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Katzen, Koche, Kadis

Zur Metaphorik der Musikkritik und ihren
Waurzeln'

Friedrich Geiger

Vergleicht man Kritiken aus dem musikalischen Bereich mit
denen anderer Kunstsparten, so fillt sofort der reichliche
Gebrauch von Metaphern auf.” Die Griinde hierfiir liegen in
der Begriffslosigkeit der Musik und in ihrer hermetischen
Fachterminologie, die nur Experten etwas sagt. Mehr als Li-
teraturkritiker, die mit ihrem Gegenstand das Medium der
Sprache teilen, mehr auch als Kunstkritiker, die in der Regel
sichtbare Objekte besprechen, fiihlen sich deshalb Musikkri-
tiker auf anschauliche Vergleiche angewiesen, um ihren Le-
sern die Vorgénge und Wirkungen vermitteln zu kénnen, die
sie selbst beim Horen eines Werks registriert haben. Seit sich
das kritische Schreiben {iber Musik von einem reinen Fach-
diskurs in den Anféngen zu einer eigenen Sparte entwickel-
te, die ein breites Publikum anzusprechen hatte - also seit
der stetig wachsenden Partizipation des Biirgertums an den
Kinsten und dem Aufkommen entsprechender Periodika zu
Beginn des 19. Jahrhunderts —, seitdem hat eine dezidiert bil-
derreiche Sprache im Musikfeuilleton Tradition.3

Welche auRermusikalischen Gebiete sind es nun, die bei
der Rekrutierung metaphorischen Materials besonders gern
aufgesucht werden? Uberblickt man die Musikkritik des 19.
und 20. Jahrhunderts*, so fallt die Antwort fiir den gesamten
Zeitraum &hnlich, lediglich in der Gewichtsverteilung etwas
unterschiedlich aus: Wahrend das ganze 19. Jahrhundert hin-
durch und bis weit in das 20. Jahrhundert hinein vor allem
Vergleiche aus dem Tierreich beliebt waren, stammen sie in
der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts vermehrt aus den
Sphéren der Kochkunst einerseits, derJurisprudénz anderer-



seits. Allen drei Bereichen ist gemeinsam, dass sie Teile ele-

mentarer Lebenswirklichkeit darstellen, die allen Menschen
vertraut sind und sich daher zur Verdolmetschung anschei-
nend besonders eignen.

»Katzenmusik und schlechter Geschmack«

Was zundchst die Tiere angeht, so gibt es kaum eine Kreatur,
die nicht erscheint — vom Kéfer bis zum Schimpansen, vom
Specht bis zum Krokodil fiihrt beispielsweise der Index in
Nicolas Slonimskys erhellender Sammlung von »Critical As-
saults«® nahezu alles auf, was kreucht und fleucht. Ein Tier
allerdings ist mit groRem Abstand am meisten vertreten,
und das ist die Katze — vorzugsweise in dem bis heute sprich-
wortlich gebliebenen abwertenden Ausdruck »Katzenmu-
sik«.® Wie auch die anderen zoologischen Vergleiche zielt
diese Invektive so gut wie ausschlieflich gegen progressive
Musik. Kompositorisch Innovatives wird auf diese Weise als
Karikatur von Musik geschméht, als akustisches Zerrbild, das
sich zu »richtiger« Musik verhalte wie Tierlaute zur mensch-
lichen Stimme. Mit einer ars humana, so legen die Autoren
nahe, habe diese neuartige Musik nichts mehr gemein.

»Katze/nmusﬂe«‘ Litographie von
- Grandpille (1831)
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Der Vergleich &sthetischer Eindriicke mit solchen der Zunge und des Gaumens hingegen
- die Metapher des Geschmacks - kam bekanntlich schon friih in mehreren européischen
Sprachen auf.” Der Hohepunkt ihrer schillernden Entwicklung, die hier nur erwdhnt werden
kann, lag im 18. Jahrhundert, wo das Ideal des >bon go(ts, das Vermogen, in kiinstlerischen,
geistigen und moralischen Dingen richtig zu urteilen, die &sthetischen Debatten beherrschte.
In Texten Uber Musik hat die Geschmacksmetapher bis heute einen festen Platz. Da ist nicht
nur allgemein von mangelndem, schlechtem oder ganz fehlendem »Geschmack« die Rede,
sondern ganz konkret auch vom Schonklang, der »fad schmeckt«, von »Jamaika-Aromac, von
»bittersiifen Kantaten« und »sauren Harmonienc, von »musikalischem Absinth« und »bier-
hafter Musik« oder auch einem »Sound-Soufflé«. Wihrend die eine sich beschwert, der Kom-
ponist habe zwar »ein paar Salzkérner in die Suppe streuen« wollen, »angerichtet« sei aber
»doch eher eine Slispeise«, protestiert ein anderer gegen die musikalische Vermischung von
»Vanillepudding« und »Knoblauch«. Wo dem Rezensenten das kompositorisch Angerichtete
allzu schwer im Magen lag, »unverdaulich wie Hummersalat«, wird folgerichtig eine »musika-
lische Kolik« diagnostiziert.®

Vom Essen oder Trinken zu sprechen, wo Musik gemeint ist, bringt zundchst den ganz
pragmatischen Gewinn, dass sich auf diese Weise musikalische Erfahrungen, die schwer zu
beschreiben sind, gut vermitteln lassen. Will ein Kritiker kundtun, dass er die Klangsprache
eines Musikstiickes 6de und ohne Reiz fand, dass seiner Ansicht nach etwas Entscheidendes
fehlte, kann er viel deskriptive Energie investieren oder sich der Fachsprache bedienen - bei-
des wird die breite Leserschaft kaum erreichen. Spricht er hingegen von einer »salzlosen Har-
monike, evoziert das bei jedem eine pragnante sinnliche Assoziation, die das Gemeinte ohne
Umweg erschliefit.

Vom Urteil zum Verdikt

Doch neben diesem kommunikativen Zweck verfolgt die auf den Gaumen zielende Aus-
drucksweise, wie bewusst auch immer, einen strategischen. Denn sie heischt, insgeheim
oder offen, das Einversténdnis der Leser mit dem Urteil des Autors, indem dieser fiir seine
subjektive Meinung die sinnliche Unmittelbarkeit und Objektivitit von Urteilen wie »siiR«,
»sauerc, »bitter« oder »salzig« in Anspruch nimmt. Bestimmte Geschmacksempfindungen
sind intersubjektiv, sonst hitten weder Kochbiicher noch Weinfibeln Sinn. Wer daher auf den
Geschmackssinn rekurriert, suggeriert damit zugleich die Allgemeingiiltigkeit seines Urteils.

Dieser Absicht kommt die Metapher vom Geschmack vor allem deshalb entgegen, weil
sichin ihr mehrere Ebenen vermischen. Es geht einmal um das Schmecken als das elementare
Vermégen, beispielsweise Essiggurken als sauer und eine Torte als siif zu erkennen. In der
Musik entspréche dem etwa die Fahigkeit, laut und leise, hoch und tief, schnell und langsam
zu unterscheiden. Es handelt sich um eine Stufe sinnlicher Primareinschitzungen, auf der in
der Tat die Urteile der meisten Menschen konvergieren. Es besteht Einigkeit tiber die Masta-
be, objektive, Giberpriifbare Aussagen sind bis zu einem gewissen Grad moglich.
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Diese Ebene (iberlagert indes eine zweite, namlich der
Geschmack als wertende Instanz. Diese befindet - pauschal
gesagt — dariiber, ob eine Speise »gut« oder »schlecht«
schmeckt, respektive in der Musik, ob ein Werk »gefallt« oder
nicht. Beide Ebenen, der bloRRe Sinneseindruck wie die Wer-
tung, sind normativ. Doch wahrend die Normen der ersten
Ebene auf anthropologischen Gegebenheiten beruhen, sind
die der zweiten verabredet: Bei Kuttelsuppe packt die einen
das Grausen, wihrend die anderen ins Schwidrmen geraten
- shnlich verhilt es sich mit Musik von Peter Maffay oder Gia-
como Puccini, um zwei beliebige Beispiele herauszugreifen.®
Zahlreiche Normengefiige, die auf je verschiedenen Konven-
tionen basieren, existieren folglich nebeneinander.

Der Vereinbarungscharékter, der diese plurale Normativi-
tat kennzeichnet, verweist auf ihren auerdsthetischen Ur-
sprung, der in ideologischem, Religiésem, Landestypischem
oder anderweitig wurzeln kann. Besonders hohe Bedeutung
kommt, wie es scheint, der sozialen Komponente des musika-
lischen Urteils zu. Gruppen definieren sich Giber Grundsitze,
die ihre Mitglieder teilen und die gesellschaftlicher Distinktion
dienen. Ob diese Grundsitze gastronomischer oder musikali-
scher Natur sind, ist filr ihre Funktion unerheblich: Wer im Vier-
Sterne-Restaurant Ketchup ordert oder in der Pommesbude
nach Dijon-Senf verlangt, grenzt sich auf dhnliche Weise aus
wie jemand, der im langsamen Satz eines Beethoven-Konzerts
verklart die Wunderkerze schwenkt oder im Beach-Club den
DJ bittet, Parsifal aufzulegen. In allen Féllen »geht das nicht,
ist das Verhalten »unmdglich«. Gesetze existieren, die - wie
der Blick auf viele Musikkritiken zeigt - so ungeschrieben nicht
sind. Und durch die Vermengung der subjektiven und objek-
tiven Normen, die in der Geschmacksmetapher eo ipso statt-
findet, profitieren die individuellen Uberzeugungen von der
fraglosen Geltung solcher Einschdtzungen, die alle teilen.

Beinahe noch unmittelbarer als die gastronomische Me-
taphorik verschafft die juristische den subjektiven Normen
scheinbar objektiven Geltungsanspruch. Bei der Lektiire
einer ausreichenden Menge von Musikkritiken schélt sich
nach und nach ein veritables Rechtswesen im Bereich der
Musik heraus. Das beginnt bei Begriffen wie »Urteil« oder
auch »Verdikt«. Es setzt sich fort tGiber die Selbstinszenie-
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Sammlung von Verdikten:

Nicolas Slonimskys »Lexicon of

Musical Invective«.
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Juristen als Kritiker:

E. T. A. Hoffmann. Selbstportrat
(1839)

Robert Schumann. Lithographie
von Josef Kriehuber (1839)
Heinrich Heine. Deutscher Mu-
senalmanach fiir das Jabr 1837
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rung des Kritikers als »Kunstrichter« oder Anwalt, der es mit
(kiinstlerischen) Parteien zu tun hat, in deren Interesse er
pladiert, es tritt in der gebrauchlichen Wendung vom »Fall«
eines Komponisten oder Werkes hervor und reicht bis zur
Anrufung eines imaginaren »Kulturgerichtshofs« ™ in einer
Invektive gegen Arnold Schonberg aus dem Jahr 1959 [sic!].

Diese sprachliche Affinitat der Musikkritik zur Sphéare des
Rechts hat ebenfalls eine lange Tradition. Gefestigt wurde
sie offenkundig dadurch, dass die Autoren, deren kritischer
Stil Schule machte, haufig gelernte Juristen waren — E. T. A.
Hoffmann zahlt ebenso dazu wie Robert Schumann, Eduard
Hanslick oder Heinrich Heine." Das scheint kein Zufall, son-
dern verweist auf eine grundsatzliche Prégung des musikkri-
tischen Diskurses, der ja seinerseits bereits der Etymologie
des Wortes »Kritik« nach ein richtender und urteilender ist,
durch das sprachliche Handwerkszeug der Jurisprudenz.

Das entsprechende Vokabular in den Verdikten sugge-
riert, es herrsche auf musikalischem Gebiet so etwas wie
ein objektives, positives Recht. Dieses manifestiere sich in
kiinstlerischen Gesetzen - beziehungsweise, juristisch aus-
gedriickt, kiinstlerischen Normen, »die fiir eine unbestimm-
te Vielzahl von Personen allgemein verbindliche Regelun-
gen«enthalten (wie das Rechtswérterbuch von Carl Creifelds
den Terminus »Gesetz« definiert).”

Aus welchen Quellen speist sich dieses ius musicum?
Zundchst wird haufig auf eine Art musikalisches Natur-
recht gepocht, das in der menschlichen Natur griinde und
fiir alle Zeiten Giltigkeit besiRe. Diese Vorstellung liegt
beispielsweise jenen Verdikten zugrunde, die avancierte
Kompositionstechniken als widernatiirlich verurteilen, weil
das menschliche Gehér nicht dazu geschaffen sei, beispiels-
weise die in der atonalen Musik herrschenden Tonbezie-
hungen wahrzunehmen. Auch Musik, die in hohem MaR
auf technisches Instrumentarium zuriickgreift wie etwa die
elektroakustischen Werke der 1950er und 60er Jahre, zog
regelmaRig den Vorwurf der »Entmenschlichung« auf sich.
Er griindet ebenfalls auf der Uberzeugung, dass der Musik
qua natura bestimmte Grenzen gesetzt seien, jenseits derer
sie dem vielzitierten »Normalmenschen« nicht mehr zugéng-
lich, sondern ganz und gar entfremdet sei.
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Musikalisches Gewohnheitsrecht

Méchtig herrscht daneben die Idee eines musikalischen Ge-
wohnheitsrechts, das sich in langjahriger Uburig herausge-
bildet hat. Vor seinem Hintergrund werden VerstdRe gegen
die Gebote einer bestimmten Gattung, einer bestimmten
Funktion, die die Musik erfiillen soll, oder eines bestimm-
ten Stils angeprangert — beispielsweise Deskriptives in einer
Symphonie, zu wenig Arien in einer Oper, mangelnde Tanz-
barkeit von Clubmusik, ein magerer Improvisationsanteil bei
einem Jazzkonzert oder Streicher auf einer Speed-Metal-
Platte. Die Musik, so der Vorwurf, 18st nicht ein, was man mit

Fug und Recht erwarten darf.

SchiieBlich zeichnet sich auch die Annahme eines gesetz- In Allusionen an die Sphire
ten musikalischen Rechts ab, das es einzuhalten gelte. Hier- des Rechts zeigt sich die
zu gehéren unter anderem alle handwerklich-technischen normative Tendenz des
Maximen, deren Verletzung als Dilettantismus verhéhnt musikalischen Urteils in aller
wird — sei es die misslungene Instrumentation eines Orches- Deutlichkeit.

terwerks, fehlerhafte Harmoniefortschreitungen oder das
amateurhafte Saxophonsolo auf einer Jazzplatte. Jeder
Konservatoriumsschiiler konne das besser, heiflt es in der
Regel, wahrend im popmusikalischen Bereich analog die
vielberufene Schiilerband als degradierender Vergieichs-
maRstab dient, der eine lediglich infantile Beherrschung des
Metiers andeuten soll.

Mit der Annahme eines solchen ius musicum héngt zu-
sammen, dass (iber Musik hdufig wie Giber Verbrechen ge-
sprochen wird. Fiir kompositorische Werke finden sich krimi-
nalisierende Metaphern wie »Tatbestandc, »grober Unfug,
»Stimm-Morde, »Verbrechen gegen die Musike, »Grausam-
keitsverbrechen« oder sogar »Kapitalverbrechenc; fiir die
Tatigkeit des Komponierens hat sich die pejorative Wendung
»ein Werk verbrechen« eingebiirgert. Entsprechend werden
die Urheber von Musik nicht selten als »Tater«, »Scharlatane,
»Betriiger« oder dhnliches inkriminiert. Ebenso gangig sind
Varianten und Auffacherungen des Schuldbegriffs wie »auf
dem Gewissen haben, sich »zuschulden kommen lassen«
oder »ohne Skrupel«.® Kurz gesagt, evoziert die Sprache der
Musikkritik gewissermaRen eine imaginare Verhandlung, in
der sich der Komponist mit seinem Werk einer Offentlichkeit
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»stellte, die der Kritiker zu vertreten beansprucht. In derlei Allusionen an die Sphére des Rechts
zeigt sich letztlich, genau wie in den Verweisen auf das Tierreich und den Geschmacksinn, be-
reits auf der Ebene des Vokabulars die normative Tendenz des musikalischen Urteils in aller
Deutlichkeit.
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