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Einführung 

Von Sternstunden wird man im Bereich der Musik erst etwa seit 
der Mo zart-, voll ends der Beethoven-Zeit im engeren Sinn 
 spre chen dürfen. Denn erst diese Zeit hat die Entstehung eines 
Werks überhaupt als Ergebnis solcher Sternstunden betrachtet 
und sie mit Be griffen der Einzigartigkeit, der Originalität oder 
der Genia li tät aus ge zeichnet. Die Ge schichte zeigt auch, daß 
es oft zur Ent ste hung der nachmals als Sternstunden begrif fe-
nen Mu sik er  eig nis se nicht allein des emphatischen Künstler-
wunschs, sondern schlicht auch des Zufalls, einer bestimmten 
Kon stel la tion von Mitstreitern bedurfte, die das Ereignis erst 
 mög lich mach te, so daß die Sternstunde aus der Rück  schau her  aus 
weniger als Teil, gar als Beginn eines vermeintlich un ab än der  -
li chen Le bens  wegs zu gel ten hätte, denn vielmehr als der Mo ment, 
an dem das zuvor  Er son nene so weit gediehen, dazu gün stige 
 Zeit um stände eingetreten wa ren, daß das Ereig nis über haupt 
 statt fi nden konn te.

Wie schwierig der vermeintlich schicksalhaft vorge zeich nete 
Weg des Genies tat sächlich sein konnte, dem somit die quälende 
Suche nach dem Sinn seines Lebens und die Frage erspart geblie-
ben waren, was denn nun mit diesem Leben anzufan gen sei  –  wie 
schwierig und verworren also dieser Weg sein konnte, erhellt das 
Schicksal manches Komponisten. Sperrig scheint uns die Vorstel-
lung, daß Antonín Dvorák, dem von Johannes Brahms neidlos 
 at testiert wurde, seine überschäu mende Musika li tät bö te der art 
viel, daß Dvoráks Abfälle noch als Material auch für seine, Brahms’ 
Kompositionen dienen könn ten  –  daß Dvorák zu nächst den Metz-
gerberuf er lernte; er kam bis zum Ab schluß als Ge selle. Diesen 
Erst be ruf hätte er fast mit Gioacchino Rossini ge mein gehabt, 
dem Schöp fer genial-zyni scher Leich tig keiten wie der ‹Italiana in 
Algeri› oder des ‹Barbiere di Se vi glia›. Nur hörte Rossini anders 
als Dvorák vor  zei tig mit der Lehre auf.

Daß musikalische Genialität und deren Ergebnis  –  eben Werke 



vom Range ei ner Stern stunde  –  gleichsam naturwüchsig entstün-
den, daß mithin also das als paradig ma tisch begriffene musi-
kalische Kunstwerk vom Komponisten seit dem 19.  Jahrhun-
dert auch als solches der Öffentlichkeit präsentiert wurde, ist 
oft ge nug mehr Ideologie, als daß da mit der Sachverhalt ge treulich 
ge schildert würde. Ein Beispiel dafür ist Richard Wag ner, der 
Text und Musik, dazu noch Bühnenbild und sämt li ches Büh-
nengeschehen zum Zwecke des musikalischen Dra mas ver einte. 
Er zog im Sinne der genannten quasi-natürlichen Ver bin dung 
von Text und Musik, die vorzüglich in sei nen ei ge nen Musik-
dramen und eigentlich auch nur dort manifest würde, über die 
italieni sche Oper her. Deren auffallendes Merkmal, die Bravour-
arie mit ihren reichen und üppigen Kolo ra turen, galt ihm als 
«Wirkung ohne Ur sache». Sie hätte keinen Grund zur Existenz, 
die musikalische Auszierung stünde in keinem Ver hält  nis zum 
Text; jedem drama ti schen und dramatur gi schen Sinn würde 
Hohn gesprochen.

Das von Stolzing vorgetragene ‹Preislied› im dritten Akt der 
‹Meistersinger› dien te Wagner als Illu stra tion, wie die Din ge 
 tat sächlich zu sein hätten. Diese naturwüchsi ge Einheit entstünde 
im Schaffenden, im Komponisten schon als Einheit. Da mit be  -
zog Wagner Stellung gegen die Aus tausch barkeit der Li bretti vor 
al lem der italienischen seria-Oper eines Pietro Meta sta sio. Des  -
sen  ‹Titus› wurde von nicht weniger als 33  Kom  po ni sten vertont; 
auch Mozart kam am Ende seines Lebens nicht um diesen Stoff 
herum, den er als Festbeitrag zu einer Kö   nigs krönung beisteuerte. 
Wagner ver schwieg allerdings ge fl is sent lich, daß er vom ‹Preis -
lied› in den ‹Meistersingern›, wel ches in nuce seine Musikphilo  -
so  phie in Worte und Töne faßt, daß er von die sem Inbe griff der 
 natürlichen und damit un trenn baren Ein heit von Text und 
Mu sik nicht weniger als drei Fas sungen er stellen mußte, ehe 
ihn das  Er geb nis befrie dig te. Die Na tur wüch sigkeit, das schlecht-
hin als geniales Kunst werk Nicht-an ders-sein-Könnende ließ 
also auf sich warten. Denn Wag  ner ersann Text und Musik ge-
trennt, wie sich an den ver schiedenen Fas sungen des ‹Preislieds› 
nachweisen läßt.

Dem Schicksal des musikalischen Genies muß also oft genug 
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auf die Sprünge ge hol fen werden. Produktionsbe din gun gen, 
mithin vermeintliche Äußerlichkeiten, von denen heu te nur noch 
der Fachkundige Kenntnis hat, stehen dem Kunstwerk am  
Anfang oft durchaus hinderlich im Wege. So ist Johann Sebastian 
Bachs zweites ‹Branden bur gisches Konzert› nicht etwa für 
 Trom pete, Flöte, Violine und Kam mer orchester geschrie ben, son-
dern für ein Clarino. Die Trompe te war den Stadt mu si ken vor -
be halten; Bach aber hatte seine ‹Brandenburgischen Kon  zer te› 
am Fürstenhof in Köthen geschrie ben. Eine Trom pete einzu -
setzen wäre nicht statthaft ge wesen. Jean Bap tiste Lully ließ 
sich von seinem Herrn, dem Bourbonenkönig Louis  XIV., das 
verbriefte Recht ausstellen, daß nur er zur Kom  po si tion und 
 Produktion von Opern berechtigt sei. Ein zig klei ne Pro duk-
ti o nen  –  mit weniger als drei Sängern, nicht mehr als sechs 
Streichern und ohne Tänzer  –  sollten auch für andere zu läs sig sein. 
So hatte sich Lully nach dem Tode Mo lières  –  mit dem ihn jahre-
lang eine äußerst frucht  bare Zusam men arbeit ver bunden hat-
te  –  die Herrschaft über das fran zö si sche Musikthea ter gesichert. 
Was sich also als Opern- oder Mu  sik ge schichte präsentiert, ist 
im Falle Frankreichs des 17.  Jahrhunderts auch dem Diktat und 
Willen eines einzelnen zu ver danken. Damit wur den vielleicht 
weitere Stern stunden ver ei telt.

Aus der Zeit vor Mozart und Beethoven liegen kaum Zeugnisse 
der Komponisten über ihr Tun vor. Erst die philo so phische Ent-
wick lung hin zur Genielehre, die aus England auf den Konti nent 
drang und erstmals in der Musikgeschichte die Kategorie des 
musika li schen Ausdrucks rele vant machte, mithin die ‹rüh rende› 
Wirkung auf den Hörer als zentral begriff, er hob auch den Schöp-
fer des ‹ausdrucksvollen› Musikwerks, das als ein ma lig, weil spe-
zifi sch wirkungs mäch tig galt, in den nämlichen Rang der Einma-
lig keit oder des Genies. Damit wurde zugleich das Denken und 
Empfi nden des Kompo nisten wich tig, und Mo zarts Briefe sind 
frühestes Zeug  nis dieses Paradigmen wech sels. Der Briefwechsel 
zwischen Richard Strauss und Hugo von Hofmannsthal entstand 
dann konsequen ter weise gleich im Hin blick auf eine Veröffent-
lichung, da mit alle Welt gewahr wer de, «wie man’s macht», wie 
ein Kunstwerk ent steht, dem von den Schöpfern so gleich der Rang 



der Klassi zi tät beigegeben wurde. Ein Blick in diesen Briefwech-
sel käme demnach dem ‹Blick in die Kochtöpfe› gleich, in denen 
Pro duk tivität wirkt.

Unsere Annäherung an alte Kunst geht also oft so von statten, 
wie es dem Pro dukt, dem ‹Kunstwerk›, eigentlich nicht gemäß ist: 
weil es als geniales Werk lange nicht be griffen wur de. So we nig 
wie es heute eine adäquate Rezeption von goti schen Kathe dra len 
gibt  –  weil uns die Gläubigkeit und auch die Stille der damaligen 
Zeit fehlen; wir empfi nden anders als die Damaligen –, so we nig 
fand Bach etwas da bei, seine Violinkon zerte zu Wer ken für «Cla-
vier» umzu schrei ben. Albert Schweit zer, der auch ein bedeutender 
Bachforscher und -biograph war, rügte das, weil Bach grob-
schlächtig den himmlischen Gesang der Soloviolin-Stimme zer-
stört hätte. Nur bleibt dabei außer acht, daß auch Bach anders 
empfand als wir Heu tigen: Die Aus drucksqualität seiner Vi olin-
konzerte war keine Ka tegorie, die er bewußt ange stre bt hat. Mu-
sik in ‹vor-ge nia len› Zeiten war nicht dem Ge schmack als oberster 
‹Erkennt nis-In stan z› unter worfen, sondern Katego ri en wie der 
Rich tig keit, der Stim mig keit von Faktur, Abwechs lung oder des 
rich ti gen Wort-Ton-Ver hält nisses.

Wenn wir also von musikalischen Sternstunden spre chen, tun 
wir das erst seit der Zeit Beethovens durchaus im Sin ne der Urhe-
ber. Vorher aber war den Förderern der Stern stunden nicht daran 
gelegen, einem Prometheus gleich am Him mel der Künste ein be-
deutendes Licht, einen neuen Stern zu entfachen. Sie hatten sich 
noch nicht als Pro metheus be grif fen.

Dieses Buch bringt keine Beschreibungen der Werke, son dern 
versucht begreifl ich zu machen, wie sich Denken und Selbstver-
ständnis der Komponisten im genannten Sinne heraus  bil deten, 
sich dann in wechselnden Facetten manifestierten und in immer 
neuer Gestalt vom Verhältnis von Schöpfer und Schöp fung, von 
Komponist und Komposition kündeten.

Der Verfasser konnte sich für seine Arbeit auf viele und auch 
 ge rade in jüngster Zeit erschienene Untersuchungen stüt zen, die 
teilweise bedeutende Veränderungen an vielen tra dier ten Vor stell-
un  gen über die Komponisten und ihre Werke zei tig ten. Ihnen ist 
er zu Dank verpfl ichtet. Dank auch an Sa bine Rembold-Tonnier, 
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die des Verfassers Denken über Kunst und Künstler beeinfl ußte. 
Dank endlich an Birgit Ohlen: Sie hat als erste Leserin dem Ver -
fas ser ge hol fen, daß der Fokus stets auf die ‹Sternstunde› gerichtet 
bleibt.


