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,JInnigkeit‘ und ,Tiefe als komplementire Kriterien
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von

FRIEDRICH GEIGER

“Innigkeit” and “Tiefe” figure among the most frequently used criteria in written and spoken evaluations
of music. Originally religious concepts, their usage in a musical context can be accredited to Johann
Gottfried Herder, in whose pietistically suffused aesthetics of music the complementary nexus of the
two terms came to be crystallized. In the nineteenth century they became doubly imbued with chauvinistic
undertones, both in the sense of German nationalism and sexism. Serving as criteria for aesthetic
Jjudgment, they have continued up to today to be used in playing ideals of music based on art-religion

and metaphysics against other musical designs that are thus intrinsically discredited as artistically
insignificant.

Zu den beliebtesten Figuren im Repertoire derer, die von Berufs wegen iiber Musik
urteilen, gehoren die Kriterien der ,Innigkeit‘ und der ,Tiefe, bzw. die ihnen zugrunde
liegenden Adjektive ,innig* und ,tief*. So hiufig diese Epitheta im Sprechen iiber Mu-
sik Verwendung finden, so diffus ist zugleich, welche Sachverhalte damit eigentlich
bezeichnet werden sollen. Auch Synomymlexika helfen in dieser Hinsicht kaum wei-
ter: Die géngigen Angebote fiir ,tief* (gedankenvoll, gehaltvoll, bedeutend, griindlich)
enthalten ebenso wenig konkret Musikalisches wie die Vorschlige anstelle von ,innig*
(eindringlich, herzlich, inbriinstig, intensiv). Zumindest aber lehrt der Blick iiber die
verwandten Bedeutungen, dass sowohl ,Innigkeit* wie ,Tiefe* wertende Bezeichnun-
gen sind, und zwar eindeutig positiv wertende Bezeichnungen. Wer einer bestimmten
Musik ,Innigkeit* oder ,Tiefe‘ zuspricht, beabsichtigt, sie damit auszuzeichnen.

Zwei Fragen dringen sich somit auf, denen im Folgenden primir nachgegangen wer-
den soll. Lassen sich, erstens, musikalische Gegenstiinde, Sachverhalte oder Qualititen
benennen, auf die sich die beiden Urteile bevorzugt beziehen? Und zweitens: Worauf
griindet sich der implizite Wertungscharakter der Kriterien ,Innigkeit* und ,Tiefe* —

* Vortrag wihrend des Workshops Klischees im Sprechen iiber Musik, der an Pfingsten 2003 im
Rahmen des Sonderforschungsbereichs Asthetische Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Kiinste
am Musikwissenschaftlichen Seminar der Freien Universitit Berlin stattfand. Die Anregung zu dem
Text stammte von Albrecht Riethmiiller, dem ich dafiir herzlich danke.
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einerseits im allgemeinen Sprachgebrauch, andererseits speziell im Bereich der Musik?
Um diese beiden Fragen erschopfend beantworten zu kdnnen, wire nicht nur eine um-
fassende Auswertung von Belegstellen notwendig, sondern ebenso eine ausfiihrliche
Nachzeichnung der Wort- und Begriffsgeschichte. Da solche Vorarbeiten sowohl in
allgemeiner wie in musikalischer Hinsicht fehlen!, kénnen in diesem Rahmen Antwor-
ten auf beide Fragen lediglich skizziert werden, wobei sich jedoch, wie ich hoffe, das
Entscheidende trotzdem abzuzeichnen vermag.

Es wird rasch deutlich: Wer den Versuch unternimmt, die Urteile Jnnigkeit* und ,Tie-
fe‘ in Texten iiber Musik auf bestimmte musikalische Gegebenheiten zuriickzufiihren.
wird nur wenig Detailliertes zutage fordern konnen. Kaum jemals wird es so konkret
wie in der Asthetik der Tonkunst, deren ersten Teil der Philosoph und Grizist Ferdinand
Gotthelf Hand 1837 in Leipzig verdffentlichte. Darin gibt Hand auch eine ausfiihrliche
Tonartencharakteristik. Uber A-Dur heiBt es dort: »An Innigkeit iiberwiegt diese Ton-
art alle anderen, wenn weder Leidenschaftlichkeit die ruhige Hingabe stort, noch eine
schmerzliche Sehnsucht die Reinheit des Gliicks triibt. In Mozarts Don Juan spricht im
Duett: Reich mir die Hand u. s. w. die Tonart die innigste Zirtlichkeit aus; dass sie
erheuchelt ist, kommt nicht in Frage*2. ,

Man wird Hand kaum darin beipflichten wollen, dass die Wirkung des erwihnten
Duetts primir auf die Tonart A-Dur zuriickzufiihren sei. Umgekehrt scheint hier viel-
mehr der Charakter der Tonart aus dem Charakter des populdren Stiickes gefolgert.
Gerade darum aber ist dieses Beispiel aus Hands Asthetik der Tonkunst typisch. Denn
es ldsst sich allgemein beobachten, dass die Eigenschaft der ,Innigkeit so gut wie aus-
schlieBlich solcher Musik bescheinigt wird, die mit Gesang zu tun hat. Noch genauer
gesagt, betreffen die meisten Nachweise die Gattung des Liedes. Wenn, wie hier von
Hand, die Oper angesprochen ist, sind ebenfalls meist liedartige Nummern wie das
besagte Duett gemeint. Als Tenor der Urteile entpuppt sich dabei, dass ,Innigkeit‘ eine
besondere Intensitit des Gefiihls bezeichnen soll, die sich aber nicht expressiv nach
auBlen wendet, sondern im Bereich des Intimen und Privaten verbleibt. Einen uner-
schopflichen Fundus an entsprechenden Belegstellen bietet beispielsweise die Litera-
tur iiber Hugo Wolf. So gilt seinem Biographen Frank Walker das Lied Heur' nacht
erhob ich mich als das ,,innigste aller wundervollen Liebeslieder im italienischen Band.

! Im Musikschrifttum ist cinzig ein knapper Aufsatz zum Stichwort ,Tiefe* von Constantin Floros
bibliographisch nachweisbar (Die Angst vor der Tiefe, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 148, 1987, Heft 6.
S. 14-18). Fiir die allgemeine Wortgeschichte sei auf die Eintrige im Deutschen Wérterbuch, hg. von
Jacob und Wilhelm Grimm, Leipzig 1854-1971, Nachdruck Miinchen 1984, sowie Triibners Deutsches
Wérterbuch, hg. von Alfred Gotze und Walther Mitzka, Berlin 1939-1957 verwiesen; auBerdem auf die
entsprechenden Artikel im Historischen Worterbuch der Philosophie, hg. von Joachim Ritter und Karl-
fried Griinder, Basel 1971ff.

2 Aesthetik der Tonkunst. Erster Theil, Leipzig 1837, S. 220.
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Fast scheint es eine Profanation, ein solches Lied in der Offentlichkeit aufzufiihren,
fiihit man doch, dass es nur fiir einen Menschen allein bestimmt war*3. Der Aspel‘d der
Zuriickgezogenheit ist hier ebenso stark betont wie in Walkers Lob der Goethe-l:zed.er:
., Wunderbar die heidnische Ruhe und Weéltabgeschiedenheit in ,Anakreops Grab‘. Eine
absteigende melodische Phrase von einziger Innigkeit sinkt liebevoll wie zartes Laub
auf des Dichters Grab“4. ‘

Selbstverstindlich wird ,Innigkeit* nicht ausschlieflich im Zusammenhang mit vo-
kaler Musik, sondern ebenso mit instrumentalen Gattungen verwendet. Doch auc?h dann
verfolgt dies den Zweck, bestimmte Passagen als besonders sanglich zu kennzel.chnen,
also wiederum eine vokale Qualitit hervorzuheben. RegelmiBig taucht das Eplthetop
etwa in Beschreibungen von Sonatenhauptsitzen auf, wenn es darum geht, dfen sanglj—
chen Charakter des Seitenthemas im Kontrast zum Hauptthema zu akzentuieren. Fir
zahlreiche Beispiele sei etwa auf die Literatur zu den Symphonien Anton Bruckner‘s‘
verwiesen. Stets wird hier, wie auch die eingeschliffenen Termini ,,Gesangsgruppe
oder ,,Gesangsperiode” zeigen, die Kantabilitit der brucknerschen Selzltenthemen be-
tont. Dies zieht fiir gewohnlich, insbesondere in Beschreibungen der v1c'3rten,. sechsten,
achten und neunten Symphonie, sprachliche Wendungen nach sich wxej »die Grqppe
des wunderbar innigen Gesangsthemas®, ,,ein wunderbar inniges Motiv in den Gtilgen
[...,] das Seitenthema*S oder erst unlidngst: ,,Zu jenem wuchtigen und.wahrhaft iiber-
wiltigenden Hauptthema [...] bildet der [...] zweite Themenkomplex einen fundamezg—
talen Kontrast, ein inniger, verklirter, sich scheinbar unendlich verstromender Gesang -

Ausgehend vom Feld des Gesangs und des Gesanglichen ldsst sich der"Be-fund wei-
ter verallgemeinern. ,Innigkeit*, so ist zu beobachten, bezieht sich durchgingig auf fien
Bereich der Melodie. Dies muss nicht einmal positiv nachgewiesen werden. Es geniigt,
sich Formulierungen wie ,.eine innige Folge punktierter Achtel oder ,,ein.Nonenak-
kord von tiefer Innigkeit* vorzustellen, um sich dariiber klar zu werden, wie seltsam,
fremd und ungebriuchlich diese Kategorie wirkt, wenn von rhythmischen oder h?.l‘n](?-
nischen Sachverhalten die Rede ist. ,Innigkeit‘ ist im Sprechen iiber Musik an die Di-
mension der Melodie gekoppelt, und zwar so eng, dass damit sogar das Melodische a?s
spezifische Qualitit bezeichnet werden kann. Es ist das bevorzugte Wort, Yvenn die
melodische Kraft einer Komposition, ja das zu Herzen Gehende schlechthin gelobt
werden soll, das wesentlich in der Melodie verortet wird.

Von hier aus erklirt sich auch, weshalb ,Innigkeit® iiber die menschliche Stimme
hinaus nur ganz bestimmten Instrumenten zugesprochen wird, nimlich lediglich. sol-
chen, die als besonders melodisch gelten. Kaum jemals wird ein Kritiker von einem

3 Hugo Wolf. Eine Biographie, Graz u. a. 1953, S. 441.

4 Ebd., S. 296. . )

5 Beide Beispiele aus: Meisterfiihrer Nr. 4. Bruckner’s Symphonien, hg. von Karl Grunsky, Berlin
und Wien o. J. [1907], S. 118 und 154. _ ) )

6 Wolfgang Stiihr, Abschied vom Leben. Bruckners ,,Unvollendete®, in: Die Symphonien Anton
Bruckners. Entstehung, Deutung, Wirkung, hg. von Renate Ulm, Miinchen und Kassel 1998, S. 212-
223, Zitat S. 219.
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,innigen Posaunenthema‘ oder, noch weniger vorstellbar, von einem ,innigen Schlag-
zeugsolo® sprechen. Vielmehr ist es in allererster Linie das melodische Spiel auf der
Violine, das mit diesem Attribut ausgezeichnet wird. ,,Bewunderer der Wiener Philhar-
moniker”, schreibt beispielsweise Joachim Kaiser iiber eine Auffithrung der ersten
Symphonie von Johannes Brahms, ,,schwirmen vor allem iiber die melodische Wirme,
Innigkeit und Beseeltheit der Streicher. [...] Bis hin zum erlesen reinen, Abschied nehmen-
den Violinsolo des Konzertmeisters erleben wir eine atmende, leise, innige Musik. Also
groBe Kunst“’. Dieselbe wertende Konfiguration erscheint auch in Kaisers Urteil iiber das
Violinspiel Anne-Sophie Mutters — ,,man empfing einen Eindruck von vollkommener
,Reinheit*, Innigkeit, Virtuositit* 8 — oder Maxim Vengerovs, der laut Kaiser ,,das erste
groBle Solo des Beethovenschen Violinkonzertes mit zartester Innigkeit spielte*®.

II.

Fiir die ,Innigkeit lassen sich zwar nicht en detail, aber immerhin halbwegs konkret
musikalische Sachverhalte namhaft machen, auf die sich dieses Kriterium normaler-
weise bezieht: Vokalmusik, insbesondere das Lied; die Qualitit des Gesanglichen in
der Instrumentalmusik; die Kategorie des Melodischen; Instrumente, die die affektive
Wirkung der Melodie besonders zur Geltung bringen. Vergleichbare Sachverhalte zu
benennen, fillt fiir die ,Tiefe‘ weitaus schwerer. Allenfalls st68t man mitunter auf das
assoziative Phidnomen, dass einer Musik, welche die tiefen Register bevorzugt, auch
inhaltliche Tiefe bescheinigt wird — eine Analogie, die bereits Ferruccio Busoni im
Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst bespottelte!®. Bei dieser Analogie handelt
es sich um einen Umkehrschluss, ja eine Art Pawlowschen Reflex des Horers, dessen
Erfahrung durch die alte Gepflogenheit der Komponisten konditioniert erscheint, in der
Tat Ausdrucksgehalte wie Tragik, Bedeutungsschwere, Unergriindlichkeit durch den
Einsatz der unteren Register anzudeuten — eine Tradition, die sich von den friihesten
Requiem-Vertonungen iiber das Rheingold-Vorspiel bis hin zu Wolfgang Rihms Or-
chesterkantate In doppelter Tiefe verfolgen lisst, die 1999 uraufgefiihrt wurde.
Abgeschen von dieser mimetischen Analogie jedoch konnen lediglich grobe Ten-
denzen fiir die Verwendung des Etiketts ,Tiefe‘ benannt werden. Schlagwortartig las-
sen sie sich folgendermaBen zusammenfassen: eher Instrumentalmusik als Vokalmu-
sik, eher groBe Symphonie als kleine Gattungen, eher langsames als schnelles Tempo.
Zudem kann festgehalten werden, dass ,Tiefe*, anders als ,Innigkeit*, sich selten auf

7 Joachim Kaiser, Brahms-Gliick in Baden-Baden. Die Wiener Philharmoniker musizieren mit dem
Dirigenten Seji Ozawa bei den Karajan-Pfingst-Festspielen, in: Siiddeutsche Zeitung vom 2. Juni 1998,
S. 14,

8 Joachim Kaiser, Mutter-Sorgen, in: Siiddeutsche Zeitung vom 16. Juni 1998, S. 13.

9 Joachim Kaiser, Gasteig-Mysterium, in: Siiddeutsche Zeitung vom 1. Februar 2000, S. 17.

10 Die Tiefe wird zur Breite, und man trachtet, sie durch Schwere zu erreichen: sie zeigt sich
sodann — durch Gedankenassoziation — in der Bevorzugung der tiefen‘ Register* (Leipzig 21916, S. 30).
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bestimmte Stellen eines Werkes bezieht. Vielmehr soll damit ein genereller Habi?us d.ef
Musik bezeichnet werden, eine Aura, die sie als Ganzes umgibt, wihrend ,Innigkeit
iiberschaubare Einheiten meint. In diesen Tendenzen deutet sich bereits das komple-
mentire Verhilinis des Begriffspaares ,Innigkeit und ,Tiefe* an, das im Folgenden
noch deutlicher zutage treten wird. ' . .

Insgesamt, so zeigt diese erste Durchsicht der Belegstellen, verfiigen dle.Belelch-
nungen ,Innigkeit* und ,Tiefe‘ nur in sehr begrenztem MaB iiber das Poterllltlal, .et‘was
Konkretes iiber Musik auszusagen. Sie scheinen deshalb zunéchst kaum pradesqmert,
im Sprechen iiber Musik eine derart gewichtige Rolle zu spielen. D.och‘gerade in d?r
Vagheit, die das musikalische Detail von beiden Begriffen fernhalt, hegt ihr Nutzen fiir
die Musikkritik. Denn dies eroffnet die Mglichkeit, Musik nicht nur in Tellaspektejn,
sondern als Ganzes mit der Fiille von Assoziationen zu belegen, die beiden Worten im
Laufe ihrer Geschichte zugewachsen sind.

IIL

Schon in der Antike fungierte ,Tiefe‘ als gingige Metapher fiir das —.im .Wo'rtsmn"—
Unergriindliche, schwer Fassbare. Durch Diogenes Lagrtius und Cic‘ero .1st ein e.ms.chla-
giges Fragment des Vorsokratikers Demokrit iiberliefeft: ,.In Wahrheit w¥ssen W{I‘ nichts,
denn die Wahrheit liegt in unerreichlicher Tiefe“!!. Ahnliche Stellen finden s1‘ch auF:h
bei anderen antiken Philosophen. Auf dieser Tradition aufbauend, wurde ,Tiefe® im
Christentum zum Sinnbild fiir das Wesen und die Weisheit Gottes. Eine zentrale Bibelstel-
le hierfiir bietet der Romerbrief, wo es heift: ,,O welch eine Tiefe des Reichtums, beides,
der Weisheit und der Erkenntnis Gottes! Wie unbegreiflich sind seine Gerichte und uner-
forschlich seine Wege!“ (Romer 11, 33)!2. Sowohl die gottliche, transzendente Wahr-
heit als auch ihre Erkenntnis sind hier mit dem gemeinsamen Bild der ,Tiefe* gefasst.
Aus dieser Genese der Metapher heraus erklirt sich unmittelbar, weshalb sie seither nicht
nur iiberaus positiv besetzt ist, sondern einen geradezu sakrosankten Rang einnimmt.‘
Der so verstandene Begriff der ,Tiefe¢ verband sich schon friih mit dem der TInmg-
keit‘. Die Verkniipfung hatte also bereits eine lange Tradition, bevor sie im Berelc'h der
Musik aufgegriffen wurde. Sie erfolgte im 14. Jahrhundert bei deutschen Mystlk.ern
wie Johannes Tauler und Heinrich Seuse. Das Junktim war die Idee der unio myst@a,
also die Vorstellung eines Einklangs zwischen Mensch und Gott. Die unio mystica wird

I Fragment B 117: ,,£1efiL 8¢ o0dLv 18uev: €v BubdL yap 1 dlﬁeetq“ bzw. bei Cicero: »naturam
accusa, quae in profundo veritatemn, ut ait D., penitus abstruerit” (siche Die Fragmente der Vor.sokratt-
ker, griechisch und deutsch von Hermann Diels, 8. Aufl., hg. von Walther Kranz, Bd. 2, Berhp 1956,
S. 166). Die zitierte Ubersetzung stammt von Otto Apelt (Diogenes Laertius, Leben und Meinungen
beriihmter Philosophen, Buch 1-X, iibersetzt von Otto Apelt, Hamburg 21967, Bd. 2., S 198).

12 Der griechische Text verwendet hier fiir ,Tiefe das Wort ,Bd8o¢", der latel{usche in genauer
Entsprechung ,altitudo, also eine Vokabel, die neben der ,Tiefe‘ auch ,Hohe* b§2e1chnen kann. Ent-
scheidend fiir die Begriffsgeschichte im deutschen Sprachraum wurde indes die Ubersetzung Luthers,
der sich fiir ,Tiefe‘ entschied.
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mdoglich, indem sich die Seele von den 4uBeren, verginglichen Dingen der Welt abwen-
det und sich in das Innere des Menschen zuriickzieht. Diese »vereinigung der Seele mit
der lauteren Gottheit” beschreibt Heinrich Seuse charakteristisch als Weg in ,,den tie-
fen Abgrund der weiselosen Gottheit, in die die Seelen versenkt“ wiirden!3. Das tiefste
Innere* des Menschen ist fiir die Mystiker der Ort, wo auch die gottliche Tiefe, also die
unergriindliche und grenzenlose Wahrheit, erfahrbar wird. Daher fand das Adjektiv
.innig* in den Schriften der Mystiker auch als Synonym fiir ,andéchtig® Verwendung.

Eine wichtige Station der Wortgeschichte bildete der Pietismus. Hier entwickelte
sich ,Innigkeit‘, im groBen und ganzen gleichbedeutend mit ,Innerlichkeit, zu einem
zentralen Begriff!4. Uberaus positiv besetzt, meinte er, an die Mystiker ankniipfend,
das andichtige, innere Empfinden der Gegenwart Gottes. Parallel dazu bildete sich eine
negativ besetzte Antithese aus, nimlich die Zerstreuung in die AuBerlichkeit. Somit
liegen im Pietismus wesentlich die Wurzeln fiir den Wertungscharakter der Bezeich-
nungen ,Innigkeit* und ,innig‘. Seither schwang in ihnen die Vorstellung intensiver,
von duBerlichen Reizen unbeeinflusster und daher wahrer Empfindung mit. Kompri-
miert kommt diese Vorstellung und die mit ihr einhergehende Abwertung der Antithese
in etlichen pietistischen Sentenzen zum Ausdruck, beispielsweise in Gerhard Terstee-
gens Vers ,,Wer innig ist, hat Licht: Wer sich zerstreuet, nicht*!3,

In der Goethezeit fanden bekanntlich nicht wenige Vokabeln des Pietismus in siku-
larisierter Form Verbreitung. Im Zuge dieses Prozesses avancierte auch JInnigkeit‘, genau
wie das Adjektiv ,innig‘, zu einem Lieblingswort Herders, Goethes und Schillers. Noch
Mitte der 1950er Jahre wurde ihnen aus pietistischer Perspektive der ,,modische MiB-
brauch‘ der Worte vorgehalten!®, der mit einer bedeutsamen inhaltlichen Verschiebung
einherging: Die Vorstellungen, die sich im Pietismus an diese Vokabeln gekniipft hat-
ten, wurden nun aus dem theologischen Bereich auf den Bereich der Kunst iibertragen.
Dabei blieb der Wertungscharakter der Denkfigur nicht nur erhalten, sondern verstirk-
te sich noch. So erhob Goethe die ,Innigkeit* zu dem entscheidenden Kriterium wahren
Kiinstlertums: ,,Wie will der Weltmann bei seinem zerstreuten Leben die Innigkeit er-
halten, in der ein Kiinstler bleiben muss, wenn er etwas Vollkommenes hervorzubrin-
gen gedenkt“, heifit es beispielsweise in Wilkelm Meisters Lehrjahre'?. In uniiberhor-
barer Anlehnung an den Pietismus wird hier die Qualitit eines Kunstwerks in seiner
Teilhabe an einer ewigen — tiefen — Wahrheit gesehen. Zur Wahrheit vorzudringen ver-
mag der Kiinstler nur durch Besinnung auf sein Inneres, also durch die groBtmogliche

B Biichlein der ewigen Weisheit, Kap. 12, in: Heinrich Seuse, Deutsche mystische Schriften, aus
dem Mittelhochdeutschen iibertragen und hg. von Georg Hofmann, Diisseldorf 1966, S. 252.

14 Vgl. August Langen, Der Wortschatz des deutschen Pietismus, Tiibingen 1954, besonders S. 159-
161. Langens Register des pietistischen Vokabulars verzeichnet neben ,innig‘ und ,Innigkeit‘ zahlrei-
che Komposita wie ,innigehrfiirchtig® oder ,Herzensinnigkeit*.

15 Vgl. ebd., S. 159.

16 Ebd.

7 Viertes Buch, 2. Kapitel (nach der Weimarer Ausgabe: Goethes Werke, Bd. 22, Weimar 1899,
S. 191)).
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Intensitit des Gefiihls. Dass es sich hier nicht um eine literarische Fom}uliergng, son-
dern um eine fundamentale Uberzeugung Goethes handelt,. b.icleger'l \yelt.ere‘ AuBerun-
gen. So liegt diese Anschauung auch seinem abfilligen prtell iiber die 1tallenlthe Qp}ler
zugrunde, das sich in der Italienischen Reise findet: ,,Die Opern u'nt.erhz'ilten'mlch ng t,
nur das innig und ewig Wahre kann mich nun erfreuen*!®. Implm‘t wird hier der Gat-
tung, zumindest ihrer italienischen Spielart, Wel}tlliche ,Zerstreuung* vorgeworfen, wes-
i nspruch fiir Goethe in Frage steht.
hal.z::::;l\(:el;s;ain I()iem genannten Zitat mit der Oper eine musikalische Gattung ange-
sprochen ist, zeigt sich bei Goethe ,Innigkeit* noch als Merk@al def echten Kiinstlers
ganz im Allgemeinen, also ohne dass eine der Kiinste akzentuiert wiirde. Per vorzugs-
weise auf Musik bezogene Gebrauch des Wortes ingessen geht o.ffen1.<und1g. auf Johann
Gottfried Herder zuriick. Seine musikisthetischen AuBerungen smq iiber .se¥n gesamte‘s
Werk verteilt. Stellt man sie nebeneinander, so zeigt sich sehr deutlich, wie in der ZW.fll—
ten Hilfte des 18. Jahrhunderts jene spezifische Verkniipfung der Vorstellungen ,Inm.g—
keit* und ,Tiefe*, ausgeprigt von den deutschen Mystikern und hochgehalten vom Pie-
tismus, sich aus dem religiosen Kontext 1oste und auf Musik ﬁbertrag.en wurde:. .
Dies beginnt schon im Vierten Kritischen Wdldchen, verfasst ber.elts 1769 in Riga,
aber erst rund hundert Jahre spiter erschienen. Hier nahm Herder eine klare Wert}mg
der menschlichen Sinne zugunsten des Gehors vor. Die pieti§tisc}.1e .Herkunft seiner
Argumentation ist dabei unverkennbar: Der Horende, ,,s0 ganz m sein inners fiihlendes
Ich versammelt, und ohne Unsinn zu sagen, ganz Ohr — was fuhleF der Unzerftrcfjlete
nicht in dem michtigen Wohllaut eines Tons?“! Ein ,ungleich tieferes Gefuhl , .so
Herder, ,,als der zerstreute Sehende, den tausend duBere Fléchenbilder von semem 1n.—
neren Sinn des Tongefiihls abrufen“?°. Herder konstatiert somit eine »groBe Innigkeit
des Gehors“2!, Er erklirt diese Eigenschaft, die den Gehorssinn vor den' an.deren aus-
zeichnet, mit der Gegenstandslosigkeit des Tons, derentwegen das Gehor nicht an ein
Objekt gebunden sei: ,,Das Bild des Auges ist mir zwar in der St?ele; aber. der Gegen-
stand des Bildes schwebt mir doch aufier mir klar vor. Das Ohr [hingegen] ist d’er Seele
am nichsten — eben weil es ein inneres Gefiihl ist“?2. Folglich kann Herder'resum.leren:
,,Das Gehor allein, ist der Innigste, der Tiefste der Sinne. Nicht so de.utllcb, wie das
Auge ist es auch nicht so kalt: nicht so griindlich wie das Ge‘fiihl [Tastsinn] ist es auch
nicht so grob; aber es ist so der Empfindung am niichsten, wie das Auge den Ideen und
das Gefiihl der Einbildungskraft“23.
Herders positive Wertung des Gehorssinnes als ,innig* griindet al‘SO auf dessen Up—
zerstreutheit durch dufere Objekte. Diese Unzerstreutheit gewéhrleistet besonders in-

18 ItaliGnische Reise 111 Zweiter Romischer Aufenthalt vom Juni 1787 bis April 1788, Brief vom
5. Yanuar 1788 (Goethes Werke, Bd. 32, Weimar 1906, S. 209). .

19 Simmtliche Werke, hg. von Bernhard Suphan, 33 Bde., Berlin 1877-1913, Bd. 4, S. 106.

20 Ebd.

21 Ebd., S. 110 (Hervorhebung original).

22 Ebd. (Hervorhebung original).

2 Ebd., S. 1111,
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tensive Empfindung, die in die Tiefe vorzudringen vermag. Von dieser Wertschitzung
des Gehorssinnes ausgehend, gelangt Herder in spiteren Schriften fol gerichtig zu der Eint
schitzung, die Musik sei im Vergleich zu den anderen Kiinsten die »tiefere, innigere, stir-
kere“?4, da sie die am wenigsten ,zerstreute* sei. So legte Herder in einem 1785 verfassten
Gottergesprdch iiber die Frage ,,Ob Malerei oder Tonkunst eine groBere Wirkung gewih-
re?* einer allegorischen Tonkunst folgende Rede an die Malerei in den Mund: ,»Du hast ein
groBes Reich, Schwester, aber in dem grossen Reich wenige Kraft, denn du bist iiberall nur
iiber die Oberflichen der Dinge verbreitet. [...] Auch von den tiefsten, unergriindlichsten
Gegenstinden giebst du nicht mehr, und wirkest also mit sehr viel Materialien nur sehr
.wenig. Ich hingegen [...] mit meinen sieben armen Ténen, [...] mit ihnen bewege ich
Jedes fiihlbare Herz; ja mit ihnen bauete und erhalte ich die Welt*25.

Musik als Schtjpfe“rin der Welt — hier kommt nun wieder die alte ,Tiefe* ins Spiel.
Deutlicher kann die Ubertragung der Gottesmetapher auf die Musik kaum zum Aus-
dfuck kommen. Herder spricht der Musik mit der , Tiefe* all jene Attribute zu, die auch
die transzendente Macht kennzeichnen: Unergriindlichkeit, Unerforschlichkeit, Ndhe
zur Wahrheit, die der Begriff nicht zu erfassen vermag: Musik ,erregt eine Folge inni-
ger Empfindungen; wahr, aber nicht deutlich, nicht anschauend, nur duBBerst dunkel. Du
Yvarest, Jiingling! In ihrem dunkeln Horsaale: sie klagte: sie seufzete: sie stiirmte: sie
Jauchzete; du fiihltest Alles, du fiihltest mit Jjeder Saite mit — aber woriiber wars, daB sie
und du mit ihr klagtest, seufzetest, jauchzetest, stirmtest? Kein Schatte von A,nschau-
ung; Alles regte sich nur im dunkelsten Abgrunde deiner Seele, wie ein lebender Wind
die Tiefe des Oceans erreget*26.

Her'der ist also, so kann festgehalten werden, fiir die Wirkungsgeschichte der Begrif-
fe ,Innigkeit‘ und ,Tiefe* im Hinblick auf Musik von kaum zu iiberschitzender Beaeu-
tung. Er modifizierte nicht nur die Inhalte entsprechend, die beide Bezeichnungen ein-
zeln aus dem Pietismus mitbrachten, sondern griff auch den komplementiren Zusam-
menhang auf, der sie dort verbunden hatte — Tiefe, als transzendente Wahrheit, wird
du‘rch Innigkeit, als gesammelte Empfindung, erfahrbar. Diesen Zusammenhang ;ekla—
rr.uerte Herder exklusiv fiir die Musik, die aufgrund ihrer Unabhingigkeit vom Begriff
nicht nur die innigste, sondern auch die tiefste Kunst darstellte. }

Iv.

Wie un.schwer zu erkennen ist, fiihren von hier aus unziihlige Pfade in das Gebiet der
romantischen Musikisthetik und von dort aus weiter bis in die unmittelbare Gegen-
wart®’. Es ist unmoglich, all diesen zum Teil weitverzweigten Linien hier im Einzelnen

2 Ob Malerei oder Tonkunst eine

Werke, Bd. 15, S. 223.
% Ebd., S. 223f.

26 Viertes Kritisches Waldchen, in: Sammtliche Werke, Bd. 4, S. 161f,

27 = . Y se .
- K”Ztl.lggmf]u.ss Herders auf dlle Musikisthetik vgl. Ulrich Tadday, Das schéne Unendliche. Asthe-
, ik, Geschichte der romantischen Musikanschauung, Stuttgart und Weimar 1999, S. 58 und 84.

grofiere Wirkung gewdhre? Ein Géttergesprdch, in: Sdmmtliche
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nachzugehen. Ich beschrinke mich deshalb fiir das Folgende auf die beiden meines
Erachtens zumindest fiir den Klischeecharakter der Figuren ,Innigkeit‘ und ,Tiefe® wir-
kungsmichtigsten Gesichtspunkte. Dies waren zum einen der deutsche Nationalismus,
zum anderen der Geschlechterdiskurs des 19. Jahrhunderts. Wihrend sich der Nationa-
lismus besonders mit dem Konzept der ,Tiefe* verband, wurde das Konzept der ,Innig-
keit* zunehmend von einem bestimmten Geschlechterbild geprigt. Diese Zuweisungen
sind jedoch nicht strikt getrennt zu verstehen; vielmehr verflechten sich auch hier die
Linien zu einem komplementiren Gesamtbild.

Die bei Herder vorgezeichnete Tendenz, in der Musik eine Offenbarung des Absolu-
ten zu erblicken, verstirkte sich bekanntlich bei den Asthetikern der Romantik. Im Zeit-
alter des aufgeklirten Verstandes stilisierten sie die Musik zu einem Ersatz fiir die Re-
ligion, zu einer Religion des Gefiihls. Musik wurde, wie von Wilhelm Heinrich Wak-
kenroder, als ,,das letzte Geheimnis des Glaubens, die Mystik, die durchaus geoffen-
barte Religion® gefeiert?®. Fiir E. T. A. Hoffmann schloss die Musik ,,dem Menschen
ein unbekanntes Reich auf, eine Welt, die nichts gemein hat mit der dulern Sinnenwelt,
die ihn umgibt“?. Mehr und mehr geriet die Musik, die ihrer quasigéttlichen ,Tiefe
wegen dazu pridestiniert schien, in die Rolle eines metaphysischen Aquivalents. Schon
Friedrich Schlegel konstatierte eine ,,Tendenz aller reinen Instrumentalmusik zur Phi-
losophie“®, bis schlieBlich bei Schopenhauer Musik und Metaphysik in eins fielen:
»Musik ist eine verborgene metaphysische Ubung des unbewuBt philosophierenden
Geistes®, lautet seine vielzitierte Abwandlung der Leibnizschen Definition. Wire es
moglich, die Sprache der Musik addquat in Worte zu iibertragen, so Schopenhauer,
ergibe dies die vollkommene Metaphysik3!.

Musik als nichtbegriffliche Metaphysik, als Klang gewordene Reflexion, als Sehn-
sucht nach dem Unendlichen und als Ringen um Wahrheit: Dies war das Konzept von
musikalischer ,Tiefe*, das sich im 19. Jahrhundert zum beherrschenden Paradigma for-
mierte. Uber Wagner, die Wiener Schule, schlieBlich Adorno und seine Exegeten hat es
bis heute Giiltigkeit behalten.

Immer hiufiger erhoben sich dann Stimmen, die auf die angeblich frappierende Par-
allele zwischen einem solchen Musikkonzept und dem deutschen Nationalcharakter
hinwiesen, dem sie eine ganz ihnliche Affinitdt zu den letzten Dingen bescheinigten.

sowie zuletzt Andreas Kduser, Der anthropologische Musikdiskurs. Rousseau, Herder und die Folgen,
in: Musik & Asthetik 4/16, Oktober 2000, S. 24-41.

28 Phantasien iiber die Kunst. Zweiter Abschnitt. IX. Symphonien, in: Wilhelm Heinrich Wackenro-
der, Sdmtliche Werke und Briefe. Historisch-kritische Ausgabe, Bd. 1: Werke, hg. von Silvio Vietta,
Heidelberg 1991, S. 241.

29 Kreisleriana. 4. Beethovens Instrumentalmusik, in: E. T. A. Hoffmann, Fantasiestiicke in Callot’s
Manier. Werke 1814 (Siimtliche Werke in sechs Bénden, hg. von Hartmut Steinecke u. a., Frankfurt a.
M. 1993, Bd. 2), S. 52.

30 Athendums-Fragmente, in: Friedrich Schlegel, Schriften zur Literatur, hg. von Wolfdietrich Rasch,
Miinchen 1972, S. 15.

31 Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, Drittes Buch, § 52 (Sdamtliche Werke,
textkritisch bearbeitet und hg. von Wolfgang von Lohneysen, Frankfurt a. M. 1986, Bd. 1, S. 369:

,Musica est exercitium metaphysices occultum nescientis se philosophari animi*).
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Dies fiihrte zu einem ebenso schiefen wie folgenschweren Syllogismus: Wenn ,Tiefe”
eine spezifische Kompetenz der Musik sei, und zugleich ,Tiefe* eine spezifische Kom-
petenz der Deutschen, dann sei folglich Musik eine Kunst, die in besonderem MaBe
,deutsch* sei. Dies war die Formel, auf die spitestens seit Richard Wagners dréhnen-
dem Beethoven-Aufsatz, der 1870 kaum weniger aus Anlass des deutsch-franzosischen
Krieges als des Zentenariums verfasst worden war, zahllose Elogen auf die Musik als
Jdeutscheste* Kunst lauteten®2,

Die Auswirkungen des steilen Aufstiegs, den diese Denkfigur von der ,deutschen
Tiefe‘ in der Musik bzw. der ,Tiefe* der ,deutschen‘ Musik in der Folge nahm, um in
der Musikpolitik des NS-Staates zu gipfeln, sind bekannt. Bis heute hat sie sich, ge-
dimpft zwar, aber ungebrochen, erhalten. Sie blieb dabei keineswegs auf den deput-
schen Sprachraum beschrénkt. So trat etwa der franzosische Filmregisseur Eric Roh-
mer unlingst mit einem Buch Von Mozart zu Beethoven hervor, dem er den Untertitel
Versuch iiber die Bedeutung der Tiefe in der Musik gab33. In Deutschland allerdings
hilt sie sich besonders hartnickig. Ein auBerordentlich markantes Beispiel lieferte \'Z)r
wenigen Jahren Joachim Kaiser, der in der Siiddeutschen Zeitung fiir eine Rehabilitati-
on der ,,deutschen Musik* eintrat. Der Artikel, mittlerweile in einer neueren Sammlung
mit Essays von Kaiser nachgedruckt, trigt die Uberschrift ,,Im Land der Tiefe“3*. In de;
deutschen Musik hiitten sich, schreibt der Kritiker, die Eigenschaften ,,deutscher Unru-
he, Selbst-Suche, Sehnsucht und Spekulationsseligkeit zu etwas ebenso Wunderbarem
wie Unvergleichlichem fixiert“, zu einem ,,Anspruch, wie Bach, Mozart, Beethoven.
Schubert, Brahms und Mahler ihn verwirklichten: Nicht nur schone Augenblicke bie-
ten zu wollen, sondern eine Fiille von Momenten zur Konfiguration tonender Ideen zu
machen.“ Diese Vorstellung von ,Tiefe reproduziert exakt den Topos von der Musik
als begriffsloser Metaphysik. Konsequent wird deshalb Beethoven als Schopfer einer
In§trumentalmusik gefeiert, ,,die von dem redet, was Worte nicht mehr zu sagen ver-
mfigen.“ Diese Nidhe zum begrifflich nicht mehr Fassbaren, die Kaiser der h’fusik als
,Tiefe* zuspricht, bildet dann auf klassische Weise das Scharnier seiner syllogistischen
Argumentation. Denn auch den deutschen Nationalcharakter zeichne ,,diese"(anderen
lekf:rn an uns Deutschen hochst begreiflicherweise ein wenig unheimliche) quasi-
faustische Rastlosigkeit, Unfeststellbarkeit* aus. Und emphatisch schlieft Kaiser: ,.da
deutsche Musik die Welt gelehrt hat, was Tiefe ist, sollte die Welt auch einsehen k,én—
nen, warum musikalische Menschen das omindse Wortchen ,deutsch® nicht voller Selbst-
haf} aussprechen. Sondern eher stolz und ein wenig melancholisch*33.

32 Vgl. hierzu neuerdings di itrige i i
gs die Beitrdge in dem Sammelband Music and German Nation i

h al Identiry.

hg. ;';)BC;}la Applegate und Pamela Potter, Chicago und London 2002. e

e Mozart en Beethoven. Essai sur la notion de g {
A profondeur en m :
Von}ﬁ\/lozart zu Beethoven, Salzburg und Wien 1997. 4 ustaue, Arles 1956, deutschals:
coir I.:o;zl;ir: Ifax}sler,zh?z Land der Tiefe. Vom Drang nach Unruhe, Selbstsuche und Spekulationsselig-
,in: utsche Zeitung vom 7. November 1997 (nachgedruckt in: is Walser:
Neuges zu Literatur und Musik, Ziirich 1999). ¢ cltin: ders., Von Wagner bl Halser:
5 Ebd.
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Es ist kein Zufall, sondern liegt in der Logik dieses vom 19.J ahrhundert faszinierten
Denkens, dass derselbe Kritiker im Bach-Jahr 2000 besonders des ,Zartesten und Trost-
lichsten® gedachte, namlich der ,.Bachschen Innigkeit*3¢. ,Was damit gemeint ist?*,
fragt Kaiser selbst. Anstelle einer Definition von JInnigkeit® indes zitiert er aus der
englischen und franzosischen Ubersetzung des Chorals ., Wenn ich einmal soll schei-
den* aus der Matthdus-Passion. ,Das hat recht wenig gemein®, fahrt Kaiser anschlie-
Bend fort, ,,mit unseren deutschen Matthius-Passions-Worten: Wenn mir am aller-
biingsten wird um das Herze sein... Allein das rhythmisch wunderschon nachschwin-
gende & beim ,um das Herze sein‘ — keine Ubersetzung kann es erahnbar machen.
Diesen zarten Augenblick komponierte Bach melodisch, volksliednah fliefend und zu-
gleich als seelische Programm-Musik. Es gibt nichts Innigeres. Nichts, was uns armen
Erdenbiirgern des 21. Jahrhunderts zirtlicher helfen konnte*3’.

Wieder wird, in Abgrenzung von anderen Nationen, eine spezifisch deutsche Tu-
gend in der Musik reklamiert. Anders als bei der ,Tiefe® indes, wo es Kaiser um fausti-
schen Entwicklungsdrang zu tun war, geht es ihm hier um weltentriickte Intensitét des
Gefiihls. Neben Intensitit und Unzerstreutheit sind in Kaisers Text als géingige Markie-
rungen des durch ,Innigkeit’ aufgerufenen Assoziationsfeldes auch das Liedhafte (Cho-
ral), der Gesang und das Melodische vertreten. Um diese vokale Komponente der ,In-
nigkeit* zu erhellen, ist nochmals auf Herder zu rekurrieren. Denn diesem galt, gewis-
sermaBen als spiegelbildliche, nach aufien gewendete Entsprechung zum Gehor als dem
,innigsten‘ der Sinne, die menschliche Stimme als ,,lebendiger Ausdruck [...] des in-
nern Seyns, der im Geschdpf erregten Verdnderung und Leidenschaft3®. Diese Ansicht
verfestigte sich in der Romantik zu einem Topos, der in der festen Verbindung von
Jnnigkeit* und ,Gesanglichkeit’ seine Giiltigkeit behalten hat, wie sie auch Kaisers
Bach-Artikel prigt.

Exemplarisch an der Art und Weise, wie Kaiser ,Innigkeit‘ in der Musik paraphra-
siert, ist indes nicht nur die Akzentuierung von Gefiihl und Gesanglichkeit. Typisch ist
zudem, dass diese Qualititen als feminin gekennzeichnet werden, wie hier durch die
gehiufte Verwendung des Adjektivs ,zart‘ respektive zirtlich*. Die spezifisch weibli-
che Konnotation des Wortes ,Innigkeit* trat im Verlauf des 19. Jahrhunderts immer
stirker hervor. IThre Wurzeln liegen wesentlich im anthropologischen Geschlechterdis-
kurs. Hier lieferte, verkiirzt gesagt, der Dualismus von Empfangen und Zeugen die
Erklidrungsgrundlage, um eine generelle Orientierung des weiblichen Prinzips nach in-
nen und des minnlichen Prinzips nach auBen zu postulieren. Auf dieser Basis wird
dann fiir gewohnlich die besondere Intensitit der Empfindung als eine weibliche Kom-

petenz der geistigen Reflexion als einer minnlichen Kompetenz gegeniibergestellt.
Wilhelm von Humboldt etwa, der sein Modell einer vergleichenden Anthropologie pri-
mir auf den Geschlechterdualismus stiitzte, schrieb 1795: ,,Wie bei den Ménnern der

36 Anfang und Ende aller Musik. Der Weg bis ans Ende der Vollkommenheit: Vor 250 Jahren starb
in Leipzig Johann Sebastian Bach, in: Siiddeutsche Zeitung vom 22. Juli 2000.

37 Ebd.

38 Kalligone, in: Sammtliche Werke, Bd. 22, S. 64 (Hervorhebung original).
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Geist, so ist bei den Frauen die Gesinnung [sinnliche Empfindung] am meisten rege
und thitig. [...] Die weibliche Empfindung zeichnet sich vor der ménnlichen [...] durch
groBere Innigkeit aus. [... In] der Seele der Frauen erklingen (wenn das Bild erlaubt ist)
von den Schwingungen einer einzelnen Saite immer zugleich alle iibrigen; ihr Gemiith
gleicht dem stillen klaren Wasser, in dem die leiseste Bewegung von Welle zu Welle
bis an die duBersten Grinzen fortzittert. [...] Die physische Organisation des Weibes ist
ebenso zum Aufnehmen und Empfangen geneigt, als die moralische, alles zuriick auf
den inneren Zustand zu reflectiren*’.

Diese Ansicht, dass die ,Innigkeit‘, als nach innen gewendete Empfindungskraft,
eine weibliche Eigenschaft sei, pragte auch den musikalischen Diskurs nachhaltig*C.
Stereotype bildeten sich aus, in denen die géngigen Bilder von ,Miinnlichkeit‘ und ,Weib-
lichkeit*, wie sie bei Humboldt erscheinen, auf die Musik projiziert sind. Dabei wird
der weiblichen Sphire alles zugeschlagen, was musikalisch einerseits intensiver Emp-
findung, andererseits einer gewissen Harmlosigkeit entspricht, die dadurch entsteht,
dass die Empfindung eben innerlich bleibt und sich nicht fordernd nach auBen wendet.
Letzteres bleibt vielmehr der minnlichen Sphire vorbehalten, ebenso der Komplex ,Tie-
fe‘. Formelhaft kann der Geschlechterdualismus in der Musik auf folgende komple-
mentire Antithesen verknappt werden: Andacht versus Leidenschaft, Gefiihl versus
Geist, passives versus aktives Prinzip, Melodie versus Rhythmus, Sanglichkeit versus
instrumentale Linie — oder eben, biindig, Innigkeit versus Tiefe.

Unzihlige Urteile iiber Musik basieren auf dieser komplementédren Antithese. So
auch Robert Schumanns Rezension von zwei Klaviersonaten aus der Feder Franz von
Poccis: ,,Hitte mir jemand den Titel zugehalten, meinte er siiffisant, ,,so wiirde ich auf
eine Komponistin geraten und vielleicht so geurteilt haben: Wie du heiBen magst, Ade-
le — Zuleika, ich liebe dich vorweg, wie alle, die Sonaten schreiben! [...] du bist ein
gutes siebzehnjahriges Kind mit viel Liebe und Eitelkeit, viel Innigkeit und Eigensinn.
Mit Worten wie ,Tonika‘, ,Dominante* oder gar ,Kontrapunkt erschreck’ ich dich gar
nicht, denn du wiirdest mir lachend ins Wort fallen und sagen: ,Ich hab’ es nun einmal
so gemacht und kann nicht anders‘, und man miifite dir dennoch gut sein“4!. Schumann
gesteht damit Graf Pocci zwar Gefiihl zu, spricht ihm aber die geistige bzw. intellektu-
elle Durchdringung der Materie ab. Ernstzunehmende Musik, so die implizite Ansicht
Schumanns, muss iiber beides verfiigen, muss, mit anderen Worten, das Minnliche mit
dem Weiblichen verbinden.

39 Wilhelm von Humboldt, Plan einer vergleichenden Anthropologie, Abschnitt 8: ,»Hauptsichlich-
ste Thatsache, auf welche der Gedanke einer vergleichenden Anthropologie sich vorziiglich stiitzt*, in:
Gesammelte Schriften, hg. von der Kéniglich PreuBischen Akademie der Wissenschaften, Bd. 1, Berlin
1903, S. 406-408.

40 Vgl, hierzu Frank Hentschel, Das »Ewig-Weibliche“ — Liszt, Mahler und das biirgerliche Frau-
enbild, in: AfMw 51, 1994, S. 274-293.

41 Sonate (in C) von Franz Graf von Pocci, Friihlingssonate (in G) von demselben, in: Robert Schu-
mann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, hg. von Martin Kreisig, 5. durchgesehene Aufla-
ge, Leipzig 1914, Bd. 1, S. 92.
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Es lohnt sich, diese Sottise iiber allzu ,weibliche Musik bei der Lektiire des bekann-
ten Schubert-Aufsatzes im Kopf zu haben, den Schumann drei Jahre spiter, also 1838,
in der Neuen Zeitschrift fiir Musik veroffentlichte. Denn der hier gezogene Vergleich
mit Beethoven verrit erst vor dem Hintergrund der Pocci-Rezension, in welchem AusmaB
sich zu diesem Zeitpunkt Schumanns urspriinglicher Enthusiasmus fiir Schubert abgekiihlt
hatte: ,,So wird, wer einigermaBen Gefiihl und Bildung hat, Beethoven und Schubert auf
den ersten Seiten erkennen und unterscheiden. Schubert ist ein Midchencharakter, an jenen
gehalten, bei weitem geschwitziger, weicher und breiter; gegen jenen ein Kind, das sorglos
unter den Riesen spielt. So verhalten sich diese Sinfoniesitze zu denen Beethovens und
konnen in ihrer Innigkeit gar nicht anders als von Schubert gedacht werden. Zwar bringt
auch er seine Kraftstellen, bietet auch er Massen auf; doch verhilt er sich immer wie
Weib zum Mann, der befiehlt, wo jenes bittet und iiberredet*42.

Die wertende Etikettierung der Musik Beethovens als minnlich, also: ernst, gewich-
tig, aktiv ins Grenzenlose strebend; dagegen derjenigen Schuberts als weiblich, also:
harmlos, oberflichlich, passiv auf das Innere begrenzt, die Schumann hier vornimmt,
zieht sich durch die gesamte Rezeptionsgeschichte der beiden Komponisten. Ein aktu-
elles Beispiel lieferte wiederum Eric Rohmer in dem bereits erwihnten Buch iiber die
Tiefe, die Schubert nach Meinung des Regisseurs vermissen ldsst: ,.Was zum Beispiel
in den Impromptus Schuberts mein Vergniigen einschrinkt, ist nicht nur das Ermiiden-
de einer zu gleichférmig wiederholten Melodie, sondern auch die Furcht, ob sich ohne
Unterstiitzung und Verlidngerung diese zu Beginn so reiche und verfiihrerische Melodie
mit der Zeit nicht als verhaltnismiBig hohl und oberflidchlich herausstellen konnte {...],
verglichen mit dem kleinsten Motiv bei Beethoven“#>. Auch hier liegt unausgespro-
chen das Klischee vom ,ménnlichen‘, musikalisch zeugungskriftigen Beethoven zu-
grunde. Dieses Klischee erscheint dann wiederum, wie Albrecht Riethmiiller unldngst
gezeigt hat*, auf so charakteristische Weise mit nationalistischen Ziigen durchsetzt,
dass hier von einer chauvinistischen Vereinnahmung im doppelten Sinn — des Sexis-
mus und des Nationalismus — gesprochen werden kann. In diese Projektion vom méinn-
lich-deutschen Komponisten-Heros Beethoven fiigt sich dann wie von selbst auch die
ihm allenthalben attestierte ,Tiefe® ein.

V.

In den Klischees der ,Innigkeit* und der ,Tiefe*, so zeigt dieser knappe Aufriss, biindeln
sich iiberkommene, duBerst wirkungsmichtige Vorstellungen davon, was Musik sei und
wie sie beschaffen sein miisse. Die Bezeichnungen fungieren, wie unbewusst auch im-
mer angewendet, als Abbreviaturen von Denktraditionen, die sich zueinander komple-
mentir verhalten. Der Begriff ,Innigkeit* lobt emotionale Intensitit, Melodiositit, an-

42 Franz Schuberts letzte Kompositionen, in: ebd., Bd. 1, S. 330.
43 Rohmer, Von Mozart zu Beethoven (wie Anm. 33), S. 166f.
M Wunschbild: Beethoven als Chauvinist, in: AfMw 58, 2001, S. 91-109.
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Geist, so ist bei den Frauen die Gesinnung [sinnliche Empfindung] am meisten rege
und thitig. [...] Die weibliche Empfindung zeichnet sich vor der ménnlichen [...] durch
groBere Innigkeit aus. [... In] der Seele der Frauen erklingen (wenn das Bild erlaubt ist)
von den Schwingungen einer einzelnen Saite immer zugleich alle iibrigen; ihr Gemiith
gleicht dem stillen klaren Wasser, in dem die leiseste Bewegung von Welle zu Welle
bis an die duBersten Grinzen fortzittert. [...] Die physische Organisation des Weibes ist
ebenso zum Aufnehmen und Empfangen geneigt, als die moralische, alles zuriick auf
den inneren Zustand zu reflectiren*3°.

Diese Ansicht, dass die ,Innigkeit‘, als nach innen gewendete Empfindungskraft,
eine weibliche Eigenschaft sei, prigte auch den musikalischen Diskurs nachhaltig?0.
Stereotype bildeten sich aus, in denen die géngigen Bilder von ,Ménnlichkeit‘ und ,Weib-
lichkeit‘, wie sie bei Humboldt erscheinen, auf die Musik projiziert sind. Dabei wird
der weiblichen Sphire alles zugeschlagen, was musikalisch einerseits intensiver Emp-
findung, andererseits einer gewissen Harmlosigkeit entspricht, die dadurch entsteht,
dass die Empfindung eben innerlich bleibt und sich nicht fordernd nach auBlen wendet.
Letzteres bleibt vielmehr der médnnlichen Sphire vorbehalten, ebenso der Komplex ,Tie-
fe‘. Formelhaft kann der Geschlechterdualismus in der Musik auf folgende komple-
mentéire Antithesen verknappt werden: Andacht versus Leidenschaft, Gefiihl versus
Geist, passives versus aktives Prinzip, Melodie versus Rhythmus, Sanglichkeit versus
instrumentale Linie — oder eben, biindig, Innigkeit versus Tiefe.

Unzihlige Urteile iiber Musik basieren auf dieser komplementédren Antithese. So
auch Robert Schumanns Rezension von zwei Klaviersonaten aus der Feder Franz von
Poccis: ,,Hitte mir jemand den Titel zugehalten, meinte er siiffisant, ,,so wiirde ich auf
eine Komponistin geraten und vielleicht so geurteilt haben: Wie du heilen magst, Ade-
le — Zuleika, ich liebe dich vorweg, wie alle, die Sonaten schreiben! [...] du bist ein
gutes siebzehnjihriges Kind mit viel Liebe und Eitelkeit, viel Innigkeit und Eigensinn.
Mit Worten wie ,Tonika‘, ,Dominante* oder gar ,Kontrapunkt* erschreck’ ich dich gar
nicht, denn du wiirdest mir lachend ins Wort fallen und sagen: ,Ich hab’ es nun einmal
so gemacht und kann nicht anders‘, und man miiite dir dennoch gut sein“4!, Schumann
gesteht damit Graf Pocci zwar Gefiihl zu, spricht ihm aber die geistige bzw. intellektu-
elle Durchdringung der Materie ab. Ernstzunehmende Musik, so die implizite Ansicht

Schumanns, muss iiber beides verfiigen, muss, mit anderen Worten, das Ménnliche mit
dem Weiblichen verbinden.

39 Wilhelm von Humboldt, Plan einer vergleichenden Anthropologie, Abschnitt 8: ,,Hauptsdchlich-
ste Thatsache, auf welche der Gedanke einer vergleichenden Anthropologie sich vorziiglich stiitzt*, in:
Gesammelte Schriften, hg. von der Kéniglich PreuBischen Akademie der Wissenschaften, Bd. 1, Berlin
1903, S. 406-408.

40 Vgl. hierzu Frank Hentschel, Das ,, Ewig-Weibliche* — Liszt, Mahler und das biirgerliche Frau-
enbild, in: AfMw 51, 1994, S. 274-293,

41 Sonate (in C) von Franz Grafvon Pocci, Friihlingssonate (in G) von demselben, in: Robert Schu-
mann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, hg. von Martin Kreisig, 5. durchgesehene Aufla-
ge, Leipzig 1914, Bd. 1, S. 92.
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Es lohnt sich, diese Sottise iiber allzu ,weibliche‘ Musik bei der Lektiire des bekann-
ten Schubert-Aufsatzes im Kopf zu haben, den Schumann drei Jahre spiter, also 1838,
in der Neuen Zeitschrift fiir Musik verdffentlichte. Denn der hier gezogene Vergleich
mit Beethoven verrit erst vor dem Hintergrund der Pocci-Rezension, in welchem Ausmaf
sich zu diesem Zeitpunkt Schumanns urspriinglicher Enthusiasmus fiir Schubert abgekiihlt
hatte: ,,So wird, wer einigermaBen Gefiihl und Bildung hat, Beethoven und Schubert auf
den ersten Seiten erkennen und unterscheiden. Schubert ist ein Midchencharakter, an jenen
gehalten, bei weitem geschwiitziger, weicher und breiter; gegen jenen ein Kind, das sorglos
unter den Riesen spielt. So verhalten sich diese Sinfoniesitze zu denen Beethovens und
konnen in ihrer Innigkeit gar nicht anders als von Schubert gedacht werden. Zwar bringt
auch er seine Kraftstellen, bietet auch er Massen auf; doch verhilt er sich immer wie
Weib zum Mann, der befiehlt, wo jenes bittet und iiberredet*“42.

Die wertende Etikettierung der Musik Beethovens als mannlich, also: ernst, gewich-
tig, aktiv ins Grenzenlose strebend; dagegen derjenigen Schuberts als weiblich, also:
harmlos, oberflichlich, passiv auf das Innere begrenzt, die Schumann hier vornimmt,
zieht sich durch die gesamte Rezeptionsgeschichte der beiden Komponisten. Ein aktu-
elles Beispiel lieferte wiederum Eric Rohmer in dem bereits erwihnten Buch iiber die
Tiefe, die Schubert nach Meinung des Regisseurs vermissen lasst: ,.Was zum Beispiel
in den Impromptus Schuberts mein Vergniigen einschrinkt, ist nicht nur das Ermiiden-
de einer zu gleichformig wiederholten Melodie, sondern auch die Furcht, ob sich ohne
Unterstiitzung und Verlingerung diese zu Beginn so reiche und verfiihrerische Melodie
mit der Zeit nicht als verhiltnismiBig hohl und oberflichlich herausstellen konnte [...],
verglichen mit dem kleinsten Motiv bei Beethoven“43. Auch hier liegt unausgespro-
chen das Klischee vom ,minnlichen‘, musikalisch zeugungskriftigen Beethoven zu-
grunde. Dieses Klischee erscheint dann wiederum, wie Albrecht Riethmiiller unlangst
gezeigt hat*, auf so charakteristische Weise mit nationalistischen Ziigen durchsetzt,
dass hier von einer chauvinistischen Vereinnahmung im doppelten Sinn — des Sexis-
mus und des Nationalismus — gesprochen werden kann. In diese Projektion vom ménn-
lich-deutschen Komponisten-Heros Beethoven fiigt sich dann wie von selbst auch die
ihm allenthalben attestierte ,Tiefe ein.

V.

In den Klischees der ,Innigkeit und der ,Tiefe*, so zeigt dieser knappe Aufriss, biindeln
sich iiberkommene, duferst wirkungsmichtige Vorstellungen davon, was Musik sei und
wie sie beschaffen sein miisse. Die Bezeichnungen fungieren, wie unbewusst auch im-
mer angewendet, als Abbreviaturen von Denktraditionen, die sich zueinander komple-
mentir verhalten. Der Begriff ,Innigkeit‘ lobt emotionale Intensitit, Melodiositit, an-

2 Franz Schuberts letzte Kompositionen, in: ebd., Bd. 1, S. 330.
43 Rohmer, Von Mozart zu Beethoven (wie Anm. 33), S. 166f.
“ Wunschbild: Beethoven als Chauvinist, in: AfMw 58, 2001, S. 91-109.
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diichtige Wirkung und erfasst damit eine Sphire der Musik, die er zugleich als ihre
weibliche Seite ausgibt. Angemessen lebt sich diese Seite, so will es das Klischee, in
melodiosen, vokalen, kleinen und privaten Gattungen wie dem Lied aus. In dieser Tra-
dition wird der Liederkomponist Schubert hoch geschitzt, der Symphoniker Schubert
hingegen abgelehnt, weil die schubertsche JInnigkeit* gegen die Gattungsnorm der Sym-
phonie verstofe (es sei denn, in den ,gesanglichen* Seitensitzen oder im liedhaften
Adagio). Dasselbe Stereotyp greift auch bei Hugo Wolf, aus dessen stets beschworener
Begabung fiir das Liedgenre meist reflexartig die mindere Qualitét seiner Instrumental-
musik gefolgert wird. (Dieser Mechanismus funktioniert im Ubrigen auch umgekehrt,
wie das Urteilsmuster vom in melodischer Hinsicht unbegabten Beethoven zeigt, des-
sen Liedschaffen als zweitrangig zu betrachten sei.) Als der weiblichen Sphire zugeho-
rig gelten ferner Melodieinstrumente wie die Violine, weshalb die ,Innigkeit* ein Qua-
litatskriterium fiir ihre Handhabung darzustellen vermag.

Die ,Tiefe* hingegen gehort, so die herrschende Meinung, der minnlichen Sphire
der Musik an. Ihr Feld ist die groBe Form, vorzugsweise die Symphonie. Thr Feld ist,
anders gewendet, die Instrumentalmusik, die ,reine* bzw. ,absolute* Musik, deren me-
taphysisches Spekulieren jenseits der Begriffe nicht durch das Wort beengt wird. Thr
Zug geht ins Grenzenlose; geistig, ernsthaft und bedeutend, wiichst sie buchstéblich
iiber sich selbst hinaus.

Im Verbund konfigurieren die komplementéren Kriterien der JInnigkeit* und der ,Tie-
fe das Ideal einer Musik, die serids, wahr und aufrichtig wirkt. 1997 schrieb Eric Rohmer
iiber Beethovens ,tiefes* Spitwerk, dieses habe ,.einen immer deutscheren Charakter*
angenommen. Beethoven habe an der deutschen Musik am meisten ,,die Authentizitadt®
geschiitzt, ,,gegeniiber der Kiinstlichkeit der internationalen des 18. Jahrhunderts, [...]
auch deren naive, direkte, volkstiimliche Art im Gegensatz zur mondénen Musik, bei-
spielsweise der Oper, die von Italien bestimmt wurde. Deutschland ist fiir ihn der Hiiter
héchster musikalischer, aber auch moralischer Werte“43,

Hier zeichnet sich das Gegenbild zu ,Innigkeit‘ und ,Tiefe* ab: eine mondine, also
weltliche Musik; eine Musik, die auf Unterhaltung zielt, die sich ostentativ zur Ober-
fliche bekennt, die ihre Faktur zeigt, die sich auf Distanz zur Gefiihlswelt des Horer
begibt, die doppelbddig oder ironisch wirkt. Uber einen ,innigen* Stravinsky wird man
sowenig etwas lesen wie iiber die ,Tiefe‘ eines Weill-Songs — im Gegenteil: Stravin-
skys Musik ,,ist ausdrucklos und ohne Tiefe [...]. Ich mag diese Musik nicht mehr ho-
ren. Im Vergleich zu dem, was vorher war (Gustav Mahler z. B.), auch zu dem, was
danach kam (Stockhausen z. B.), fehlt bei Strawinsky die wichtigste Dimension: der
Bezug zur Transzendenz, den er nicht wollte, weil er ihn nicht hatte. Mehr mochte ich
dazu nicht sagen“46.

Anschrift des Autors: Freie Universitit Berlin, Musikwissenschaftliches Seminar, Grunewaldstr. 35, 12165 Berlin

45 Von Mozart zu Beethoven (wie Anm. 33), S. 218f.
46 Johannes Fritsch in einer Umfrage von 1971 anlisslich des Todes von Igor Stravinsky (Die junge
Generation dufert sich iiber Strawinsky, in: Melos 38, 1971, S. 350f.).



