, wenn auch leider — im Bereich der
sogenannten E-Musik — hiufiger die alten
Meister als die Zeitgenossen besprochen wer-
den. Und schlieBilich lesen wir so manche Kri-
tik nicht so sehr um der Sache wegen, sondern
weil sie ein von uns geschiitzter (oder gehaB-
ter) Rezensent geschrieben hat. und wir der
Wortmusik seiner Formulierungen lauschen
mochten.
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