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Vorbemerkung

Es bedarf schon eines besonderen Anlasses, um Freunde und Kollegen auf so harmonische
Weise zu vereinen, wie es das spontane Anliegen bot, einen innerhalb und auRerhalb seines
Fachs hoch angesehenen Kollegen — den Musikwissenschaftler Arnfried Edler — zu seinem
65. Geburtstag angemessen zu begltickwiinschen. Und da nach einhelliger Zustimmung von
allen Seiten eigentlich nur zu berlicksichtigen war, wie sehr bei ihm die beeindruckende
Summe seiner Forschungs- und Lehrerfolge der eigenen Zurtickhaltung und Bescheidenheit
entgegensteht, lag es nahe, individuelle Beitrage von Wissenschaftlern aus wichtigen Lebers-

stationen in der Form eines ganz personlichen Kolloguiums zu bindeln.

Dabei hat sich die Frage, ob sich ein musikwissenschaftliches Kolloguium ohne verbindli-
ches Thema sinnvoll veranstalten l&sst, rasch ertbrigt; denn aus der erfreulichen Tatsache,
dass hier Referenten aus mindestens drei Generationen der neueren Musikwissenschaft als
Wegbegleiter Arnfried Edlers in einen Diskurs eingetreten sind — vom Doktorvater bis zum
Doktoranden —, ergab sich ein im besten Sinne , thematisch-motivischer* Zusammenhang.
Ihnen allen war es ein Bedirfnis, den hoch geschétzten, von Sympathie getragenen Kollegen
am Ende seines offiziellen Wegs as Lehrender zu begleiten, auf dem er eine solche Fille von
» Ertrégen der Forschung” ein- und seinen Horern und Lesern nahegebracht hat, dass sich un-
gezahlte Verbindungen zu Wissenschaftlern aus nahezu alen Gruppierungen des Fachs erge-
ben haben. (Wenigstens an die heilsamen Anregungen zu einem neuen Verstandnis des Fachs
wahrend der Jahrestagung der Gesellschaft fir Musikforschung vor zwei Jahren sei hier erin-
nert.) Aus der Sicht der veranstaltenden Hochschule fir Musik und Theater Hannover schlief3-
lich stand gerade mit dieser Verabschiedung — um die etwas pathetische Formulierung zu g
brauchen — das Ende einer musikhistorischen Ara an, da es die letzte von immerhin sechs

Kollegen war.

So bringt die Vielgestaltigkeit und die personliche Farbung der Beitrége einen unverwech-
selbaren Einblick in unterschiedliche Forschungsinteressen, aber auch in berufliche Lebers-
stationen des Jubilars und seine Personlichkeit as Musikhistoriker. Zu bedauern bleibt aller-
dings, dass aus jedem Personenkreis des wissenschaftlichen Umfelds nur eine Vertreterin / ein
Vertreter um einen Beitrag angefragt werden konnte, was fir den gegebenen Zeitrahmen des
Kolloguiums as Kompromissdsung in Kauf zu nehmen war. Dabei versteht sich von selbst,
dass die Reihenfolge der Vortrage weder streng biografisch, noch chronologisch zu sein
brauchte. Das Kolloguium fand am 12. April 2003 in der Hochschule fir Musik und Theater
Hannover stett; die Moderation Ubernahmen dankenswerterweise Katharina Hottmann und
Christine Siegert.



Im Nachhinein bleibt nochmals allen Referenten fur ihre freudige Zusage sowie Karl-
Jurgen Kemmelmeyer fir die Aufnahme dieses Bandes in die Monographien-Reihe des Indi-
tuts fur Musikpadagogische Forschung und Melanie Bieneck-Hempel fur die Erstellung der
Druckvorlage herzlich zu danken und dem Jubilar von diesem Kolloquium ausgehende Anre-

gungen fur viele weitere Jahre fruchtbaren und ergiebigen Schaffens zu wiinschen.

Hannover, im Januar 2004

Giinter Katzenberger und Hans Balller



Zum Grul3 und Gdet!

Kollegen und Freunde Arnfried Edlers haben sich zu diesem Kolloguium zusammen gefun-
den, um ihn as Wissenschaftler und Hochschullehrer dadurch zu wirdigen, dass man weiter im
Gespréch bleibt, auch wenn die Emeritierung ein Datum ist, das wie eine Zasur wirken kénnte.
Arnfried Edler wird uns as Kollege aber sicherlich weiterhin erhaten und vor alem mit der
nachwachsenden Generation der Studierenden im Diskurs bleiben.

Sieben Kolleginnen haben wir um einen Beitrag gebeten; wenn es nach Sympathie und An-
erkennung gegangen ware, hétten es gern 70 sein kénnen, allein — ein funktionierender Diskurs
verlangt Beschrankung. Die Referate dieses Kolloquiums spiegeln die thematische Vielfalt wi-
der, die das Denken und Schreiben Arnfried Edlers immer gepragt hat, aber auch, wie viele Sa-
menkorner aus seinem ,, Gewachshaus* bei anderen, dteren und jingeren Kollegen aufgegangen
sind. Dass der Hinweis auf die Vidfalt in diesem Fall keine leere Floskel ist, kann man auch
daran ablesen, dass Arnfried Edler eine bemerkenswerte Trias in sich vereinigt: als Musikwis-
senschaftler, as Schulmusiker und als Musiker! Dank dieser vielfdtigen Erfahrungen hat Arn-
fried Edler nie vergessen, dass man Musikwissenschaft nicht per se betrelben kann, sondern
immer mitbedenken muss, fir wen sie gedacht ist, und da sind Schule und Musizierpraxis die

Fronten, an denen sich Mus kwissenschaft in besonderer Weise zu bewéhren hat.

Wahrend anderswo offen Uber eine Krise der Musikwissenschaft nachgedacht wird, kénnen
wir in Hannover feststellen: so wie hier Fachwissenschaft mit padagogischer und musikali-
scher Praxis verzahnt ist, kann sich Musikwissenschaft ohne Schwierigkeiten legitimieren,
muss sie um ihre Zukunft nicht bangen. Dass Arnfried Edler fir diese Entwicklung einen
ganz entscheidenden Beitrag geleistet hat, lasst sich sowohl an der beeindruckenden Palette
seiner Publikationen als auch an den beruflichen Erfolgen seines akademischen Nachwuchses

ablesen. Immer war Arnfried Edler nicht nur Wegbegleiter, sondern auch Wegbereiter!

Wenn man Uber einen Wissenschaftler in Ktirze moglichst viel vermitteln will, empfiehlt sich
ein Blick auf die drei wichtigsten Themen seiner akademischen Biographie:

- Dissertation , Studien zur Auffassung antiker Musikmythen im 19. Jahrhundert*

- Habilitationsschrift ,, Der nordelbische Organist — Studien zu Sozid status, Funktion und kom-
positorischer Produktion eines Musikerberufs von der Reformation bis zum 20. Jahrhundert*

- Habilitationsvortrag ,,, Musik as Ausdruck’ as Symptom der Moderne des 20. Jahrhunderts®

Dass diese Themen bzw. Schriften alle weit in die Systematische Musikwissenschaft hinein-
reichen und sich diesbeziglich im Diskurs bewdahrt haben, hat mich personlich stets in ganz
besonderem Mal3e beeindruckt.

Klaus-Ernst Behne






WALTER SALMEN

Robert Schumann und der Tanz

Robert SCHUMANN, der sensible Musiker und Schriftsteller, hatte eine Doppelnatur, ein ge-
gpaltenes Ich, das er vielgestaltig in seinen Werken spiegelte. Sein Dasein und seine poeti-
schen Vorstellungen schwankten widerspriichlich zwischen den von ihm geschaffenen Kunst-
gestalten Eusebius und Florestan mit deren verschiedenen Ansichten von der Kunst und dem
Leben. Sein von Krankheiten gezeichneter Lebensweg fuhrte von einem ,wilden Schlaraf-
fenleben* zu einer kontaktscheu-isolierenden Verschlossenheit. Als er sich noch des as
schweifenden Lebens als Student in Leipzig und Heidelberg sinnenfroh erfreuen konnte, ro-

tierte er zum 16. Januar 1827 in sein Tagebuch eine , Tandelei“ in Versen tber einen , Ball“:?

Wirbelnden Flugs auf der bebenden Didle
Schwingt sich die fllichtige Sohle dahin:
Fliegen die Lokchen —

Hebt sich das Rokchen —

Rasch und der Tanz

Hetérischem Lenze,

Wogt, eine schwarmende Elfenschaar,
Paar vor Paar.

Dies ist eine emphatische Apotheose auf ,, des Tanzes Gotterlust”, auf den Galopp, den brau
senden Cotillon und den Wirbelreigen, aber auch auf die , liebliche Ordnung®, die ,,den Tanz
regelt*. SCHUMANN hat an derart , flichtgem Tanz“ im Rahmen geregelter Bélle wie auch un-
gezligelter Tanze sehr oft teilgenommen. Er war ein gelibter, vor allem von seiner Partnerin
ClaraWIECK-SCHUMANN bewunderter Konner auf dem Parkett, der zwar nach 1850 mehr und
mehr auf ténzerisch beschwingte Geselligkeiten Verzicht leistete, der jedoch die eingelibten
Tanze als Reminiszenz oder auch als ein Sehnsuchtsmotiv in sein Werk in reicher Fille stili-
sert bis nahe ans Lebensende einbrachte. Ob dieser Komplexitét ist das Thema , Robert

SCHUMANN und der Tanz* dreifach zu befragen:

a) SCHUMANN der Téanzer
b) der Tanz in SCHUMANNS Schriften

c) Tanze und tanzerische Gestik in SCHUMANNS Kompositionen.

! Robert SCHUMANN, Tagebucher, Bd. | 1827-1838, hrsg. von Georg EISMANN, Leipzig 1971, S. 26.
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Das Tanzpaar Robert und Clara

Wann und von wem SCHUMANN in die Korper und Geist bildende Tanzkunst eingewiesen
worden ist, 18 sich mangels Dokumenten nicht ermitteln. In seiner Geburtsstadt Zwickau
sind derzeit keine hinreichend informierenden Zeugnisse ausfindig zu machen. Dal3 der
Schiler ein breit gefachertes Repertoire von Figurentdnzen, Kolonnenténzen und sogenannten
»Nationalténzen kennengelernt und eingelibt hat, vermitteln die erst ab 1827 Uber diese Ak-
tivitéten berichtenden Aufzeichnungen. Man tanzte im Blrgertum nach 1790 befreit von den
bis dahin eingrenzenden gesellschaftlichen Konventionen und Verpflichtungen nur noch zum
geselligen , Tanzvergniigen“. Mit welchen Regeln und Verhaltensweisen sich um 1820 ein
gesellschaftlich Aufstrebender vertraut zu machen hatte, falls er in seinem spéteren Berufs-
leben nicht aus der Rolle fallen wollte, dies beschreiben zahlreiche Taschenbiicher und Lehr-
bicher. Ich nenne lediglich Louis CASORTI ,,Der instructive Tanzmeister fur Herren und De-
men“ (Ilmenau 1826), ein Buch fur den Selbstunterricht, Gotthelf TSCHUTTER ,, Terpsichore.
Ein Taschenbuch der neueren Tanzkunst fur Anfanger” (Dresden und Leipzig 1828) oder
FriedrichHELMKE ,,Neue Tanz- und Bildungsschule® (Leipzig 1829). Diese , Leitfaden” zum
Zwecke der Erlangung eines ,,hohen Grades der feinen Bildung* und der as , hoher* einge-
schétzten Tanzkunst dirften auch im Umfelde SCHUMANNS in die Praxis auf den Tanzbtdden

eingewirkt haben.

In Zwickau gab es eine birgerliche Balkultur. Zeugnisse dafir liefern u. a. ein Brief der
Schwégerin Emilie SCHUMANN an Robert vom 7. Juli 1828 mit dem Seufzer sdliger Erinnerung:

~Auf dem zweiten Ball bey BOCHNER war es freilich anders, erinnerst Du Dich noch, lieber Ro-
bert? Ach, die schéne, schone Zeit.”

SCHUMANN selbst gedenkt in einem Brief vom 3. August 1829 aus Heidelberg an seine Muiter:

»Heute ist hier grof3er Preul3enball zur Geburtstagsfeier des Konigs von Preulen; es ist unpatrio-
tisch von mir, dal3 ich hingehe. Die Zwickauerinnen tanzen goéttlich gegen die Heidelbergerinnen
und ich mache Effekt mit meiner Gallopade, die sie mehr treten, a's tanzen, wahrend die Zwick-
auerinnen gefliget dahinschweben, wie Musen oder andere Gottinnen oder Houris im Muhame-
danischen Paradies, — Gott gebe, dal3 letztere dieses lesen mdchten und erstere nicht!*

Im April desselben Jahres hatte er aus Schneeberg an Gisbert August ROSEN geschrieben:

»Vorgestern war sehr brillantes Concert in Zwickau, wo 800-1000 Menschen zusammen waren;
natdrlich liefd ich meine Finger auch héren — ich komme gar nicht aus den Lust- und Freuden-
festen heraus. Zuerst war ba paré bei Oberstens [v. TROSKY], a. Sonnabend thé dansant bei
Dr. HEMPELS, am Sonntag Schulball, wo ich ungemein b... war ..."
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SCHUMANN wurde indessen in Zwickau nicht nur an die Gepflogenheiten bel Balen und ,,thés
dansants* eingewohnt, auch an weniger formalisierten, Freude bereitenden und Lust erweckenden
» Tanzchen* mangelte es nicht. Am 1. Dezember 1827 informierte er Uber eine dorfliche Gast-
hausstube ,,voll Bauern® in Schneeberg seinen Studienfreund FLECHSIG in Leipzig:

»Walther sagte den Bauern, dal3 ich sehr schon Klavier spiele usw., kurz es wurde eine wahrhaft
musi kalisch-deklamatorische Abendunterhaltung gegeben. Ich phantasierte frei zum , Fridolin’;
die Bauern sperrten das Maul auf, als ich so trunken Uber die Tasten wegfuhr. — Als auch dieses
vorbei war, ward ein fideles Tanzchen veranstaltet. Wir schwenkten die Bauernmédchen nach
Noten; mit der sanften, sittsamen Minchen von MULLERStanzte ich einen Wiener, indem Walther
S0 tat, alsob er spielte. Der alte MULLER mit der Millerin flog mit durch die Reihen, die Bauern
stampften mit den Fuf3en auf, wir jubelten und stiirzten taumelnd durch die Bauernfiil3e und nah-
men rihrend von der Gesellschaft Abschied, indem wir allen Bauernmédchen, der Minchen usw.
einen schmatzenden Kul3 auf die Lippen prefiten. Nach zwdlf Uhr nachts kamen wir noch sehr
wankend und schwankend in Zwickau an.”

SCHUMANNS Studentenjahre waren eine Lebensphase des rauschhaften Daseinsgenusses
und der ungeziigelten Exzesse, wozu Ténze und Bélle, auch Redouten, erheblich beitrugen.
Seiner Mutter berichtete er enthusiasmiert tber den Aufenthalt in Heidelberg, dieser sai ,an-
genehm, edel, heiter und vielseitig*, somit auch tanzerisch beschwingt. Seine Tagebiicher
sind ab 1827 prall gefillt mit Eintragungen Uber tanzerische Aktivitéten, damit verbundene
Amouren und Enttauschungen. Zum 20. Januar 1827 beispielsweise kann man Uber SCHU-
MANNS , erste, feurige Liebe" zu Liddy HEMPEL erfahren:?

»Hier sitze ich nun u. denke an den seeligen Dienstag: wie sie so in ihrer ganzen Gottlichkeit da-
stand, wie ich mit ihr entziikt durch die Reihen stiirzte(n). Ich tanzte den ersten Tanz mit ihr: mei-
ne Hande zitterten: meine Sprache bebte: mir schwindelte, wie ich so mit ihr hinflog. Ich wagte
ihr die Hand zu drikken u. — o meine Wonne — sie drikte die meine zweymal wieder: ich prefidte
sie spéterhin oft: aber — sie hatte sie weinend gedrikt u. nicht wieder.”

Der Abend des 25. Januar war hingegen ,,ein schoner: es wurde im Casino getanzt*. Am

2. Februar war SCHUMANN wiederum wegen des Fehlens der Geliebten ,, getauscht auf der Re-
doute* .3

Am 7. Februar 1829 nahm SCHUMANN teil an einer ,Gallopade®, am 8. in Zwickau an &-
nem Ball, am 27. folgte eine ,,Redoute im Hétel de Pologne’ nebst ,, Polonaise’, am Bufdtag
(13. Mérz) eine ,Galopade*, am 1. sowie 15. April ein ,thé dansant*. Am 25. April gab es

einen , thé dansant bey Dr. HEMPEL’S* mit Polonaise und Cotillon mit der Geliebten Liddy.*

2 SCHUMANN, Tagebiicher, Bd. I, 1971, S. 24 ff.
% Ebda, S. 30 .
“ Ebda, S. 191.
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Am 26. April folgte ein ,Schulball*. Auch auf Reisen und bei Landpartien wurde viel getanzt,
so im August in Bern, in Altenburg, Minchen, in Baden-Baden — der damaligen Capitale
d éé — beim ,, Abonnentenball“ oder in Karlsruhe, wo er sich am 4. Juli bei einem , Hard-
werksburschenball“ unter die Tanzenden mischte. Am 29. November wurde SCHUMANN zum
»Vortanzen* mit einer Ballkonigin auserkoren. Eines Sonntags wurde er beim Anblick einer

Schonen zum ,, Stehenbleiben im Cottilon® veranlalit.®

1830 berichtet SCHUMANN aus der Zeit des Carneval in Heidelberg: , Leider Gottes bin ich
fast alle Abende in Gesellschaften oder auf Ballen®, also nicht im Hoérsaal der Universitét. Die
,Burgerbdle* und ,verdammten Familienmaskenbdle® zehrten seine Geldmittel auf, ein
,glanzender PreuRenball“ am 4. Februar kostete ihn 30 FI.° Es folgten Maskenbille im Muse-
um (8.2.) oder ,auf der Sattlermillerey” (22.2.), Ténze ,in bunter Reihe" (16./17.3.), Cotil-
lons mit ,Extratouren*, ,Fiddita” und ,Kneiperey nach dem Ball“. Die Carnevasver-
gnugungen rissen ihn derart mit, dal3 er z. B. am 21., 22. und 23. Februar en suite an Masken-
béllen teilnahm. Das Verkleiden war ihm damals auch auf3erhalb der nérrischen Zeit an Nek-
kar und Rhein so sehr ein Bedirfnis, dal3 er etwa am 12. Februar 1830 seinem Bruder Julius
mitteilt:

»Schlittenfahrten waren hier viele und grof3e, ahnliche Feste sieht man bel uns kaum. Jede Ver-
bindung (es sind sieben hier und ich bin in der Saxo-borussia ein kleiner flackernder Stern) gab
ihre eignen. Die Hanseaten lief3en z. B. Schiffe und Kahne auf Schlitten binden, Alles préchtig
dekoriren und fuhrten eine reitende oder von Pferden gezogene, vollkommene Schiffahrt auf. Al-
les war verkleidet in Matrosentrachten etc.; eine andere Verbindung gab eine fahrende Bauern-

hochzeit; ich stellte die Mutter der Braut vor und nahm mich gut aus nach allen Berichten Heidel-
berger Damen.”

Diese Tanzleidenschaft wurde zwar in spateren Jahren merklich gedampft, jedoch versagte
essich SCHUMANN z. B. am 13. September 1848 nicht zum Ball zu gehen, oder am 16. Januar
1849 im Anschlu® an eine ,Musikalisch-declamatorische Unterhaltung” in den Sdlen des
Hotel de Pologne zu Leipzig am obligaten Ball (, Ballfest*) teilzunehmen.” Am 18. November
notiert er ,,Abends Gesellschaft b. BENDEMANN'S — Lustig — Auerbach — Tanzen — “. Am

4. Februar 1851 erfahrt man ,, Abends Fasching ... bel uns‘, 1852 , Abends Maskenball“ sowie
am 4. Februar 1853 aus Diisseldorf ,, Abends Ball (costumirt) bei GEIRLER" in dessen Hotel 2

5 Ebda, S. 216.
% Ebda, S. 225.

" Dazu siehe Walter SALMEN, Das Konzert, Miinchen 1988, S. 170 ff. Zu den Tanzgelegenheiten und —okali-
téten in Heidelberg siehe: Musik in Heidelberg 1777-1885, Ausstellungskatalog des Kurpfélzischen Museums
der Stadt Heidelberg, 1985, S. 45 ff. und S. 144 ff.

8 Haushaltungsbiicher 11, S. 509, 553, 555, 586, 616.
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Einen signifikanten Niederschlag fand diese Tanzbegeisterung in dem Duett , Eia, wie flat-
tert der Kranz* op. 78, Nr. 1 von 1849, dem wohl auch das gemeinsame Wal zervergniigen mit
Clara eingeschrieben ist. Denn aus der Notiz ,Fasching ... bel uns® ist zu entnehmen, dali3
auch Clara SCHUMANN an den Ténzen teilnahm, was die Frage aufwirft, inwieweit sie die
Tanzleidenschaft ihres Mannes teilte oder behinderte. Auch Clara WIECK war im Tanzen ge-
Ubt. Es gehorte zur Festkultur in ihrem Leipziger Elternhause, dald z. B. an ihrem 16. Geburts-
tage , bis 8 Uhr getanzt wurde”. Sie, die 1838 jegliche Ausgelassenheit ablehnte und streng
auf ,ein nobles, sittsames Tanzen" achtete, bekundete in Erwartung ihrer Hochzeit mit Ro-
bert: ,Nirgends gehe ich hin, auf keinen Ball, wenig ins Theater.“ Aus dem Fasching in Wien
schrieb sie Anfang Méarz 1838:

L~Auf Bédllen war ich nicht aul3er auf drel Privatbdlen ... Mit jedem Jahr wird mir das Tanzen
gleichglltiger, doch zur Leidenschaft wirde es werden, konnt ich immer mit Dir tanzen. Einmal
konnt ich Dich bei STEGMAYERS dazu bewegen, das war aber auch ein Walzer, glaub mir, ohne
Scherz, ich vergeld ihn nicht. Nie sah ich seit der Zeit tanzen, dald mir nicht der Walzer einfidl;
wie schon tanztest Du, so ruhig, so hobel, gerade so wie Du bist.” Im Februar 1851 notierte sie
hingegen verargert ablehnend in ihr Tagebuch: ,Ankunft in Karlsruh[e], Absteigequartier im
englischen Hof. Madam GRoOS nahm uns mit auf den Maskenball. So ein Maskenball ist doch
das Langweiligste, dal3 es auf der Erden giebt. Mit den Menschen ist gar nicht zu reden, wenn sie
so etwas vorhaben. An Herrn GROOS waren wir von Doctor SCHILLING empfohlen, doch der Bal
zerstorte Alles.”

Aus Claras,, Tagebuch® ist Uber den 12. September 1840, ihrem Hochzeitstag, zu erfahren:

»ES wurde ein wenig getanzt — es herrschte keine Ausgelassenheit und doch auf alen Gesichtern
immer eine innere Zufriedenheit. Es war ein schoner Tag, und selbst die Sonne, die sich seit vie-
len Tagen versteckt hatte, warf am Morgen, as wir zur Trauung fuhren, ihre milden Strahlen auf
uns, as ob sie unsern Bund segnen wolle. Nichts storte uns an diesem Tag, und so sei er denn
auch in diesem Buche as der schonste und wichtigste meines L ebens aufgezeichnet.

Es mul3 sodann eine langere Tanzpause des neuen Paares gegeben haben, denn erst im No-
vember 1841 notiert SCHUMANN Uber die gemeinsame Reise nach Weimar, wo man sich hau-
fig zu Gesellschaften einladen lief3:

» Wir tanzten auch, ich mit meiner Clara zum erstenmals al's Eheleute wieder.”

Zum 15. Dezember 1843 vermerkt sie:

»am 15, hatten wir eine recht lustige Gesdllschaft bei uns, wo wir in unserem kleinen Zimmer bis
in die Nacht hinein tanzten. Wir waren vergnigter, as wére es der grofite Ball gewesen. Unsere
Géaste waren: FREGERS, SEEBURGS, PREURERS, GADE, DAVID usw. usw. Ich spielte mit GADE
seine mir dedizierte Sonate fur Klavier und Violine und mit HILLER BENNETTS Ouvertiire zur
Waldnymphe, in welcher aber HILLER mehr Baumstamme als Nymphen finden wollte.
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Mithin nahm Clara, die 1835 ihr op. 4 ,,Vases Romantiques pour le Piano“ komponiert hat-
te, zumindest an sittsamen Tanzen teil. Eine ausgepragte Leidenschaft fir den korperlich mit-
reif3enden Tanz scheint sie nicht entwickelt zu haben. Sie machte indessen insoweit mit, als es
die damalige burgerliche Lebensweise und der gute Ton im kinstlerischen Milieu erforderten.
Dies scheint z. B. am 24. Oktober 1832 der Fall gewesen zu sein, as siein Leipzig eines der
» runnel-Concerte” gab mit dem damals Ublichen anschlief3enden Ball, welcher aus der Ab-
folge bestand: Polonaise — Walzer — Galoppade — Mazurka — Walzer — Galoppade — Cotillon
— Walzer mit Galoppade — Contretanz und abschlielRender Galoppade.’

Der Tanz in Schumanns Schriften

Der seit seiner Gymnasialzeit als Schriftsteller vielseitig aktive SCHUMANN reflektierte in
Aufsdtzen, Rezensionen oder Tagebuchnotizen neben Aspekten der Poesie und der Tonkunst
auch die ars saltatoria im algemeinen sowie die Tanzpraxis im besonderen. Bereits in einem
Schulaufsatz aus den letzten Gymnasialjahren in Zwickau greift er nach Art damaliger Asthe-

tiker weit aus mit einem — offensichtlich an antiken Bildern orientierten — negativen Befund:

»Herrlich und prangend in ihrer schonsten Blte stehen sie da vor uns, die schonsten aller Kiinste,
die Dichtkunst und die Tonkunst. Wahrend dort hinter ungezirkelten, ungeregelten Mauern die
Baukunst, weinend (Uiber) ihren grof3en Fall hervorschaut: wahrend vor geschmacklosen unedlien
Statuen die Bildhauerkunst klagend ihr hohes Antlitz verbirgt, wahrend die Tanzkunst jede Gra-
zZie, die sich einst in den lieblichsten Formen um den Korper wand, die Maerel entseelt und ent-
bléttert, die heiligen Rechte, die ihr der Mensch gegeben hatte, abtreten mul3, stellen diese beiden
Kunste sich alein unverdorben und veredelt unsern Augen dar.”

Spéter, 1828, notierte SCHUMANN in sein Tagebuch die Sentenzen: ,Tanz ist gefrorne Mu-
sik® und , Die Tanzmusick ist verkorperte, bewegliche Musick; jede Bewegung mul? Harmo-
nie seyn.” , Tanzliteratur* war fur ihn daher kein despektables Genre, das einer hohen Kunst-
auffassung nicht wirdig ist, sondern vielmehr eine Prifung in einer auch die Korperlichkeit
zu ihrem Recht verhelfenden Sparte, die im vollzogenen Tanze ,,am sinnlichsten mit dem Le-
ben verméahit ist“ (1835). Freilich schrieb er abschétzig auch von den Dutzendware publizie-
renden ,Walzerverfertigern“, er polemisierte gegen das Einerlei von ,,ewig Tonica und Domi-
nante, Dominante und Tonica* (,,Aus den Bichern der Davidsbindler®, 1836). Ihn begeister-

9 Eugenie SCHUMANN, Robert SCHUMANN. Ein Lebensbild meines Vaters, Leipzig 1931, S. 347 sowie Clara
SCHUMANN 1819-1896, Ausstellungskatalog hrsg. von Ingrid BobscH und Gerd NAUHAUS, Stadtmuseum Bonn
1996, S. 327; Claras Tagebuch ist zu entnehmen, dal3 sie die Tanzsétze von Johannes BRAHMS sehr schétzte, am
31. Mé&rz 1855 notierte sie, BRAHMS ,, spielt mir immer Herrliches wunderbar vor ... Er hat selbst mehrere Sara-
banden, Gavotten und Gigues gemacht, die mich entzlicken“. 1856 trug sie selbst in Wien eine , Sarabande und
Gavotte* vor.
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ten hingegen ,,CHOPIN’S Kérper- und Geisterhebenden® Klavierténze, sein Bolero, seine Wal-
zer und seine Tarantella op. 43 as ein Stick in ,tollster Manier. Er ist von diesen Stiicken
auch als passionierter Tanzer fasziniert, denn: ,man sient den wirbelnden, vom Wahnsinn
besessenen Tanzer vor sich, es wird einem selbst wirblich dabel zumute. Schone Musik darf
das freilich niemand nennen; aber dem Meister verzeihen wir wohl auch einmal seine wilden
Phantasien, er darf auch einmal die Nachtseiten seines Innern sehen lassen. Fur Rezensenten
vom rechten Schrot und Korn hat CHOPIN ohnedies nicht geschrieben.* Zu dessen Walzer
bemerkt er trefflich:

»Der Walzer ist ein Salonstiick der nobelsten Art; sollte er ihn zum Tanz vorspielen, meinte Flo-

restan, so miféten unter den Tanzerinnen die gute Halfte wenigstens Komtessen sein. Er hat recht,
der Walzer ist aristokratisch durch und durch.”

SCHUMANN bewunderte auch die Walzer von Johann STRAUR vor alem deswegen, weil darin
»das kunstliche Wurzelwerk wie das einer Blume uberdeckt ist, dal3 wir nur die Blume -
hen*.'° Dessen Werk achtete er hoch ,as in seiner Weise einen hichsten Ausdruck seiner
Zeit“. Er pries SCHUBERTS Walzersammlung op. 9 as , kleine Genien® und verlor sich oft

phantasierend tber den Sehnsuchtswalzer daraus am Klavier (z. B. am 4. Mérz 1829).

Der Komponist und Pianist

Der begeisterte und gewandte Tanzer Robert SCHUMANN war — im Unterschied etwa zu
Franz SCHUBERT — kein bei Ballen aufspielender Tanzmusiker.! Wahrend der von ihm auch
als Komponist von Tanzen hoch verehrte Wiener Meister sich ,,in der heitersten Laune“ an
das Instrument setzte und auf Abruf Deutsche, Galloppen oder Cotillons begleitete, verhielt
sich SCHUMANN reservierter. Zudem versagte er es sich, im Umfelde der STRAUR-Dynastie
und anderer prominenter Geiger Stiicke fur ,,thés dansants* oder Birgerbélle und Hofbédlle zu
liefern. Er sublimierte vielmehr dhnlich wie CHOPIN oder BRAHMS die Tanzmusik zu — wie er
es nannte — , tanzlicher Musik®, zu Vortragsstiicken im Salon oder Konzertsaal, und zwar seit
der Gymnasialzeit, wenn er etwa mit einem Mitschiler vierhandig WEBERS ,, Aufforderung
zum Tanz“ musizierte und nicht tanzte. Als Experte in choreographischen Details und as Kri-
tiker unterschied er deutlich zwischen ,, Tanzlichem" sowie ,,Untanzlichem*, wozu er u. a. Wal-
zer von Carl Friedrich ZOLLNER abwertend deklarierte. Seine Kenntnis der ,, Mannigfaltigkeit
der Ténze" Ubertraf betréchtlich das Niveau der meisten Komponisten im 19. Jahrhundert.

9 Gs|, . 253.
1 Dazu Walburga LITSCHAUER und Walter DEUTSCH, Schubert und das Tanzvergniigen, Wien 1997, S. 19 ff.
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Das , Tanzliche" umfalite in seinem Erfahrungsbereich etwa 25 Téanze. Vertraut waren ihm
auch solche, die nicht von den Tanzmeistern im Einzelunterricht oder in Tanzschulen gelehrt
wurden. Seine Kenntnisse reichten von Kinderreigen und -spielen Uber Typen vergangener
Epochen (Sarabande, Gigue) und den zu seiner Zeit praktizierten Gesellschaftsténzen bis hin
zu ,Nationaltéanzen (ungarisch, kosakisch, spanisch, sicilianisch)'? sowie Vorfiihrnummern,
wie z. B. dem auf den Stral3en gezeigten Bérentanz.™® Der in op. 138, Nr. 6 verwendete Ter-
minus Nationaltanz 6ffnet dem Interpreten einen Freiraum von Moglichkeiten betreffs des
Tempos und der Phrasierung. Die ,, Slawischen Tanze" etwa Antonin DVORAKS waren nam-
lich ebenso eine politisch motivierte Invention, wie die Nr. 4 in den ,,charakteristischen Ton-
stiicken* op. 109 auf ein lebhaft zu spielendes ,,Ungarisch* verweist, das as ein fiktives Gen-
re und folkloristisches Versatzstiick im 19. Jahrhundert beliebt war, in der Realitdt indessen
nicht vorkam.

SCHUMANN schrieb oder beschrieb in seinen Texten die folgenden Tanze mit ihren topisch-

semantischen Qualitéten:

Ringelrethe
Reigen
Alpenkuhreigen
Kegelquadrille
Bérentanz
Zigeunertanz
Gigue
Sarabande
Menuett
Deutsche Tanze
Landler

Vase Allmande
Walzer
Galopp(ade)
Catillon
Polonaise
Ecossaise
Francaise
Mazurka
Tarantelle
Fandango
Bolero
Sicilianisch
Ungarisch.**

12 Siehe dazu Walter SALMEN, Tanz im 19. Jahrhundert, Leipzig 1989, S. 7.
13 Walter SALMEN, Musikleben im 16. Jahrhundert, Leipzig 1983, S. 86.

14 Choreographische Hinweise zu diesen Tanzen bieten: Eduard Friedrich HELMKE, Neue Tanz= und Bildungs-
schule, Leipzig 1829 (S. 109 ff. Menuett, S. 116 f. Polonaise, S. 119 ff. Fandango, S. 122 ff. Bolero, S. 203 ff.
Walzer, S. 211 Galopp, S. 224 ff. Ecossaise, S. 240 ff. Frangaise, S. 276 ff. Cotillon); Franz Anton ROLLER,
Systematisches Lehrbuch der bildenden Tanzkunst, Weimar 1843 (S. 255 ff. Mazurka, S. 270 Ungarisch, S. 271
f. Zigeunertanz, S. 273 ff. Landler, Valse, Allemande); LITSCHAUER und DEUTSCH, Schubert, 1997, S. 52 ff.
Deutsche Tanze; SALMEN, Tanz im 19. Jahrhundert, 1989 (S. 24 Zigeunertanz, S. 82 f. Tarantelle); Rainer
GSTREIN, Die Sarabande, Innsbruck 1997, S. 165 ff.; C. W. WIENER, Griindliche Anweisung aller gesellschaftli-
chen Tanze, Annaberg 1827, vor allem zur Kegelquadrille.
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Lang ist die Liste der Vortragstanze, die SCHUMANN als musikalische Reflexionen Uber ,,das
tanzende Tanzen* (Tagebuch 6.12.1828) und als Klavierpoet schrieb. SCHUBERTS ,, gottliche"
Polonaisen regten ihn im August 1828 an zu den ,,VIII Polonaises pour le Pianoforte a quatre
mains‘ (Wo O 20), die er alerdings im Vergleich mit seinem umschwarmten Vorbild selbst
as ,recht ledern* beurteilte® Wenngleich er diese ob dieser Selbsteinschétzung selbst nicht
publizierte, hafteten sie dennoch stark in seinem Gedéchtnis bis hin zu der Nr. 5 B-Dur und
Nr. 11 D-Dur in den ,,Papillons* op. 2, die nach Art einer Polonaise gestaltet sind. 1832 kon-
Zipierte er einen ,,Fandango®, den er 1835 in den Hauptsatz der fis-Moll Klaviersonate op. 11
einverarbeitete, représentierte doch dieser Tanz die vermeintlich ungezwungene Lebensfreude
des Sudens jenseits der Pyrenden. In sein Tagebuch notierte er, dal3 ihn dazu ein Frihlings-
himmel mit ,leisen Luftwogen® inspiriert habe verbunden mit der poetischen Idee eines
Himmels , mit Gottergestalten®. 1834/35 schrieb er den ,Carnava” mit einer ,Vase noble"
und einer ,Vase Allmande* darin. Vorbild fur derartige musikalische, nicht choreographische
Differenzierungen des nach 1820 tonangebenden Tanzes war ihm der von Jugend auf ver-
traute Sehnsuchtswalzer SCHUBERTS, den er 1833 mit Variationen ausformte. Auch er suchte
fortan bis hin zu den ,Albumbléttern* op. 124 diese ale Gesellschaftsklassen egalisierend
dynamisierende Drehbewegung poetisch auszuloten. Seine Palette reichte von malkig bewegt
(op. 109, Nr. 3) bis ,Mit Lebhaftigkeit* (op. 124, Nr. 10) vorzutragen und vom sanften pp
(op. 2, Nr. 11) bis zum rauschenden ff des Uberschwangs.

1837 betrieb er in den ,, Davidsbindlerténzen” op. 6 ein phantastisches Rollenspiel. An Cla-
ra schrieb er Uber diesen Schabernack am 5. Januar 1838: ,In den Ténzen sind viele Hoch-
zeitsgedanken ... sie sind in der schonsten Erregung entstanden.” 1838 gab er in den ,,Nowe-
letten” der Nr. 4 die schwerlich zu definierende Vortragsanweisung ,, Balmadig”, in op. 68,
dem , Album fir die Jugend”, einem , schalkhaft“ zu spielenden Satz, die undefinierte Uber-
schrift ,,Sicilianisch®. 1849 liel3 er in sein op. 69, 1, den ,Romanzen fir Frauenstimmen®,
ebenso wie in op. 138 (Nr. 1 und 6) nochmals seine Sehnsucht nach Spanien in dem raschen
Stiick ,, Tamburinschlagerin® einflief3en. Im gleichen Jahr versuchte er sich in op. 76 aler-
dings weniger treffsicher an Méarschen sowie in op. 78 an einem anmutigen , Tanzlied* fur
Sopran, Tenor und Klavier. Kinder bedachte er in op. 85 zudem mit 12 vierhandigen Klavier-
stiicken, unter denen der , Bérentanz® besonders auffalt. Denn diesen, eine damals auf den
Straf3en die damit verbundene Tierquélerei verniedlichende Schaunummer, spielte er, wie Ma-
rie v. LINDEMANN berichtet, vierhandig mit Clara ,,mit kostlichem Humor, férmlich mit den

Héanden die tolpischen Bewegungen des Béren nachahmend, mit einem schelmischen L&

15 Dazu JoachimDRAHEIM, Schumanns Jugendwerk: Acht Polonaisen op. 111 fiir Klavier zu 4 Handen, in: Schu-
manns Werke — Text und Interpretation — 16 Studien, Mainz 1987, S. 179 ff.
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cheln®. In den , Bunten Bl&ttern® op. 99, Nr. 12 griff er als Reminiszenz an ein voriges Zeit-
alter nochmals die sich im Menuett prasentierende héfische Contenance auf. Die ,,Ball-Sce-
nen“ op. 109 von 1851 rufen frihe Bilder von Maskenfesten in die Erinnerung. SCHUMANN
wendet darin ,, ziemlich melancholisch* sieben Ténze um zu ,, charakteristischen Tonstlicken®.
Eingeleitet wird die Suite durch ein verschnérkeltes , Préambule”, gefolgt von einer Polonai-
se, einem malig schnellen Walzer, einem sogenannten Ungarisch, einer Francaise, Mazurka
und raschen Ecossaise nach Art des rustikalen Hopsers (= , Hopsanglaise).X® Diese eigen-
artige Abfolge 18/ einerseits den routinierten Ballbesucher erkennen, andererseits aber auch
den Verlust an Unmittelbarkeit und tanzerischer Gewandtheit beim aternden Autor.

In dem dramatischen Gedicht ,Manfred* op. 115 nimmt er 1848/49 den beliebten Alpen-
Folklorismus seiner Tage im ,, Alpenkuhreigen* (Nr. 4) auf, den er solistisch vom Englisch-
horn as Klangsymbol der Pastoralsphére begleiten |1&3. In der dritten der ,Drei Clavier-
Sonaten fir die Jugend” op. 118 von 1853 sucht er den Anschlul? an ein weiteres, in Salons
sehr verbreitet gewesenes Klischee zu gewinnen, einen , Zigeunertanz* in aMoll. Choreogra-
phisch 183 sich dazu kein Kontext erschlief3en, denn die Ténze bei den Roma, Sinti und ande-
ren in Europa verstreut lebenden Gruppierungen lassen keine Gemeinsamkeit erkennen, die in
einem Tanz présent war. Die ,, Albumbléatter” op. 124 aus den Jahren 1835 bis 1838 hinwie-
derum bieten Nachklange an die frihe SCHUBERT-Begeisterung in lebhaften Walzern, einem
Landler sowie einem sehr raschen ,, Phantasietanz”, der Assoziationen mit Franz LiszT auf-
kommen 1&%. In den zwar ,,Kinderball“ betitelten, jedoch unkindlichen sechs , leichten Tanz-
stiicken zu vier Handen* op. 130 von 1850/53 gemahnt er nochmals an sein eigenes, viel-
gestaltiges Repertoire as Tanzer, an den Ringelreihen der Jugend, die Polonaise, Ecossaise,
Francaise, den Walzer und das Menuett. Wehmut muf3 ihn dabel nach 1850 beschlichen fa-
ben, wenn er sich erinnerte, wie er 1827 schwarmerisch Bélle besuchen und auskosten konnte

und Verse schrieb wie;
sowie resiimierend:

» Wirbelnd ertont der Sturm der Galoppe, ~Aber es springt die gewundene Fessdl,
Rasenden Klangs aufstirmende Fluth: Liebliche Ordnung regelt den Tanz;
Fliegen der Lange Aus Labyrinthen

Im Strome der Klange Herrlich entwinden

Paare in Paaren Sanft sich in Paaren

Die tanzenden Schaaren, Die tdndelnden Schaaren,

Jauchzet, das liebende Madchen im Arm, Spielende Regel schlief3et den Reihn
Junglingsschwarm* Gottlich ein.”

Bemerkenswert an dieser Dichtung ist die deutliche Abhebung der nach den ,, spielenden Re-
geln” der damals von Tanzmeistern gelehrten Tanzkunst von dem hemmungslosen Schwaér-

18 Dazu siehe HELMKE, Neue Tanz= und Bildungsschule, 1829, S. 113.
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men im ,, Sturm der Galoppe”. Wenn man zureichend erschlief3en will, wie der erfahrene, das
Poetische wie das Prosaische im Leben reichlich auskostende SCHUMANN diese Verse ge-
meint hat, dann empfiehlt es sich, etwa das Gedicht ,Der Tanz* von Friedrich SCHILLER kom+
paratistisch zu Rate zu ziehen, welches SCHUMANN gut kannte, sowie Einblick zu nehmen in
zeitgenossische Tanzschulen mit deren Choreographien. Der Ballettmeister und Lehrer der
Tanzkunst Friedrich Eduard David HELMKE gab 1829 in Leipzig eine viel beachtete und 1982
nachgedruckte ,, Neue Tanz= und Bildungsschule® heraus, worin die Bemerkung zu finden ist:

,Der die Gesundheit zerstorende baiersche Galopp=Walzer (Galoppade) hat keinen &sthetischen
Werth, wird auch bald nicht mehr getanzt und deshalb will ich ihn hier nicht beschreiben ... Die-
sen rohen, unansténdigen Tanz kann nur der Unsinn erfunden haben. Der Tanz ist ein durch
kinstliche FuRsetzung und grazitse Haltung des Korpers veredelter, hiipfender Gang; aber wo ist
denn hier die kiinstliche FuRsetzung, die Grazie und das Edle?"’

Hat SCHUMANN Galoppaden, die er oft und mit Leidenschaft heftig tanzte, komponiert? Klavier-
stiicke mit dieser Bezeichnung gibt es nicht. Nicht auszuschlief3en ist dlerdings, dal? etwa in die
»Humoreske" op. 20, ,,sehr rasch und leicht” zu spielen oder in Nr. 6 der ,,Noveletten” op. 21 sti-
lisert Reminiszenzen an Balerlebnisse eingewirkt haben. Nahe liegt es, den Beginn des , Fa
schingsschwanks aus Wien® op. 26 in Beziehung zu setzen zu SCHUBERTS,, Deutschen Tanzen'®.

Zusammenfassend ist zu konstatieren, dal3 der Tanz und das Tanzen einen zentralen Stel-

lenwert im Leben SCHUMANNS innehatte, dal3 der sinnig-introvertierte Romantiker in Tan-
zen seiner Sehnsucht nach Leben und Kommunikation Ausdruck gab. Seine AuRerung: ,Ich
mag die nicht, deren Leben mit ihren Werken nicht im Einklang stehen® kann somit diesbe-
zlglich als eingel 6st gesehen werden.
Tanze kannte SCHUMANN aus der Praxis auf dem Tanzboden, aus musikaischen Vorlagen etwa
aus der Feder von SCHUBERT oder CHOPIN, Anregungen zur Gestaltung von ,, tanzlicher* Musik
boten ihm zudem literarische Quellen von JEAN PAUL oder E. T. A. HOFFMANN. Die ,, Papillons*
op. 2 oder ,,Carnava“ op. 9 evozieren Bilder von Redouten, die Einheit stiftende Idee ist aus
Tanzen bezogen.'® SCHUMANNS Repertoire setzte sich zusammen aus Kindheitserinnerungen
und einer Welt, in der Freude an der Bewegung im Ringelreihen oder im Marschieren einst
viel Raum geboten war. Er kannte sich aus in den Figurenténzen wie auch den von den
Tanzmeistern despektierlich ausgegrenzten nichtkinstlichen Bewegungsarten. In den ,,Ball-
Scenen” op. 109 aus dem Jahre 1851 fir das Piano zu 4 Handen hat SCHUMANN die Summe
seiner tanzerischen Favorisierungen eingebracht. Diese knappe Ubersicht moge verdeutlicht
haben, dal? auch der passionierte Ténzer Robert SCHUMANN mit wachem Interesse und An-
teilnahme ,,in seiner Zeit“ stand und nicht in einem esoterisch abgehobenen Abseits.

Y F. E. D. HELMKE, Neue Tanz= und Bildungsschule, Leipzig 1829, S. 211 sowie Walter SALMEN, Der Tanz-
meister, Hildesheim 1997, S. 84 ff.

18 Dazu siehe Archiv fir Musikwissenschaft 50 (1993), S. 72 ff.



HEINRICH W. SCHWAB

» Einen Platz unter den ersten lebenden Clavier componisten®
Uber den Komponisten, Klavier- und Orgelspieler
C. E. F. Weyse (1774-1842) in Kopenhagen

Im historischen Bewuldtsein der Danen ist Christoph Ernst Friedrich WEYSE einer der be-
deutendsten musikalischen Reprasentanten des ,, Guldalder”, das im Blick auf danische Kunst
und Kultur die erste Halfte des 19. Jahrhunderts auszeichnet.! Vergessen oder kompensiert
wird dabei, dal? das Land zu Beginn dieses ,, Goldenen Zeitalters® unter der Kontinentalsperre
schwer zu leiden hatte, dal3 seine Residenzstadt Kopenhagen 1807 von den Engléndern in
Schutt und Asche zerbombt wurde, dal3 die Regierung 1813 den Staatsbankrott erklaren mui3-
te und dal’3 Danemark als einer der Verlierer der Napoleonischen Kriege 1814 beim Wiener

Kongre3 Norwegen als Teil des Kénigreichs eingebiit hat.?

WEYSE ist 1774 in Altona geboren, damals nach Kopenhagen die zweitgrof3ste Stadt des
danischen Gesamtstaates.® Folgt man seiner Autobiographie, die eigentlich mehr eine von ihm
nie verdffentlichte Korrektur dessen darstellt, was tber ihn 1819 in der Wiener Zeitschrift
Janus verbreitet worden war,* dann wurde er durch Caspar Siegfried GAHLER, den Stadtsyn-
dikus und spéteren Blrgermeister von Altona, sehr frih mit den Werken Johann Sebastian
BACHS vertraut gemacht. GAHLER, ,ein Schiler des Hamburger BACH, war [...] en inniger
Verehrer dieses grof3en Mannes, er besal alle dessen Werke und den grofdten Theil der Werke
[...] im Manuscript. C. Ph. E. BACH besuchte ihn oft und spielte ihm und einem kleinen Cirkel
auserlesener Freunde vor*.> WEYSE hat BACH , leider nie spielen gehort; as ich mit G.JAHLER]

bekannt wurde, war B.[ACH] schon ziemlich alt und kam nur selten mehr zu GAHLER" .

! Svend RAVNKILDE, Danish Music 1800-1850. Golden Age [= Broschiire, hrsg. vom AuRenministerium und dem
Musikinformationszentrum], o. O. 1994; Claus RaLLUM-LARSEN, Weyse als Gast, Komponist und Gourmet, in:
Bente SCAVENIUS(Hrsg.), Das Goldene Zeitalter in Danemark. Kunst und Kultur in der ersten Halfte des 19. Jahr-
hunderts, Kopenhagen 1994, S. 134-139.

2 Vgl. hierzu Leif Ludwig ALBERTSEN, Auf der Schwelle zum Goldenen Zeitalter. Déanemark um 1800, K gben-
havn 1979; Bente SCAVENIUS(Hrsg.), The Golden Age Revisited. Art and Culture in Denmark 1800-1859, K g-
benhavn 1996.

3 Vgl. hierzu Klaus BOHNEN und Sven-Aage JBRGENSEN (Hrsg.), Der dénische Gesamtstaat. Kopenhagen—Kiel -
Altona (= Wolfenbiitteler Studien zur Aufklarung, Bd. 18), Tibingen 1992.

“ Der Artikel ist in danischer Ubersetzung gleichfalls erschienen in der von Knud Lyne RAHBEK herausgegebe-
nen Zeitschrift Hesperus. For Faadrenelandet og Literatturen, 111/2, Kgbenhavn 1820.

® Carsten E. HATTING, Janus' syner — et essay om Weyses selvbiografi (1820), in: Musik og Forskning 25 (1999/
2000), S. 41-74, hier S. 57.

% Ebenda, S. 57.
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Auf Drangen der Eltern sollte WEY se Kaufmann werden; ,,um mich von der Musik abzubrin-

gen, verschloRen sie sogar mein Klavier*.” Ein gliicklicher Umstand fiigte es, dai der Kieler
Professor Carl Friedrich CRAMER® 1789 im Hause GAHLERS auf den talentierten Klavierspie-
ler aufmerksam wurde:®
Mein Spidl gefiel ihm sehr, er wunderte sich Uber meinen kréftigen Anschlag und meine Fertig-
keit, erklarte: ich mite durchaus Musicus werden und die Composition lernen, und der beste
Lehrer fir mich sey seyn Freund der Kapellmeister ScHuLz in Copenhagen; ich sollte adso in 8

bis 14 Tagen zu ihm nach Kiel kommen, dann werde er mich weiter beférdern und bestens an
ScHuLz empfehlen.

In CRAMERS Hause befand sich WEYSE ,wie im Himmel. Ich spielte fast ununterbrochen vor
ihm, wechselweise auf zwey vortrefflichen Klavieren®. Bereits in Kiel gab er auch Proben
seines Improvisationstalentes zum Besten; ,as ich einmal zufdlig ein Klavierkonzert und
eine Sonate, beyde von Em. BACH, durch eine freye Fantasie verband, lobte er [CRAMER] die-

ses sehr und rieth mir, auf diese Weise vor ScHULz mich zu produciren®.°

Nach dem Wortlaut seiner Autobiographie verlief WEYSES erste Begegnung mit SCHULZ nicht
sonderlich ermutigend:*!

»VOon GRONLAND, der mein Talent auf die Probe setzte, wurde ich desselben Tages [1ste Novbr ]
in eine Gesdlschaft gefuhrt, wo ich [...] ScHuLz treffen sollte [..., ScHuLz:] ,Sind Sie Hr.
WEYSE? — Zu dienen —, Spielen Sie Sachen von SebastianBACH? — Ja— ,Konnen Sie di e Fu-
ge spiden? — Er gab mir das Thema an; ich kannte sie, wuldte sie auswendig, und spielte se ihm
vor. ,Das ist gut', sagte er, verlief3 das Kabinett und setzte sich, ohne sich weiter um mich zu
kimmern an den Spieltisch im Saal“.

Schulz kiimmerte sich in der Folge sehr um WEYSE, nahm ihn in seinem Hause auf, hidt ihn ,,in
dlem frey, wie seinen Sohn“.*? Als Lehrer legte er besonderes Gewicht auf die Harmoni-
sierung von Choramelodien. Als WEYSE ,,aus freyem Triebe ein Pr@ludium und eine Fuge im
soi-disant Seb. Bachischen Geschmack, eine grosse Fantasie, und eine Sonate” komponiert
hatte, war Schulz , mit der Arbeit eines Anfangers recht wohl zufrieden.*® ScHuLz, der krark-

" Ebenda, S. 60.

8Vgl. hierzu Heinrich W. SCHWAB, , Meine Reise war nothwendig; der Erfolg hats gelehrt* (1787). Von den
Aktivitaten des Kieler Professors Carl Friedrich Cramer, gerichtet auf die Kopenhagener Musikkultur um 1800,
in: Meddelelser fra ThorvaldsensMuseum 2001, Kopenhagen 2001, S. 113-126.

9C. E. HATTING, Weyses selvbiografi, S. 60.
1% Ependa, S. 62.
1 Ebenda, S. 62.
12 Ehenda, S. 62.

13 Ependa, S. 62 f. —WEYSES Autobiographie fiihrt des weiteren eine Vielzahl von Aufgaben und Arbeiten auf,
die bei der Aushildung eines damaligen Komponisten eine Rolle spielten. Erwadhnt wird gelegentlich auch, was
verpont war: ,[...] wahrend er [SCHULZ] eine kleine Reise machte, mufdte ich die Partitur von Maria und Johan-
nes aus den von ihm erfundenen Chiffren in Noten setzen [...] Auch Ubte ich fleiBig [...] die mir ganz neuen
Werke CLEMENTI'S welche SCHULZ mir geschenkt hatte. Auch die Violine Ubte ich fleillig; SCHULZ hatte mir an
dem Concertmeister THIEMROTH einen vortrefflichen Lehrer verschaft, bey dem ich wdchentlich ein paar Stun-
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heitshalber 1795 sein Kapellmeisteramt aufgab, verschaffte ihm 1792 eine erste feste Anstel-
lung an der franzosisch-deutschen reformierten Kirche als Orgelvikarius. Im Jahre 1805 wur-
de WEY SE sodann von der Universitét Kopenhagen zu ihrem Organisten an die Frauenkirche,
der heutigen Domkirche, berufen. In diesem Amte wirkte er bis zu seinem Tode im Jahre
1842.

Kompositorisch ist WEY SE hervorgetreten mit Opern, Singspielen, Oratorien und Kantaten,
mit 7 Sinfonien sowie spektakul&ren Klavierwerken.

Alsim Jahre 1799 die Leipziger Allgemeine musikalische Zeitung ihre Leser in einem Kor-
respondentenbericht Ueber den Zustand der Musik in Kopenhagen informierte, hief3 es damals
bereits iber C. E. F. WEYSE®

Hier glaube ich ist auch der Ort, wo ich von einem hoffnungsvollen jungen Kinstler mit Namen
Weise Meldung thun muf3, der, obgleich er nicht zur Kapelle gehtrt, doch eine der schonsten
Zierden der Kungt ist. Er ist unstreitig einer der ersten Klavierspieler, die existiren, und vereint in
seinen Phantasien, die Kunst eines Seb. BACH mit MOzZARTS unerschdpflichem Genie. Sollte es
ihm gelingen, dem Letztern in Absicht des Geschmackes gleich zu werden, so bliebe der Kunst
nichts mehr zu erreichen dbrig. Von seinen meisterhaften Kompositionen ist bis jetzt nur eine
Sammlung von Sonaten herausgekommen. Zu seinen vortrefflichen Orchestersinfonien hat er lei-
der keinen Verleger finden konnen, ob er sie gleich Verschiedenen, unter andern dem Herrn
ANDRE in Offenbach unentgeldlich angeboten hat.

Geschéatzt wird WEYSE in Danemark heute wie zu Lebzeiten vor allem als ,Klassiker* der
,danske romance”, des volksnahen danischen Kunstliedes.'® In dieser Bedeutsamkeit wurde
er selbst noch von einem Historienmaler wie Carl THOMSEN (1847-1912) ins Bild gebracht.*’

den spidlte. [...] SULZERS Theorie der schénen Kinste, KIRNBERGERS w.[ahre] Gr[undsétze] zum Gebr.[auch]
d.[er] Harmonie, TURKS Clavier-Schule, und MARPURGS Abhandlung] von der Fuge hatte SCHULZ mir zum
Studieren empfohlen. Ich las denn auch nun doch zuweilen darin, und falte eins oder anderes davon auf: das
L esen von Romanen und Schauspielen setzte ich aber noch immer eifrig fort, — doch nur heimlich; denn SCHULZ
ausserte einmahl, dergleichen Lectire tauge nicht fir einen jungen Menschen” (Ebd., S. 63).

14VgI. zum Werkbestand generell Dan FOG, Kompositionen von C. E. F. Weyse, Kopenhagen 1979 — Im Rahmen
der von der Dansk Selskab for Musikforskning herausgegebenen Editionsreihe Dania Sonans liegen mittlerweile
folgende Werke im Neudruck vor: C. E. F. Weyse, Samlede Vagker for Klavier, hrsg. von Gorm Busk (= Dania
Sonans VI1I1I), 3 Bde, Kopenhagen 1997; C. E. F. Weyse Symfonier (Bd.1: Sinfonie Nr.1 und 2; Bd. 2: Sinfonie
Nr. 3 und 4; Bd. 3: Sinfonie Nr. 5), hrsg. von Carsten E. HATTING (= Dania Sonans 1X), Kopenhagen 1998,
2000, 2002.

' AmZ 1 (1799), Sp. 547. — Verfat ist dieser Bericht mit ziemlicher Sicherheit von F. L. Ae. KUNZEN, der 1795
als Nachfolger von J. A. P. SCHULZ in Kopenhagen das Amt des Hofkapell mei sters ilbernommen hatte.

e Jens Peter LARSEN, Weyses Sange. Deres betydning for sangen i hjem, skole og kirke, Kgbenhavn 1942; Niels
Martin JENSEN, Den danske romance 1800-1850 og dens musikalske forudsagninger, [Kopenhagen] 1964, ge-
sondert S. 85-96.

l7VgI. hierzu die Abbildung in: Fogtdals Illustreret Tidende. Guldalderen, Billeder af danskerensliv, Nr. 1 (Fe-
bruar 2001), S. 15.
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Erinnern soll das vom Jahre 1892 stammende Gemaélde den Betrachter zugleich an WEYSES
ungluckliche, aufgrund der vorgegebenen Standesunterschiede unerfiillt gebliebenen Liebe zu
der Tochter des reichen GroRkaufmanns Peter TUTEIN:'® Am Klavier sitzend, trégt WEYSE
eines seiner neuesten Lieder vor. Die gescheiterte Beziehung zu Julie TUTEIN hat bel dem
Komponisten schmerzvolle Wunden hinterlassen und zu einer jahrelangen Schaffenskrise gg-
fuhrt. Unverheiratet geblieben, widmete WEY SE seither sein Leben voll und ganz seiner Kunst
und den ihm anvertrauten Amtern. Zuweilen gefiel er sich gewif? auch in der Rolle eines Son
derlings. HOochst untypisch fur einen der besten Klavier- und Orgelspieler seiner Zeit, zog er
aus seinem auf¥ergewohnlichen Talent keinerlel finanzielles Kapital, well er auch nicht eine
einzige Gewinn bringende Konzerttour in die ausléndischen Musikzentren unternommen hat.
WEY SE lag offenbar auch wenig am Bekanntsein oder Bekanntwerden. Selbst noch im Jahre
1836 muf3te Robert SCHUMANN, der WEY SE aufgrund eines einzelnen, ihm bekannt geworde-

nen Werkes aufs Hochste schitzte, konstatieren:®

Leider kennen wir von den Arbeiten dieses Componisten (der auch Symphonien, Opern und Kir-
chenstiicke geschrieben) nichts als die obigen Studien [die 8 Etudes, op. 51, gedruckt bel C. C.
Losk in Kopenhagen] und Bravour-Allegros fir Pianoforte. Bel den letzteren falt uns der Aus-
spruch eines der ruhigsten und gewissenhaftesten Richter (MOSCHELES) ein, nach welchem WEY-
SE durch dies eine Werk sich einen Platz unter den ersten lebenden Claviercomponisten gesichert
hétte. Ein lobendes Privaturtheil darf wohl veréffentlicht werden, zuma hier, wo jeder Unbefan-
gene ohne Weiteres einstimmen muf3.

Seit dem Tage, da WEY SE seelandischen Boden betreten hatte, hat er Danemark nie wieder
verlassen. In Kopenhagen wurde er — je langer, je mehr — Uber die Mal3en geschéatzt. 1809
wurde er zum ,, Singelehrer der Kronprinzessin CAROLINE® berufen, 1816 erhielt er den ,,Pro-
fessorentitel”, 1819 wurde er as Hofcompositeur mit einem jahrlichen Gehalt von 1.000 Reichs-
talern angestel1t.2° Im Friihjahr 1842 verlieh ihm die Philosophische Fakultét der Universitat Ko-
penhagen das Ehrendoktorat.?

18VgI. ebenda den Artikel: Ungenannt, Ulykkelig keerlighed lammer Weyse i fem &r [Ungluickliche Liebe [dhmt
Weyse funf Jahre lang], S.14 f., ebenfalls Sven LUNN und Erik REITZEL-NIELSEN (Hrsg.), C. E. F. Weyse Breve,
Kgbenhavn 1964, Bd. |1, S. 71 ff.

19
NZIM 4 (1836), S. 33.
** C. E HATTING, Weyses selvbiografi, S. 66.
*!Vgl. hierzu S. LUNN und E. REITZEL-NIELSEN, Weyse Breve, |, S. 479 11, S. 273 1.
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Welche herausragende Rolle C. E. F. WEYSE im Musikleben der Residenzstadt gespielt hat, ist
auf anschauliche Weise einem anderen Gemade zu entnehmen, das ohne Zweifel zu den repré-
sentativsten Musikbildern zahlt, welche das dénische , Goldene Zeitalter* hervorgebracht hat?2

Wilhelm MARSTRANDS Darstellung einer Musikalischen Soirée im Hause des Weinhandlers
und Staatsrates Christian Waagepetersen in Kopenhagen, entstanden im Jahre 1834. Lange
Zeit im Familienbesitz, wird es heute im National historischen Museum auf Schlof3 Frederiks-
borg aufbewahrt. Zu dem Bild — Ol auf Leinwand im Format 75 x 76,5 cm — gibt es eine Rei-
he von Portrét- und I nterieurskizzen sowie kolorierte VVorstudien.?® Sie bezeugen, wie sehr der
Maler bel diesem Gruppenportrét auf Genauigkeit des Details bedacht war. Das Gemélde ist
unbestreitbar ein hochrangiges Kunstwerk. Betrachtet werden kann es indes auch als ein auf-
schluf3reiches Dokument der danischen Gesellschaftskultur der Zeit um 1830.

22
Die Reproduktionsvorlage verdanke ich dem Bildarchiv der Landeskundlichen Abteilung des Musikwissen-
schaftlichen Instituts der Universitét Kiel.

z Vgl. hierzu Claus M. SMIDT und Christian WAAGEPETERSEN, Hos Hofvinhandleren i Store Strandstraade. En
kabenhavnsk maecen fra Frederik VIstid, Niva 1985.
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Dargestellt ist in der Bildmitte als Violoncellist der Hausherr WAAGEPETERSEN selbst. Zu
sehen sind nicht weniger as 28 Personen, teils Familienangehdrige, teils Reprasentanten der
Kopenhagener Musik-, Kunst-, Geistes- und Geschéftswelt. Alle im Bild festgehaltenen Per-
sonen sind namentlich identifiziert.>*

!
20

26

1 Eckersberg 8 Victor Waagepetersen 15 Isenkr. Dohler 22 Forst. Borch
2 Flagtjenist Petersen 9 Giede 16 Fraghlich 23 Kapellm. Schall
3 Norregaard 10 Frau A. Waagepetersen 17 Tjeneren 24 Koncertm. Wexschall
4 Prof. Zinck 11 Mozart Waagepetersen 18 Freinsheim 25 Sgren Haa
5 Kancellir. Olsen 12 Marstrand 19 Bredal 26 Weyse
6 Prokurator Nyegaard 13 Chr. Waagepetersen 20 Matthison-Hansen 27 Adelaine Waagepetersen
7 August Petersen 14 Violincellist Funck 21 Hartmann 28 Fritz Waagepetersen

29 Friedrich Kuhlau

Dargestellt sind zum einen die Maler ECKERSBERG [1] und MARSTRAND selbst [12], zum
anderen die Musikerelite der Residenzstadt: der ehrwirdige, in Kopenhagen geborene, damals
gerade pensionierte Kgl. Kapellmeister Claus SCHALL [23], der Konzertmeister und Kompo-
nist Johannes Frederik FR@HLICH [16], der Hoforganist Prof. Ludvig ZINCK [4], Iver Frederik
BREDAL, Bratscher, Theaterkomponist, Konzertmeister bel Ballettauffihrungen sowie Leiter

2 Die Namensskizze ist der Studie von C. M. SMIDT und Ch. WAAGEPETERSEN entnommen.
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des Chores am Kgl. Theater [19], der Komponist Johan Peter Emilius HARTMANN [21], der
Domorganist und Komponist Hans MATTHISON-HANSEN [20], Frederik WEXSCHALL [24],
Konzertmeister und Primarius eines Streichquartetts oder der Kgl. Musik- und Instrumenten-
héndler, Kommerzienrat Peter Vilhelm OLsEN [5]. Aus der Reihe der Musiker ist auf dem
Gemélde gleichfalls der Flotist Niels PETERSEN [2] zu sehen, der Violoncellist Frederik
FUNCK [14], beides Mitglieder der Kgl. Kapelle, ferner Sgren HAA [25], der im Hause
WAAGEPETERSEN Vielbeschéftigte Musiklehrer, bei dieser Soirée als Bratscher mitwirkend.
Dénische Spezialforscher haben des weiteren herausgefunden — und dies kennzeichnet nicht
minder die Exklusivitét dieses Musikzirkels —, dal3 es sich bel der Geige, die der bei einem
Duell an der rechten Hand verletzte Victor WAAGEPETERSEN [8], Bruder des Cello spielenden
Hausherrn, in Handen halt, um eine echte, fir einen Linkshander umgebaute Stradivarius
handelt.*> Mit dem an der Wand im Portrét dargestellten Friedrich KUHLAU [29] wird ferner
jener Komponist geehrt, der fir den Weingrof3handler das Streichquartett aMoll, op. 122
komponiert hat. Und so familiar nahe fihlte sich der musikbesessene Christian WAAGE
PETERSEN speziell den Wiener Klassikern, dald er den nach seinen Winschen eingerichteten
Salon nicht nur mit den Portréts von HAYDN, MOZART und BEETHOVEN schmiicken lief3 (sie
umranken das KUHLAU-Portrét), sondern dal3 er seinen drel Sohnen allen Ernstes die Beina-
men HAYDN, MOZART, BEETHOVEN gegeben hat. Das Gemalde |a%t as zweiten Geiger den
jungen Lorentz Ludvig Mozart WAAGEPETERSEN [11] erkennen.

ClaraSCcHUMANN, unzufrieden mit den Klavieren, auf denen sie sich in Kopenhagen héren
lassen sollte, wurde zu ihrem Konzert generds der hier abgebildete Fliigel ausgeliehen, nach-
dem sie ihn ausprobiert hatte. Der an diesem Instrument sitzende WEYSE [26] ist zwar an den
Bildrand gertickt, wird durch die Lichtgebung eigens jedoch fokussiert. WEY St durfte bel sol-
chen Musikabenden keineswegs fehlen. Denn er war in diesem Hause der eigentliche Spiritus
rector, auch dann, wenn er — wie bel dem dargestellten Ereignis — gar nicht selbst mitwirkte.
Diesist u. a. der Bild- und Personenbeschreibung zu entnehmen, welche der Hausherr selbst

angefertigt hat, um die dargestellte Situation zu erklaren:?°

Maleriet fremstiller en Quartet, som ugentlig spilles hos Hofagent WAAGEPETERSEN, hvori han
selv med 3 Dilettanter dedltager. Til Haire for Beskueren sees i den Astrallamper oplyste Sal et

25
Ebenda, S. 7.

2 Ebenda, S. 15; [dt. Ubersetzung:] Das Gemélde stellt ein Quartett dar, das wochentlich bei dem Hoflieferanten
WAAGEPETERSEN spi€lt, der selbst zusammen mit 3 Liebhabermusikern teilnimmt. Zur Rechten des Betrachters
ist in dem von Astrallampen erhellten Raum ein Fliigel zu sehen, an dem unser beriihmter WEISE Platz genom-
men hat. Und es scheint, dal3 er den Beginn eines Quartetts vorschlégt, welches er gespielt zu werden wiinscht,
und dies auf seine Art zur Kenntnis gibt. In der Mitte des Raumes sitzen an vier Notenpulten die Spieler, und sie
kommen in allem WEISES Winschen nach, bis sie das Quartett gefunden haben, welches er vorgeschlagen hat,
vorzugsweise eines von HAYDN.
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Flugel, hvorved vor bergmte WEISE har sat Sig og synes at andaae Begyndelsen af en Quartet,
som han gnsker spillet, og tilkjendegiver paa denne Maade, hvilken han mener. | Midten af Salen
sidde de Spillende ved fire Nodepulte og efterkomme at WEISES @nske, idet de opsage den
Quartet, som han foreslaaer, rimeligviis af HAYDN.

Im Jahre 1829 war der Klaviervirtuose Ignaz MOSCHELES an gleicher Stétte zu einem Musk-
abend eingeladen. Zuvor bereits hatte er des ndheren WEYSE und KUHLAU kennengelernt. Aus
seinem Tagebuch ist zu erfahren®’

»Erst horteich WEYSE, den hier vergotterten Theoretiker, eine Fuge auf der Orgel in der Frauen-
kirche improvisiren; dann ging ich mit ihm nach Hause und las viele seiner sehr interessanten
Werke durch. Auch KuHLAU, den Uberaus gewandten Réthselkanonbauer lernte ich kennen; er
schmiedet musikalische KunstschlGsser, die unendlich schwer zu erschliessen sind, aber zu mei-
ner Uebung beredete ich sie Beide, mir die Réthselkanons zu zeigen, in denen sie von Haus zu
Haus miteinander correspondiren. Ich habe Beide bei einem Herrn W.[AAGEPETERSEN] getroffen,
in dessen Soirée sammtliche fremde und einheimische Kinstler vor einem Publikum von Liebha-
bern und Kunstrichtern Musik machten. OEHLENSCHLAGER war auch da. KUHLAU er¢ffnete den
Abend mit seinem Quartett in G-moll. Es ist in grossem Style und vortrefflich gearbeitet; aber
nicht frei von Reminiscenzen. Er konnte im Spiel nicht immer der Schwierigkeiten Meister wer-
den. Dann spielten FUNCKE und ich mein Caprice mit Cello, das er sehr brav accompagnirte, die
Gebriider ANDERSON ein Caprice fur drei Horner. Nun sollte ich Solo spielen, wollte aber, dass
auch WEeyse sich hoéren liesse, drang in ihn, ward von der Gesellschaft unterstiitzt, aber umsonst,
er wollte durchaus nicht. So musste ich an's Clavier, gleich war es wie von einem Walle um-
schlossen; Todesstille herrschte, wéahrend ich mich ein paar Minuten besann! Ich wollte versu-
chen, gelehrt wie KUHLAU und WEYSE zu sein, dabei harmonisch interessant, zuletzt schmach-
tend, um endlich mit einem Virtuosensturm zu schliessen; es scheint mir ales gelungen zu sein.
[...] KUHLAU und WEY SE bestiirmten mich* —.

Rickblickend schrieb M OsCHELES, nachdem er WEYSE auch als improvisierenden Pianisten
erlebt hatte?®

His extraordinary powers of extemporaneous performance, however, are only displayed before
his intimate friends and those who are fully capable of appreciating them. The more initiated he
considers his audience, the deeper he enters into those wonderful combinations of harmony of
which he is so complete a master. In those moments, whatever subjects are proposed — however
various in style — whether florid or strict — are treated in the most enthusiastic and masterly man-
ner. He is ready to improvise in any of the Grecian modes — in the style of canon or fugue — and
in the most unbroken unity of colour. | was awitness of the measure of 5/4.

27 Aus Moscheles' Leben. Nach Briefen und Tageblichern herausgegeben von seiner Frau, Leipzig 1872, Bd. 1,
S. 213.

% The Harmonicon, London April 1830, zit. nach Gorm Busk, Weyses klavermusik, in: Dansk Arbog for Musik-
forskning X X111 (1995), S. 18.
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WEYSES umfassende Repertoirekenntnisse und seine exzellenten pianistischen Fahigkeiten
treten besonders deutlich aus den Erzahlungen und Beobachtungen reisender Klaviervirtuosen
zutage, die sich Kopenhagen zum Ziel ihrer Konzertreise gewahlt hatten.?® Zu nennen ist re-
ben Ignaz MOSCHELES namentlich Franz LiszT, der WEYSE an der Orgel der Frauenkirche
spielen horte. Von wenig gegenseitiger Sympathie sprechen andererseits die Aufzeichnungen,

die von dem Zusammentreffen ClaraSCHUMANNS mit WEY SE erhalten sind.

ClaraSCHUMANN traf 1842 in Kopenhagen ein und gab eine Reihe offentlicher und privater
Konzerte. Bel einer Einladung im Hause der Witwe des Musikverlegers LOSE war WEYSE
Clara SCHUMANNS ,, Tischnachbar”. Thr Gesamteindruck, geduf3ert in dem privaten Tagebuch
der SCHUMANNS, fiel wenig positiv aus™°

Auch Professor WEISSE'S Bekanntschaft war mir interessant, obgleich ich viel von der Verehrung,
die ich fur ihn hegte, verlor, nachdem ich ihn ndher kennen gelernt. Er ist ein hochst einseitiger
egoistischer Musiker, hélt sich flr verkannt, und verachtet (dies mag etwas hart ausgedriickt sein)
dle saine Zeitgenossen, bis auf HAYDEN, dem er doch etwas Gutes 1&/%. BACH ist kinstlich, aber
nicht schén; BEETHOVEN hat Nichts durchweg Schones geschrieben, MOZART mag passieren,
MENDELSSOHN ist eine Copie BACHS — s0 ohngeféhr sind seine Ansichten, die Ihm das [...] Ur-
theil sprechen.

In diesem Zusammenhang sollen die nicht minder scharfziingigen AuRRerungen nicht fehlen,
die WEYSE von Clara SCHUMANNS Erscheinung, Klavierspiel und musikalischem Urteilsver-

modgen gemacht und in einem ebenso privaten Brief vom 23. M&rz 1842 festgehalten hat>!

Iforgaars gjorde Claveerspillerinde, Frau Doctorin Klara SCHUMANN, geboren WIEK, ledsaget af
en Selskaberinde, (som hun kaldes i Avisen,) Fraulein Marie GARLICHS, og introduceret af Hr.
Commerce-Raad OLSEN, mig en Visit. Hun er ikke smuk, men har et behageligt, meget lidende
Udtryk i sit Ansigt. Ihre Gesdllschafterin ist zwar nicht schon, aber doch hésdich. Fru ScHU-
MANN spilte for mig ein Lied ohne Worte, med et psait Andag, og en god Holdning i Haanderne,
samt med Udtryk; — dog med den [!] moderne affekterte Foredrag, en bestandig Balgen op og ned
a ralentando og accelerando, ledsaget af en dito Kropsbevaggelse. O Natur! Natur!! — wo sind
meine falschen Zahne? Lieschen! - (Kotzebue.)

29 vgl. hierzu generell Heinrich W. SCHWAB, Kopenhagen als Reiseziel ausandischer Virtuosen (im Druck).
30 Robert Schumann Tagebiicher, Band I1: 1836-1854, hrsg. von Gerd NAUHAUS, Leipzig 1987, S. 216 f.

* S. LUNN und E. REITZEL-NIELSEN, Weyse Breve, |, S. 474 f.; [dt. Ubers.:] Vorgestern stattete die Klavierspie-
lerin, Frau Doktor Clara SCHUMANN, geb. WIE[C]K, begleitet von einer Gesellschafterin (wie sie in der Zeitung
genannt wird) Fréulein Marie GARLICHS und introduziert von Kommerzienrat OLSEN, mir einen Besuch ab. Sie
ist nicht hibsch, besitzt aber einen geféaligen, [doch] sehr leidenden Ausdruck in ihrem Gesicht. Ihre Gesell-
schafterin ist zwar nicht schon, aber doch héasslich. Frau SCHUMANN spielte fir mich ein Lied ohne Worte, mit
einem feinen Anschlag und einer guten Handhaltung, alles mit Ausdruck; doch in dem modernen affektierten
Spiel, einem sténdigen Wogen, auf und ab, rallentando und accelerando, begleitet von entsprechender K orper-
bewegung. O Natur! Natur!! —wo sind meine falschen Zéhne? Lieschen! — (Kotzebue.)
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Hun bad mig ikke at spille, men jeg spilte alligevel, og prevede hendes musikalske Sands med
min f-moll-Etude [op. 60, Nr. 4]. Men denne Prove havde ligesom hos LisT, et Skidt Udfald. Etu-
den ragede hende kun saare lidt, og hun regaerte mig med et koldt: sehr hilbsch! — og jeg vidste,
hvad jeg vilde vide. Sandsen for det rigtige Falelses — og Charakteer-fulde, gaaer hos de gode
Tydske aldeles til Grunde i Liniedandser-Kunsterne, og deres indkjedede Tyskhed, hvorefter de
kun goutere, hvad BEETHOVEN, MENDELSOHN 0g de selv, in propria persona have lavet. Ogsaa
mit Claveer kunde hun ikke lide, og har yttret sin Forundring hos OLSEN, at jeg spilte paa saadan
et — Hakkebrad. Dumbartelinde!

Franz LiszT war 1841, im Anschluf an das 3. Norddeutsche Musikfest in Hamburg, auf An-
regung von Johan Peter Emilius HARTMANN nach Kopenhagen gekommen und sandte einen
geradezu enthusiastischen Reisebericht an den Pianisten LéonK REUTZER nach Paris.*? Ange-
tan war LiszT allein schon von dem in Kopenhagen anzutreffenden ,,cour musicale®, dem
KONIG FREDERIK VI. vorstand, charakterisiert als ,,un roi qui aime la musique et qui sy en-
tend“. FUr LiszT war der Souverdn ,un phénomeéne rare par le temps ou nous vivons'. Bei
seinem Besuch der Frauenkirche war LiszT sodann Uberwdltigt von den hier anzutreffenden,
von Bertel THORVALDSEN geschaffenen Werken: ,Un Christ en marbre blanc est sur I'autel;
les statues des douzes apdtres, adossées aux piliers de la nef [...] Copenhague, c'est THOR-
WALDSEN; Anvers, c'est RUBENS; Rome, c'est MICHEL-ANGE!". Tief berthrt von der Aus
strahlung dieser Kirche gab sich LI1szT der Reflexion und Meditation hin, bis ihn Orgelklang —
das Orgelspiel eines ihm unbekannten Musiker namens ,M. WEYSS* — ein weiteres Ma Uber-
waltigte und zu Tranen rihrte™

Mais, hélasl aors méme qu'un musicien viendrait, puissant comme MICHEL-ANGE, pur comme
RAPHAEL, éclatant comme RUBENS, il ne pourrait rien produire que le temps n'efface. Ephémere,
fugitive, son cauvre verrait chaque jour se refroidir les sympathies; et bientt elle serait a peine
connue de ces tristes érudits qui fouillent le passé pour faire parade d'une vaine science, qui ne
voient dans un chef-d'oauvre gu'un moyen de constater leur pédantisme, et qui, en cela du moins,
semblables a Cléopétre, dissoudraient volontiers la perle du génie dans le vinaigre de leur cri-
tique. PALESTRINA! GLUCK! et toi-méme, 0 divin MOzART, dont la cendre est chaude encore,
qu'ées-vous aujord'hui pour la foule entrainée loin de vous par les chants de ROSSINI? |[...]

Mich bat sie nicht zu spielen, aber ich spielte trotzdem, und priifte ihr musikalisches Wahrnehmungsvermdgen
mit meiner f-Moll-Etlide [op. 60, Nr. 4]. Aber diese Prifung nahm, genauso wie bei LIS[Z]T, einen Ublen Aus-
gang. Die Etlide bewegte sie nur sehr leicht, und sie regalierte [beschenkte] mich mit einem kalten: sehr hibsch!
— Und ich wufite, was ich wissen wollte. Der Sinn fir das richtige Geflihls- und Charaktervolle fallt bei den gu-
ten Deutschen ganzlich auf die Ebene der Seiltanzkiinste herab, auch deren eingefleischtes Deutschtum, insofern
sie blof3 [noch] goutieren, was BEETHOVEN, MENDELSSOHN oder sie selbst, in propria persona [in eigener Per-
son] geschaffen haben. Auch mein Klavier konnte sie nicht leiden und hat gegeniiber OLSEN ihre Verwunderung
zum Ausdruck gebracht, dal? ich auf einem solchen — Hackbrett spielte. Dumbartelinde! [Dummbartel, Dunm-
kopf].

32

Vgl. hierzu und zum Folgenden Revue et Gazette Musicale de Paris 3¢ Année, N2 51, 19. Sept. 1841, S. 417 —
420. — Der Bericht ist unter dem Titel Liszt om Kjgbenhavn auch in dénischer Ubersetzung erschienen in: Musik-
bladet Nr. 4, 1884 (25. Oktober).

33
Ebenda, S. 418f.
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Je méditais en moi-méme ces pensées, lorsque I'église retentit tout-acoup d'un long et puissant
frémissement. C'était I'orgue qui vibrait sous les doigts de son méitre; c'était comme un reproche
de mes doutes et de ma faiblesse qui m'arrivait grave et pénétrant. Jécoutal longtemps en silence.
M. WEYSS, qui en ce moment donnait une voix a ces murs solitaires, a su retrouver l'ingpiration
savante et la grave hardiesse de Jean Sébastien! Plusieurs fois je me sentis ému jusgu'aux larmes
en |'écoutant. La fugue a deux sujets et a cing temps qu'il improvisa, et qui, sans exagération, dura
prés d'une demi-heure, me transporta d'admiration. Jamais l'orgue ne sétait ains révélé a moi
dans toute sa grandeur et sa magnificence.

LiszTs Bewunderung kennt am Ende lediglich eine einzige Einschrénkung: , A la vérité je n'a
pas encore entendu M ENDELSOHN".

Als Virtuose war WEYSE in der Tat ein Unikum. Zwar bot er anfangs in offentlichen Kon-
zerten reichlich Proben seiner Kunst dar. Dabel pflegte er die Kadenzen zu den MOZART-
Konzerten tber alle Malen zu Solopiécen auszudehnen.®* Seit dem Jahre 1801 zog er sich
— Folge jener durch die gescheiterte Beziehung zu Julie TUTEIN ausgel 6sten Schaffenskrise —
jedoch mehr und mehr zuriick und war nur noch in engsten Privatzirkeln zu horen. Bereits
Abbé VOGLER hatte ihn bei einem seiner Kopenhagenbesuche dazu angehalten, so wie er
selbst, Reisen in die weite Welt zu unternehmen, um sich , Ehre erwerben* zu kénnen.®
WEYsES schroffe Reaktion: ,Der zeitlichen Ehr ich gern entbehr”. Spéter legte er Wert auf die
Préziserung: ,,Dem Inhalt nach ist die Antwort, welche im Janus mit schwabacher Schrift
abgedruckt steht, ungefahr dieselbe; aber so precios, wie sie sich ausnimmt, habe ich sie g
wiR Niemanden gegeben*.*

Auch MOscHELES weild diesbezliglich zu berichten: ,,He was never fond of appearing in
public as a concerto player, and for many years has not been heard as such; nor would he ever
travel for the purpose of extending his reputation to other countries’.®” Daran, dal3 WEYSE
zeitlebens nie mehr die Insel Seeland verlassen hat, soll die stirmische Uberfahrt von Kiel
nach Kopenhagen schuld gewesen sein. Umso mehr genol? WEYSE die Lust, die angereisten
grof3en Virtuosen in Kopenhagen mit seinen Kunstfertigkeiten zu verbliffen, ,thi De veed, at

ale de Folk daraussen ansee Norden for et Slags Barberie*.*® MoOSCHELES beeindruckte er

34
Vdl. hierzu C. E. HATTING, Weyses selvbiografi, S. 63.

35
Vgl. hierzu Heinrich W. SCHWAB, ,, Gegen niemand ist noch so viel geschrieben worden, als gegen Vogler®.
Zum Auftreten von Georg Joseph Vogler im danischen Gesamtstaat (im Druck).

% C. E HATTING, Weyses selvbiografi, S. 67.
¥ Zit. nach G. BUsK, Weyses klavermusik, S. 17.

% Diese Bemerkung ist einem der fir WEYSE typischen, die danische, deutsche, gelegentlich auch lateinische
oder franzésische Sprache humorvoll mischenden Briefe an den Konzertmeister J. F. FRZHLICH entnommen
(S. LUNN und E. REITZEL-NIELSEN, Weyse Breve, |, S.78 f.); [dt. Ubers.:] denn Sie wissen, dai? alle Leute da
drauf3en den Norden als eine Art Barbarenland betrachten.
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beispielsweise mit seiner Manier, in der linken Hand eine Melodie in tremolierenden 32-teln
spielen zu kénnen. Nicht ohne Grund hat WEYSE MOSCHELES das 1829/30 komponierte Alle-
gro di bravura a-Moll op. 50 gewidmet, das von dem Interpreten eine solche Spielweise for-
dert 3

MOTEMBEISPIEL 1 :
Allegro di bravura’ composé/ et dédie/ 4 Monsieur I. Moscheles/ par /C.E.F. Weyse./
Oeuvre 50. / Copenhague chez C.C. Lose [1830]
{Ausschnitt aus dem Neudruck Dania sonans VIII3, §.31)

39
Das Beispiel entstammt dem Band V111/3, S. 31 der Neuausgabe in Dania Sonans
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Uber sein Zusammentreffen mit MOSCHELES hat WEY SE indes auch festgehalten, daf? er durch
ihn etwas erlebt habe, was ihm niemals zuvor bel der Begegnung mit einem reisenden Kiinst-
ler aus dem Ausland zuteil geworden sei:*°

Da jeg den sdste Gang var hos ham, for at tage Afsked, kom Talen hendelsesvis paa 5/4 Takt,
hvorom han paastod at der ikke kunde udfares noget alvorligt. Da jeg nu forsikkrede ham, a jeg
mange Gange havde spillet meget avorligt i samme Takt, gnskede han deraf at here en Prave. Og
Professoren satte sig ned, og spilte en Fantasie af en hgj tragisk Charakteer, med alle mulige R-
gurer og Vanskeligheder, snart forte snart dolce, consequent i 5/4 Takt, og det er godt Quarteer,
kort at fortadle aus dem ff med virkelig Begeistring, som jeg endnu adrig havde spillet for ham,
thi saatidt dette og var skeet, dtid fate jeg mig lidt geneert. — Da jeg var faadig sprang han op og
faldt mig om Halsen, og forsikkrede: at jeg havde overtruffet mig selv, og at han ikke havde troet,
a digt var muligt. Voyez vous? so ein Mann bin ich!!! — Dajeg dt var ude paa Trappen, kom han
endnu engang rendendes efter mig, for at embrassere mig og takke for den ham gjorte extraord-
naire Forngjel se, contentement og Satisfakzion & &. Enfin, Manden har ved sit Ophold her vaaret
ssadeles artig imod mig, og (hvilket jeg endnu naesten aldrig far har oplevet ved en reisende
Kunstner udenlands fra) virkelig interesseert sig for mig. Min Maneer, a spille i venstre Haand
tremolando senza sordini en Melodie, var ham ny, og behagede ham saardeles.

V.

Fur Kenner ist WEYSES Name aufs engste mit dem Gattungstypus des Allegro di bravura
pour le pianoforte verknupft. Erstmals scheint Johann Friedrich REICHARDT, der 1793 Kopen-
hagen besuchte, darauf aufmerksam geworden zu sein und auch vorgeschlagen zu haben, sol-
che Kompositionen per Druck , bekannt zu machen*.** Als 1796 solche Werke in Deutsch-
land rezensiert wurden, hief3 es anerkennend: ,, Diese brillanten, schweren und reichhaltigen
Clavierstiicke werden durch die neue Benennung [Allegro di bravura] recht gut charakteri-
sert, und H. WEYSS erscheint darinnen als ein fertiger Clavierspieler und wie ein Componist,
der die dtern und neuen Meister [...] mit Interesse und Gewinn studiert, und zu eignem We-

sen in sich verarbeitet hat*.*?

408. LUNN und E. REITZEL-NIELSEN, Weyse Breve, |, S. 78 f.; [dt. Ubers.:]] Als ich das letzte Mal bei ihm war,
um Abschied zu nehmen, kam das Gesprach beilaufig auf den 5/4-Takt zu sprechen, von dem er [M OSCHELES]
behauptete, dal3 man damit nichts Seritses anfangen kénne. Alsich ihm versicherte, da3 ich viele Male in die-
sem Takt sehr ernsthaft gespielt habe, wiinschte er daraufhin eine Probe zu héren. Und der Herr Professor [also
WEYSE] setzte sich hin, und spielte eine Fantasie von hochtragischem Charakter, mit allen mdglichen Figuren
und Schwierigkeitsgraden, schnell laut, schnell dolce, [alles] konsequent im 5/4-Takt, und dies eine gute Vier-
telstunde lang. Um es kurz zu sagen: [alles] aus dem ff mit wirklicher Begeisterung, wie ich fir ihn zuvor noch
nie gespielt hatte; [...] — Als ich fertig war, sprang er auf, fiel mir um den Hals und versicherte, dafd ich mich
selbst Ubertroffen hétte, und daf3 er nicht geglaubt habe, daf3 so etwas mdglich sei. Voyez vous? so ein Mann bin
ichl!l — Alsich schliefdlich draufien auf der Treppe war, kam er nochmals angerannt, um mich zu umarmen und
fur das extraordinére, ihm gewahrte Vergniigen zu danken, contentement und satisfaction & &. Enfin, der Mann
ist wahrend seines hiesigen Aufenthaltes sehr artig zu mir gewesen, und hat sich (was ich beinahe niemals zuvor
bei einem reisenden Kiinstler aus dem Ausland erlebt habe) wirklich fur mich interessiert. Meine Manier, mit der
linken Hand tremolando senza sordini eine Melodie zu spielen, war ihm neu und behagte ihm besonders.

“ C. E HATTING, Weyses selvbiografi, S. 63 f.
“? Neue allgemeine deutsche Bibliothek 22 (1796), S. 46 .
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1804 machte der Rezensent der Allgemeinen musikalischen Zeitung anlé@Rlich einer Bespre-
chung der bei dem Ziiricher Verleger Hans Georg NAGELI erschienenen Allegri di bravura,*®
aufgenommen in das ,, Repertoire de Claveciniste”, das , wahrscheinlich keinem Klavierspie-
ler, der mehr sucht, als flichtige Tandeley oder Bewegung der Finger, unbekannt ist*, -

nachst die unbeholfene, dennoch in mehrerlei Hinsicht aufschlufireiche Bemerkung:**

Wer auch dieser WEISSE seyn mag — Rec. kann in den bekannten Hulfsblichern keinen dieses
Namens finden, dem er dies Werk zuzuschreiben sich getrauete: er ist ein Kinstler, der alle Ach-
tung verdient. Seine Individualitét neigt ihn weit mehr zu den Alten, (besonders zu HANDEL) ds
Zu den Neuen hin: aber er ist weniger hakelich, einférmig, und trocken, as es diese denn doch hin
und wieder sind. Stiicke, worin Feuer und Ernst gleichsam zu gleichem Theil gemischt sind, (wie
S. 1. folgg, S. 16. folgg., S. 24. folgg.) gelingen ihm am vorziglichsten; die, welche einen Zusatz
von Galanterie und Laune haben, (wie S. 21. folg.) am wenigsten. So vid zur Bezeichnung seines
Geistes, wie ich ihn zu erkennen und mit kurzem anzugeben versuchen durfte. In Ansehung der
Ausfiihrung ist kein einziges Stiick unbetréchtlich, und die meisten sind vortrefflich — grindlich,
durchgehalten, kunstreich, mannichfaltig.

Wahrend der Rezensent in diesem Sinne die Nummern 1 und 6 as exemplarisch hervorhebt,
von der Nr. 4 sogar Notenbeispiele einrickt, um eigens den , Kunstverstandigen oder gebil-
deten Liebhaber auf dies Werk aufmerksam” zu machen, moniert er zugleich auch einzelne
Schwéchen: In der Nr. 1 einen Sprung, an den sich sein Ohr , nicht gewohnen* kann, , ohne
Anstoss zu nehmen*, in der Nr. 2, dal3 hier ,,zu sehr im Zirkel hin modulirt* wird oder in der
Nr. 5, ,wo schon das Thema zu verbraucht ist* und ,als launiges, scherzhaft zerstiickeltes
Allegretto hier ohnehin keinen Platz finden sollte*, da es fur ihn zudem ,in Absicht auf Auf-
flhrung das am wenigsten betréchtliche Stiick® ist. Gleichwohl erscheint diese Piéce ,,noch
immer so gut, dass sich mancher Komponist etwas darauf einbilden wirde“. Sein Fazit klei-
dete der Kritiker in den Wunsch ein, ,dass dieser Komponist der Welt mehr gebe, als er bis-
her gethan". Auch war er sich dessen ,,ganz gewiss’, dai3 ,alle, die dies Werk aufmerksam
durchgehen [...], seinem Wunsche beytreten* werden.*

Als 1809 eine zweite Sammlung von WEYsES Allegri di bravura in Druck gelangt war,*®

rickte die Allgemeine musikalische Zeitung abermals eine Besprechung ein und fligte dem,

= DieVI Allegri di bravura sind ediert in dem Band Dania Sonans VI111/2, S. 31-36 der von G. BusK besorgten
Neuausgabe.

44
AmZ 6 (1804), Sp. 571 1.

o Ebenda, Sp. 572 f. — Was speziell den Schwierigkeitsgrad und die kiinstlerischen Anforderungen anbelangt, so
zieht der Rezensent den Vergleich: ,In Absicht auf den Vortrag, so verlangen diese Stiicke allerdings einen
Spieler, der Sinn und Geschick fir ernsten Styl hat, und der auch Bravourstiicke, wie etwa die Clementischen,
bezwingen kann. Doch sind diese nicht so schwierig, wie viele Clementischen, und liegen (selbst N° 6) gut in
den Handen" (Ebd. Sp. 573).

46 Dabei handelt es sich um die gleichfalls in Zirich bei NAGELI veroffentlichten 1V Allegri di bravura, op. 16
(Neudruck in Dania SonansVI11/2, S. 107-149).
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,Was von jenem [ersten] Hefte gesagt worden, Einiges hinzu“. Der neue Rezensent fand es
notwendig — obgleich er ansonsten zu keinem gegenteiligen asthetischen Urteil kam — den-

noch die ,, Vergleichung mit HANDEL" zu korrigieren. Denn er war der Auffassung, dal3 WEY-

Se sehr wohl ,,original“ sei, dies freilich ,im Geiste der Zeit“:*’

[..] und dieser Geist hat Aehnlichkeit mit HANDELS, in Absicht auf Vollstimmigkeit, Energie,
und solide Haltung des einma angenommenen Characters, was Empfindung und auch Arbeit ar
belangt: im andern ist er aber verschieden, und da ist diess W.[EYsE] und H.[ANDEL] ebenfalls,
Ubrigens aber dieser jenem im melodischen Theile der Kunst, und vorzuglich was Mannigfaltig-
keit und Anmuth der Melodien anlangt, bey weitem Uberlegen.

In Kenntniss des Contrapuncts und in leichter Handhabung seiner Mittel, (besonders der g-
brauchlichen,) zur festen Begriindung, breiten und tiefen Ausfihrung, und Stetigkeit eines Satzes,
tritt Hr. W. neben unsre besten Zeitgenossen unter den Claviercomponisten; in Einem Vorzug
aber Ubertrifft er sie vielleicht ale --- und eben in diesen setzt Rec. sein Eigenthiimliches; ném-
lich in Erweiterung der Perioden, in dem, was man, um es dem Dilettanten bemerklich zu na-
chen, langen Athem und volle, breite Brust nennen méchte. In so fern schreibt W. wie ein dterer
deutscher, gelehrter, aber darum doch auch eleganter Rechtsgelehrter oder Historiker, im Gegen-
satz von einem franzdsischen Redner oder Erzahler, welcher treibt und treibt, und al' Augenblik-
ke einen Punct hat. Wahr ist es, dass jene Schreibart, vornamlich mit dieser verglichen, immer a-
ne gewisse Schwere hat: aber Schwere ist noch nicht Schwerfalligkeit, obgleich sie von Ober-
flachlichen also genannt wird; und wenn der Componist, wie W. immer thut, dieser Form auch
durch ernste, nachdriickliche Gedanken, so wie durch Fille und Derbheit in der Aufstellung der-
selben, zu entsprechen weliss: so muss man nicht wissen, was man will, oder nur das Tandelnde
und Flichtige wollen, wenn man damit nicht zufrieden ist. Doch wirde es W.s Bravourstiicken
dlerdings zum Vortheile gereichen, wenn er auch in die Gedanken an sich, mehr Anziehendes zu
legen vermocht hétte; und dass ihn jene Erweiterungskunst zuweilen dlzulange auf der Stelle
festhdt, wol auch hin und wieder etwas trocken werden lasst, kann auch schwerlich geldugnet
werden.

Uebrigens ist hier ales recht solide und kunstgeméss geschrieben, was Einem sehr wohl thut.
Leicht lasst sich so etwas fur die Spieler nicht machen; wer aber das besitzt, was man jetzt gro-
sses Spiel nennet, dem wird nichts hier eigentlich schwer.

» Vielen Lernenden”, so schrieb Robert SCHUMANN 1836, ,,wirden die Fligel sinken, wenn
sie die Massen von Etudencompositionen aufgeschichtet sahen“.*® Aus diesem Grunde unter-
nahm er es, ihnen in der von ihm herausgegebenen Neuen Zeitschrift fur Musik Orientie-
rungshilfen und kritische Beurteilungen an die Hand zu geben.*® Mit WEYsES 8 Etudes, op. 51
(komp. 1831) und den 4 Etudes, op. 60 (komp. 1837) hat SCHUMANN sich auch gesondert be-
schéftigt, diese Sammlungen sowohl mit denen anderer Komponisten in Vergleich gebracht

" Amz 12 (1809), Sp. 47 1.
48 Robert SCHUMANN, Die Pianoforte-Etuden, ihren Zwecken nach geordnet, in: NZfM 4 (1836), S. 45 f.

49 Ebenda, S. 16-18, 24-26, 33-34. —WEYSES0op. 51 empfahl SCHUMANN (ebd., S. 45 f.) im einzelnen zur Schu-
lung fir , Schnelles Anschlagen derselben Finger® (Nr. 1), fir das Vorkommen von ,,Melodie und Begleitung in
der einen Hand zugleich (Nr. 6), fur das , Liegenbleiben einzelner Finger, wahrend andere anschlagen” (Nr. 2),
fur , Spannungen. Rechte Hand“ (Nr. 7), fr ,, Spriinge* (Nr. 7), fur das,, Ineinandergreifen der Finger und Ueber-
schlagen der Hande" (Nr. 5), fur ,, Schnelles Anschlagen derselben Finger” (Nr. 1).
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als auch untereinander kritisch bewertet. Auch wenn er von dem Opus 60 gestand, dal3 ihm
,diese Ruhe und Zufriedenheit*, die ihn ,nach dem Genul3 des in Weihe empfangenen
Kunstwerkes [op. 51] erfullt” habe, ,bel diesen neuen Tonstiicken nicht zu Theil* geworden
sei, dann muf3te er dennoch bekennen: ,,Wer bis zur Eigenthiimlichkeit durchgebrochen, wird
sie nie wieder verlaugnen kdnnen, wenn er nicht geradezu Jahre lang feiert; und so auch hier”.
Nicht minder bei der Gattung Etiide forderte SCHUMANN die Prasenz einer ,, schonen Form*,
und dies wohlweidlich ,, nicht mit Hintansetzung eines klar ausgepragten mechanischen Zwek-
kes, wie wir ebenfalls von dieser Compositionsgattung verlangen dirfen. Auch bei WEYSES
Opus 60 wies er letztlich darauf hin, dal3 , diese Musikstiicke doch so viele eigene und kiihne
Zige aufzuweisen” haben, sich ,,scharf genug von alen andern Etuden” unterscheiden, so dal3
»Spieler, denen es an Kenntnif? des ganzen Reichthums der Gattung wie an Vielseitigkeit der

Bildung liegt“, sich dieses Opus , allerdings ansehen miissen.*°

WEYSES Opus 51, generell verglichen mit jenen Etlden, die bald der Fieldschen bald der
Hummelschen oder Cramerschen Schule nahestanden, charakterisierte SCHUMANN mit den
Worten und Bildern:?

Die vorliegenden stehen durchaus einzeln und abgeschlossen da und vidleicht nur dem Styl
BEETHOVENS in etwa nahe. Am liebsten (schreibt Eusebius irgendwo) mdchte ich sie jenen ein-
samen L euchtthiirmen vergleichen, die Uber das Ufer der Welt hinausragen, wéahrend es freilich
Geniusse hoherer Art gibt, leicht und stolz wie Segel daneben schwebend, und neue Lander auf-
suchend. Anders ausgedriickt: es finden sich einzelne Talente, die weder der Allmacht des gerade
herrschenden Genius, noch der der Mode unterthan, nach eigenem Gesetze Ieben und schaffen;
vom ersteren haben sie alerdings das an sich, was kréftigen und edlen Naturen Giberhaupt gemein:
die Mode verachten sie aber geradezu, — und an dieser Unbeugsamkeit, ja Hartnéckigkeit, mit der
sie Alles, was einem Werben nach Volksgunst dhnlich séhe, von sich weisen, liegt es wohl, dal3
ihre Namen gar nicht bis zum Volke dringen, vidlleicht zum Schaden Beider, ob wohl das letztere
natirlich am meisten verliert.

Was uns also hier geboten wird, rihrt von einem Originageiste her, wie wir nicht viele aufzeigen
konnen.

Seine Leser macht SCHUMANN bei jeder einzelnen der acht Etiiden darauf aufmerksam, worin
die jeweilige Originalitét besteht. Die zweite Etlde ist Musik Uber Musk; hier ,singt eine
Ballade, Uber welche tiefere Stimmen auf- und absteigen. Hier, wie in manchen andern des
Heftes, unterbricht der Componist den Faden der Etude durch einen freien Gedanken®.>? Ge-
nerell gesehen ist fiir SCHUMANN die Etiide kein bloRes Ubungsstiick, um sich mit dessen Hil-
fe durch spieltechnische Progressionen eine hohere Virtuositét zu erarbeiten. Die Etlide soll

*NZfM 8 (1838), S. 170.
> NzfM 4 (1836), S. 33.

52
Ebenda, S. 33.
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und kann, wie die Nocturne oder das Prélude, zu einer Gattung feinster und ahnungsvoller
Kunstmusik werden. Das Zauberwort heift schlicht , Poesie’.>® Nach SCHUMANNS Urteil hat
WEY SE solche Poetisierung zu leisten vermocht. Aus der letzten Etlide des op. 60 glaubte
SCHUMANN ,ein dusteres Bild“ zu vernehmen, ,wie das eines Meisters, der seine Leiden

durch Téne bannen will, groRen Ausdrucks voll“ >*

V.

Wenn im Jahre 1811 der in Kopenhagen tétige Friedrich KUHLAU nach Leipzig berichtete,
WEYSE sai ,,der grosste Clavierspieler”, den er ,,je gehort habe" und dies mit dessen Kunst des
Fantasierens begriindete,>® dann ist jenes bereits erwahnte Extemporespiel gemeint, mit dem
WEY Skt sehr friih begann, das er eifrig betrieb und zu dessen Perfektionierung er immer wie-
der auch angehalten wurde. So schreibt er von seinem Zusammentreffen mit dem spéteren
Justizrat, Liebhaberkomponisten und Musikschriftsteller Peter GR@NLAND in K openhagen:>®

Er interessirte sich gleich den ersten Tag fur mich, nachdem ich ihm eigene Fantasien und Bachi-
sche Stilicke vorgespielt hatte, und ich besuchte ihn fast téglich, zu Zeiten wohl zwey oder drey
Mal, wo ich Stunden lang ihm vorspielte; meistens Compositionen von Seb. BACH, dessen innig-
ster Verehrer er ist, — und vorfantasirte. Wenn in diesen Fantasien ein Thema vorkam, was ihm
vorziglich gefiel, machte er mich aufmerksam darauf und ermunterte mich ein Stiick daraus zu
machen. Mehrere meiner Klavierstiicke sind auf diese Weise entstanden.

Generell mul3 man eingestehen, dal3 es fur die Improvisationskunst aler Jahrhunderte leider
selten nur Fixierungen in Notenschrift gibt, die darliber einen konkreten Aufschluld gewahren.
WEY SE betreffend soll im Folgenden gleichwohl der Versuch unternommen werden, anhand
dessen, was auf Fantasie oder Fantasierpraxis zuriickgeht, einen néheren Einblick zu gewin-
nen. Von WEYSES Fantasien ist lediglich eine einzige erhalten geblieben: eine zu Lebzeiten
nicht in Druck gelangte, also keinesfalls als reif erachtete Fantasie in D-Dur (,,comp. 1790%),
die chronologisch gesehen s, first major piano work® bezeichnet wird.>” Was den blofRRen

Verlauf einer Improvisation anbelangt, so gestattet sie eine genaue Vorstellung von dem wie-

53

Vgl. hierzu Arnfried EDLER, Robert Schumann und seine Zeit, Laaber 1982, S. 90-101: , Poesie und Charak-
ter*; ders., Virtuose und poetische Klaviermusik, in: Carl DAHLHAUS u. a. (Wissenschaftliche Leitung), Funk-
kolleg Musikgeschichte: 1V. Das Musiklebenim 19. Jahrhundert (= Studienbegleitbrief 7), Mainz 1988, S. 59-95.

54
NzfM 8 (1838), S. 170.
> GormBuUsK (Hrsg.), Kuhlau. Breve, Kgbenhavn 1990, S. 41: Brief an G. C. HARTEL vom 8. Dez. 1811.

* C. E. HATTING, Weyses selvbiografi, S. 64. — Peter GRONLAND wurde von WEYSE an gleicher Stelle wie folgt
charakterisiert: , Ohne eigentlich Musiker zu seyn oder seyn zu wollen, ja ohne auch nur ein Instrument mit son-
derlicher Fertigkeit spielen zu kdnnen, besal? er, damals schon insbesondere nur der Theorie, Kritik oder Specula-
tion hingegeben, selten zusammentreffende musikalische Kenntnisse, und hatte den regsten Sinn fir alles Schone”.

57
Verdffentlicht ist das Werk in Band VI11/1 von Dania Sonans, S. 20-33; vgl. Revisionsbericht S. 128 f.
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derholten Wechsel schneller und langsamer, freier und an einen vertrauten Formtypus gebun-
dener Abschnitte. Die Fantasie besteht aus insgesamt 10 voneinander abgehobenen Teilen in
der Folge von Allegro molto — RONDO: Allegretto — Allegro molto — Allegretto — Allegro molto
— Adagio — Allegro molto — Adagio — Allegro molto — Presta Taktstrichlos notiert und gepragt
von virtuosem Passagen- und Skalenspiel sind die finf Allegro molto-Abschnitte. Die Allegret-
to-Teile im 3/8-Takt spinnen, nach dem Beginn in D-Dur, in wechselnden Tonarten das Rondo
fort (A-Dur, Fis-Dur). Die beiden Adagio-Abschnitte figen sich as Variationen in den Rondo-
ablauf ein, schlagen zugleich durch ihre Schllisse in Art einer Konzertkadenz eine Briicke. Das
abschlieffende Presto (2/4-Takt) bietet mit dem Rondothemain D-Dur ein brillantes Finale.

Ein vergleichbarer Niederschlag improvisatorischen Spiels begegnet in den Schlul3-Varia-
tionen eines Andante, das im Jahre 1799 Aufnahme in WEYSES Sammlung der Vermischten
Kompositionen gefunden hat (s. Notenbeilage S. 39-41).%® Eine solche Sammlung, bestehend
aus Instrumentalkompositionen und Vertonungen sowohl deutscher wie déanischer Gedichte,
genlgte 1799 anscheinend kaum noch der gewandelten &sthetischen Auffassung und Erwar-
tung der damaligen Zeit.>® Lieber jedenfalls hitte der Rezensent es gesehen, daf die darin ert-
haltenen Klavierstiicke ,,fur sich dlein® erschienen waren. Dennoch hob er gesondert ,, zwey
sehr brave Sonaten® hervor, von denen digjenige in B-Dur as Kopfsatz eine Variationenfolge
enthielt, deren 7. und 8. Variation ,nach einer gltcklichen Idee ds freye Phantasien behandelt

sind, und einen fertigen Klavierspidler, wie tiberhaupt ales, erfordern®.®°

Man geht bestimmt nicht fehl, bezuiglich der Ablaufform der Weyseschen |mprovisationen
zum einen an das hier gewéahlte Modell von Thema und Variationen zu denken oder zum an-
deren an das ebenso naheliegende einer Konzertkadenz und all das, was es bei deren Gestal-
tung zu beachten galt. So schlug etwa der Hamburger BACH vor, ,die verzierten Cadenzen
[...], gleichsam eine Composition aus dem Stegereif [...], nach dem Innhalte eines Stlickes mit
einer Freyheit wieder den Tackt* vorzutragen.®® Gleich die Vorschrift , senza tempo® und die
taktstrichfreie Notation bei WEYSES 7. Variation kommt einer solchen Forderung nach.

58
Bei der Vortragsversion des vorliegenden Beitrags kam an dieser Stelle ein Ausschnitt zu Gehdr, entnommen
der von Thomas TRONDHJEM eingespielten Compact Disc C. E. F. Weyse. Piano Sonatas (Dacapo 8.224140).

59AmZ 2 (1799), Sp. 151: , Ein Werk von verschiedenen Kompositionen gleicht gewdhnlich einem zusammenge-
rafften Bindel von Allerley, das so Niemandem viel hilft. Nicht allein, daf3 die so zusammen gestellten Instru-
mental- und Singesachen zufélliger Weise von sehr verschiedenem Werthe seyn kénnen, weil es sich recht gut
denken 1813}, daf3 jemand z. B. fur das Klavier gut und sogar vortreflich setzen kann, ohne grade dies auch fur den
Gesang zu koénnen, und umgekehrt; so ist noch dabey das Unangenehme, dal3 durch die Vertheurung eines sol-
chen Werkes dem Liebhaber von einem oder dem andern, den aber das Eine davon gar nicht interessirt, oder das
ihm seines mittelméassigen Werthes wegen gleichglltig ist, der Ankauf desselben erschwert wird. Man sollte
daher wenigstens Instrumental- und Singstiicke von einander scheiden, und jedes fiir sich bestehen lassen. Ob
den grade immer Sonaten oder Variationen, oder was sonst allein gegeben wiirde, darauf kdme so viel nicht an“.

60
Ebenda, Sp. 151.

61
Carl Philipp Emanuel BACH, Versuch Uber die wahre Art das Clavier zu spielen. Erster und zweiter Teil,
Faks.—Nachdruck der 1. Auflage Berlin 1753 und 1762, hrsg. von Lothar HOFFMANN—ERBRECHT, Leipzig 1957,
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Zu den von WEYSE in beiden Variationssétzen aufgebotenen Requisiten von Satzstruktur und
Spieltechnik gehdren im einzelnen

- die Wahl einer eingangigen, zuletzt nochmalsin voller Lange erklingenden Melodie [1] als
Variationsvorlage, die es dem Horer erleichtern soll, die melodische Substanz bel ihrer

Wiederkehr [2] und bel allem Verdndern, Maskieren, Verstecken [3] oder nur Andeuten
einzelner Derivate [4] in Erinnerung zu behalten,

- die Aufhebung der Taktordnung (,senza tempo“), wodurch dem rezitativischen Vortrag
[5], fur den hier nur sein auftaktiger Beginn fixiert ist [6], gesondert Raum gegeben wird,
diesin gezieltem Kontrast zu dem in Takte eingefaldten , Presto” [7],

- der aparte, fir eine ,freie Fantasie®® essentielle trugschlilssige Harmoniewechsel nach
Ges-Dur [8] und der nachfolgende harmonische Kulminationspunkt durch das Hineinsteu

ern und Auftiirmen des Dominantseptnonenakkords in beiden Handen, danach dessen Aus-
einanderklappen in ein Arpeggio [9],

- das Auskosten von Crescendi [10], Sforzatoschldgen [11] und der kréftigen Schluf3akkorde
[12] zum einen und eines Diminuendo [13], des Verklingenlassens einzelner Téne, von
Zwei- und Dreiklangen [14] oder von vollgriffigen Akkorden [15] zum anderen,

- das Aufbieten der Extreme von Sehr schnell [16] und Langsam (,, senza tempo®) [17], von
Laut [18] und Leise [19] oder von Spitzenton [20] und Tiefstton [21] als den beiden Tonen,
welche die Tastatur eines damaligen Klaviers gerade noch enthdlt,

- das Durchrasen der Tastatur mit zumeist fallenden Skalenldufen Gber vier Oktaven hinweg [22],

- das Prasentieren langerer einstimmiger Linien [23] oder chromatischer Gange [24], profi-
liert durch den wechselnden Gebrauch von Triolen [25], Quintolen [26], Septolen [27] oder
Nonolen [28] und das Ornamentieren einzelner Tone oder Figuren durch Vorschldge [29],
Pralltriller [30], Doppelschlage [31] oder Trillerketten [32], &

- das Aufbieten des konventionellen Schlufdrillers, um — wie bel der Konzertkadenz — unter
seiner Decke [33] oder Uber seinem Teppich [34] nochmals die Melodie oder von ihr abge-

gpaltene Partikel [35] zu intonieren, zuletzt das Schlief3en mit einem Dreifachtriller [36].

1. Teil, S. 131. — Vdgl. hierzu ferner Daniel Gottlob TURK, Klavierschule, oder Anweisung zum Klavierspielen,
Faks.—Nachdruck der 1. Ausgabe Leipzig und Halle 1789, hrsg. von Erwin R. JACOBI (= Documenta musico-
logica XXIII), Kassel 1962, S. 305-313; [J. Ph. KIRNBERGER], Art. Cadenz (Musik), in: Johann Georg SULZER
(Hrsg.), Allgemeine Theorie der Schénen Kinste, Leipzig 21792, 1. Theil, S. 431-438; Ginter KATZENBERGER,
Improvisatorische Elemente in Mozarts Kadenzen, in: Acta Mozartiana XX/3-4 (1973), S. 55-59; Joseph S.
SWAIN, Form and Function of the Classical Cadenza, in: The Journal of Musicology VI/1 (1988), S. 27-59;
Philip WHITMORE, Unpremeditated Art: the Cadenza in the Classical Keyboard Concerto, Oxford 1991.

62 peter SCHLEUNING, Die freie Fantasie. Ein Beitrag zur Erforschung der klassischen Klaviermusik, Goppingen
1973, S. 94, 159 ff.

63FoI gt man seiner Autobiographie (S. 57 f.), dann hat sich WEYSE hinsichtlich der Ornamentik zunéchst an
C. Ph. E. BACHS Versuch Uber die wahre Art das Clavier zu spielen (Berlin 1753, 1762) orientiert, sich das
»Kapitel von den Maniren“ sogar abgeschrieben. Vgl. hierzu ferner die beim Druck seiner Klaviersonate Es-Dur,
op. 2von J.A. P. SCHULZ mitgeteilten ,, Spiegazione dei segni“, auf welche sich die Neuausgabe der Samlede
Vaxker for Klavier von WEY SE stiitzt.
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WEY SE hat keineswegs ale Mdglichkeiten des improvisatorischen Spiels genutzt. Vermissen
mag man beispielsweise, dald der Kontrapunktiker WEY SE hier nicht auch, wie sonst berichtet,
bei seinem Stegreifspiel kanonische Kinste eingewoben hat. Zu bedenken ist freilich, dai3 es
sich bel diesen beiden Satzen um Variationen handelt und nicht um eine Improvisation tber
spontan ausgeteilte Melodien oder Themen.

Dieses Faktum lenkt abschlief3end die Betrachtung noch kurz auf einen zu WEYSES Zeit festen
Usus. Offentlich praktiziert wurde er, wo sich Musiker in Konzerten als Improvisations-
kinstler zu beweisen suchten. Unter Musikern bildete er oft ein spezielles musikalisches Ver-
gniigen. So berichtet WEYSE von dem privaten Besuch des Pianisten Carl VOLLWEILER und
eines nicht néher bekannten Klarinettisten namens Wilhelm WAGNER, die 1834 gemeinsam
im Hoftheater ein Konzert gegeben hatten:%*

Endvidere har jeg gjort Bekjendtskab med to Virtuoser [...]; Begge ere meget brave og VOLLWEI-
LER har saadeles Taent til at fantasere over opgivne Themas. De have da ogsaa besagt mig ad-
skillige Gange, og jeg har engang fantaseret for dem (Nicht sonderlich, men de syntes at veae
godt forngiet). Jeg opgav ham det Thema:

1 '-1-1 T

*— hvorover han fantaserte temmelig laange, og virkelig ret interessant.

Alswahrer Meister des Klavierspiels hat sich in Kopenhagen vor allem Ignaz MOSCHELES pr&
sentiert, von dem WEYSE neidlos erklérte, er sai der in htchstem Grade vollendete Pianist, den er
jemals gehdrt habe.® Was nun seine Improvisationen anbelangt, so nutzte der vielgereiste bhmi-
sche Virtuose seine dlerorts gesammelten Erfahrungen und bediente sich, anders als WEYSE,
nicht selten auch einer ausgekltgelten, auf die jewellige Situation gerichteten Strategie, so dal3
der ihm entgegengebrachte, zumeist enthusiastische Belfal nichts anderes ds eine zwingende

Folge war. Den Verlauf einer derartigen Improvisation, dargeboten in Kopenhagen anl&3ich einer
Privateinladung bei Hofe, schilderte MOSCHELES seiner Frau wie folgt®®

Ich hatte schon abwechselnd und zusammen mit GuiLLou [recte: Joseph GOUILLON] gespidt, as
es zu meiner Improvisation kam. Die begjahrte Konigin setzte sich unter tausend Entschuldigungen,
ob sie mir auch nicht 18stig falle, zu mir; Konig und Hofstaat folgten. Ich liess mich los wie ein ra-
cer (Rennpferd); alle Kraft, alles Feuer, ja sogar ein bischen Koketterie wendete ich an, um auf die
koniglichen Nerven zu wirken. Erst rossinirte ich ein bischen, well ich weiss, dass dies Fieber auch
hier bei Hofe grassirt, dann wurde ich gar ein Dane, und bearbeitete VVolkdieder, endlich schloss
ich, durch die lauten Bravo's Ubermiithig gemacht, mit dem dénischen ,God save the King': ,Kong
Chrigtian [stod ved hgien Mast; Konig Christian stand am hohen Mast]. Als ich geschlossen hatte
—nun Du kannst Dir Alles denken — nur das war neu, dass der Konig bel den anwesenden Musik-
veteranen herumlief, um sein Erstaunen auszudriicken und sich bei ihnen Bestétigung zu holen.

S, LUNN undE. REITZEL-NIELSEN, Weyse Breve, |, S. 102 f.; [dt. Ubers.:] Des weiteren habe ich die Bekannt-
schaft zweier Virtuosen gemacht [...]; Beide sind sehr bieder, VOLLWEILER hat besonderes Talent, Uber ausge-
héndigte Themen zu fantasieren. Sie haben mich auch verschiedene Male besucht, und ich habe einmal fiur sie
fantasiert (Nicht sonderlich, aber die meinten gut vergniigt worden zu sein). Ich tGbergab ihm [VOLLWEILER] das
Thema, worliber er ziemlich lange und recht interessant fantasierte.

65
Ebenda, I, S. 78: ,, den meest fuldendte Fortepianospiller jeg nogensinde har hart".
e Aus Moscheles' Leben, I, S. 218.
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Anmerkungen zu Satzen flur Streichquartett

Welch unverhofften Zuwachs die franzosische Kammermusik vor dem Fin de siécle erhielt,
wird im Ruckblick erst dann deutlich, wenn man sich an den historischen Kontext erinnert.
Zunéchst konnte man meinen, die Griindung der Société nationale de la musique im Jahre
1871 sei der Impuls oder wenigstens ein Signal fur den folgenden Aufschwung gewesen.
Doch dauerte es immerhin fast zwei Jahrzehnte, bis das D-Dur-Quartett von César FRANCK
1890 eine Reihe bedeutender Beitrage erdffnete. Wie vielfach aber Kammermusik schon vor
1870 gepflegt wurde, hat Jo&l-Marie FAUQUET an einer Fillle von Belegen dargelegt.’ Denn
eine ansehnliche Reihe von Quartettgesellschaften, die auch anderen Besetzungen Raum gx
ben, sorgte fur regelmaléige Auffiihrungen, die néchst M ENDELSSOHNS und SCHUMANNS Wer-
ken ebenso die spaten Quartette BEETHOVENS einschlossen. Selbst wenn so anspruchsvolle
Musk nur begrenzte Resonanz fand, war sie jedenfalls fir interessierte Musiker zuganglich.
Kennt man aber die Quartette der Autoren, die bis zu dieser Zeit die franzésische Produktion
vertraten, so wird eine eigentimliche Verspdtung sichtbar, die zur Vorstellung von Pearis als
der Hauptstadt des 19. Jahrhunderts quersteht.?

Quatre quatuors, die Alexandre BOELY (1785-1858) schon 1824-27 geschrieben hatte,
konnten postum noch um 1860 gedruckt werden, und &hnlich konservativ sind die 1840 a-
schienenen Beitrage op. 4-5 von Napoléon-Henri REBER (1807—1880).2 Edouard LALO
(1823-1892) brachte sein Es-Dur-Quartett op. 19, das 1859 ausnahmsweise von Breitkopf
publiziert wurde, noch 1886 als op. 45 in leicht revidierter Fassung erneut in Paris heraus.
Und selbst Benjamin GODARD (1849-1895) ging 1876—77 in zwei Quartetten op. 33 und 36
(gedruckt 1882 und 1884) kaum Uber diesen Stand hinaus. Als Hauptvertreter darf jedoch
Charles DANCLA (1817-1900) gelten, der zwischen 1839 und 1900 nicht weniger als 14 Wer-
ke lieferte, aber fast bis zuletzt an rudimentéren Satzformen festhielt, in denen thematisch we-
nig gestiitztes Figurenwerk die Uberleitungs- und Durchfiihrungspartien zu bestreiten hat.

Weithin scheint hier immer noch die Tradition des Pariser quatuor concertant durch, dessen

! Jo&l-Marie FAUQUET, Les sociétés de musique de chambre & Paris de la Restauration & 1870 Paris 1986, (Do-
maine musicologique, 1), S. 190-240, und die , Tableaux des programmes* in Annexe V, S. 348-403.

2 Zum gattungsgeschichtlichen Kontext vgl. Fr. KRUMMACHER, Das Streichquartett, Teilband 2: VVon Mendelssohn
bis zur Gegenwart (Handbuch der musikalischen Gattungen, 6,2), Laaber 2003. S. 182—209; eine knappe Charakte-
risierung der im folgenden untersuchten Werke ebd., S. 188 f. und 198 f.

3 Vgl. dazu ebd., S. 182-186, sowie J.-M. FAUQUET, Le quatuor & cordes en France avant 1870: de la partition &
la pratique, in: Le Quatuor a cordes en France de 1750 a nos jours, (Association Frangaise pour le Patrimoine
Musical), Paris 1995, S. 97-117, besonders S. 105 ff. zu den ,, quatuors de quartettistes*.
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Blite zu dieser Zeit freilich schon fast ein Jahrhundert zurlicklag. Das gilt dhnlich fur die funf
Werke von Louis-Théodore Gouvy (1819-1898), der immerhin lange in Deutschland gelebt
hatte und dort mit maf3geblichen Musikern bekannt geworden war. Beispielhaft fir dieses Re-
pertoire ist eine Verlagsliste des Hauses Costallat, die schon DANCLAS letztes, erst um 1900
gedrucktes Werk enthalt.* Doch umfal sie neben dem Gattungskanon von HAYDN (iber
BEETHOVEN bis zu MENDELSSOHN und SCHUMANN (a@ber ohne SCHUBERT) noch immer zahl-
reiche Werke von FEscA, HUMMEL, KROMMER, MAYSEDER, ROMBERG usw. Fir sie bestand
wohl noch zu dieser Zeit ein Bedarf in Paris, wogegen mal3gebliche franzdsische Zeitgenos-
sen noch durchweg fehlen.

Dal’ die Reprasentanten einer als programmatisch begriffenen ,ars gallica® dem Quartett
gegentiber so lange Abstinenz Ubten, ist kaum nur aus aulReren Umstanden zu erklaren. Gewil3
stand die Oper — nicht anders als in Italien — im Brennpunkt des offentlichen Interesses, und
neben Klaviermusik war selbst mit Messen oder Orchesterwerken eher Aufmerksamkeit zu
wecken als mit Kammermusik oder gar Streichquartetten. Dal3 sich die Société nationale auf
Kammermusik konzentrierte, hatte weniger programmeatische als pragmatische Griinde, denn
die Mittel reichten offenbar kaum zur Finanzierung groRRerer Besetzungen aus.® Verstandlich
wére es hingegen, wenn in Paris Kammermusik, die als eine ,germanische” Speziditét a-
scheinen konnte, gerade nach 1871 nicht sonderlich en vogue war. Andererseits konnte aber
die Société nationale ihr Vorhaben kaum recht einlésen, primér franzdsische Werke zu bieten.
Und well die Produktion dafir viel zu schmal war, wurde der Ruf nach russischen, skandina-
vischen und selbst deutschen Werken laut.

Doch wurde erst das singulére Streichquartett, das César FRANCK 188990 kurz vor seinem
Tode schrieb, zum Katalysator einer genuin franzésischen Tradition, fur die Romain RoOL-
LAND spater den Begriff des ,renouveau” gepragt hat.® Erst danach entstanden namlich nicht
nur die Werke D’INDYS und weiterer Autoren, die man in Frankreich bald als , les Franck-
istes* zusammenfaldte.” In die Folgezeit vielmehr fielen auch die Beitrage von CHAUSSON,
DeBUSSY und SAINT-SAENS, und as einziges von vier Quartetten GOUNODS erschien sein
aMoll-Werk posthum erst 1896. Vergegenwartigt man sich, daf3 1893 im Streichquartett von
DEBUSSY, dem ein Jahrzehnt spéter das bedeutende Werk von RAVEL folgte, bereits ein Vor-
schein der Moderne aufleuchtet, dann wird wohl sichtbar, wie spét und im Grunde unerwartet

die , klassische" Phase des Quatuor en France einsetzte.

4Vgl. das Faksimile bei Fr. KRUMMACHER, a.a.O. (wie Anm. 2), S. 185.

® Vgl. dazu die Hinweise bei Katrin EICH, Die Kammermusik von César FRANCK, Kassel u. a. 2002 (Kieler
Schriften zur Musikwissenschaft, 48), S. 62 f.

6 Zum ,renouveau“ nach 1871 vgl. ebd., S. 59 f.

7 Jean GALLOIS, Les quatuors & cordes de I école de FRANCK, in: Le Quatuor & cordes en France (wie Anm. 3),
S. 119-129.
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FRANCKS D-Dur-Quartett ist zu komplex, as dal3 es sich in Kirze resiimieren lief3e. Nur
sovidl sal gesagt, dal3 Lento und Allegro im Kopfsatz — entgegen DAHLHAUS — keinen dop-
pelten Sonatensatz bilden, sondern gemeinsam die Themenkomplexe in einer ambivalenten
Formanlage darstellen.® Ihre Funktion erweist sich erst im ambitionierten Finale, das zudem
die Themen beider Binnensdtze aufnimmt, um den Zyklus in komplizierter Transformation
des gesamten Materials zu krénen.® Auf dieses Werk und auf den spaten BEETHOVEN berief
sich Vincent D’'INDY (1851-1931), als er 1909 in seinem Cours de composition musicale
FRANCK zum eigentlichen Erbens BEETHOVENS proklamierte.!® Als Muster fir sein eigenes
Verfahren zog er sein zweites Quartett op. 45 heran, das 1897 erschien und von Herbert
SCHNEIDER néher untersucht wurde.** Ihm ist ebenso wie dem ersten und dritten Werk ein
»Epigraph” vorangestellt, das die intervallische Substanz der Themen umschreibt und in op.
96 (1928-29) von einer ausfuhrlichen , notice explicative* ergénzt wird. SCHNEIDER hob zu
Recht hervor, dal3 D’INDY das Themenmaterial ,, durch ein gemeinsames Ausgangsmotiv ver-
einheitlicht” habe, wéhrend ,,durch das allzu haufige Erklingen des zyklischen Themas® a-
gleich ,eine gewisse Eintonigkeit* entstehe.'® Das Urteil mag widerspriichlich klingen, es ist
jedoch der Ausdruck des ambivalenten Vorhabens, hdchste Einheit mit einem recht stabilen
Material zu erreichen.

Weitaus flexibler verfuhr D’ INDY 1890 in seinem ersten Quartett D-Dur, das offenbar unter
dem unmittelbaren Eindruck von FRANCKS Modellwerk entstand. Wie variabel hier das , Epi-
graph* gehandhabt wird, zeigt gleich der Beginn des Kopfsatzes (NB 1a):

8 Carl DAHLHAUS, Die Musik des 19. Jahrhunderts (Neues Handbuch der Musikwissenschaft, 6), Wiesbaden und
Laaber 1980, S. 243 f.; vgl. dazu Sergej GUT und Daniele PISTONE, La Musique de Chambre en France de 1870
21918, Paris 1978, S. 107 ff.

°K. EIcH, aaO. (wie Anm. 5), zu den Ecksdtzen S. 108-229 und 129-138 sowie zur zyklischen Anlage S. 139
—146, ferner Wolfgang RATHERT , Form und Zeit im Streichquartett César Francks, in: Neue Musik und Traditi-
on. Festschrift Rudolph STEPHAN, hrsg. von J. KUCKERTZ u. a., Laaber 1990, S. 311-332, sowie Bernd WEGE-
NER, César Francks Harmonik, dargestellt am Streichquartett D-Dur, in: Revue belge de musicologie XLV, 1991,
S. 124-144.

10 Vincent D’ INDY, Cours de composition musicale, Bd. |1, Paris 1909, S. 375-386.Vgl. dazu auch Stefan KEYM,
Der Rahmen als Zentrum. Zur Bedeutung von langsamer Einleitung und Coda in Vincent d'Indys Instrumental -
musik, in: Pluralismus wider Willen? — Stilistische Tendenzen in der Musik Vincent d’ Indys, hrsg. von Manuela
SCHWARTZ und St. KEYM (Musikwissenschaftliche Publikationen, 19), Hildesheim u. a. 2002, S. 114-159; Re-
nata SUCHOWIEIJKO, Auf der Suche nach dem Ideal. Vincent d’Indys zyklisches Prinzip zwischen Theorie und
Praxis, ebd., S. 260-275.

1 Herbert SCHNEIDER, Das Streichquartett op. 45 von Vincent d Indy als Exemplum der zyklischen Sonate, in:
Studien zur Musikgeschichte. Eine Festschrift fir Ludwig FINSCHER, hrsg. von A. LAUBENTHAL, Kassel u. a.
1995, S. 655-667.

12 Epd., S. 661 und 663.
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[Motto:]

NB la: Einleitung
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Denn das diatonische Motto, das Quartfall mit Sekundschritt und fallender Quinte verbindet,
bewahrt im eréffnenden Lento nur die fallende Quarte, wéhrend sich ihr Pendant zum ver-
minderten Quintfall verandert. Wiederholt sich der Vorgang — abermals im Unisono — von der
Terz der Mollvariante aus, so wird nun auch der Quartfall verengt. Die diatonische Dur-
Version erscheint erst im ,,Un peu plus vite, in dem sie aber in den melodischen Strom der
frei kanonischen AufRenstimmen eingebunden ist. Der transponierten Wiederkehr beider Phra-
sen folgt als drittes Glied der Einleitung ein ,Assez lent” (NB 1b), in dem nun die Varianten
des Mottos in Baldage erklingen, bis es schlief3dlich noch in die Viola eindringt (T. 39 und 43).
Erst die akzelerierende Scharniergruppe, die in chromatischem Anstieg zum ,, Modérément
animé" in d-Moll fuhrt, kommt ohne das Motto aus, wahrend eine engraumige Motivzelle, die
im Violoncello den Stimmverband stiitzt, zum Hauptsatz vermittelt.

Nur im Kopfmotiv des Hauptsatzes erscheint nochmals der Quartfall, doch wird er im weite-
ren intervallisch verandert und durch vorgeschalteten Leitton verdeckt. Von diesem Halbton-
schritt geht das chromatische Potential aus, das die gearbeitete Uberleitung dhnlich wie zuvor
das Accelerando austragt (NB 1c).
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NB 1b:
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Dagegen hat sich der Seitensatz vom Motto gelést (NB 1d), an das die Schluf3gruppe nur ein-
mal noch mit Quartfall erinnert.

NB 1d: Seitensatz
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Um so deutlicher riickt es wieder vor der Durchfiihrung ein (NB 2a), die zunéchst normgemal3
Haupt- wie Seitensatz verarbeitet, bis ihre Schluf3phase in Mottozitate einmiindet, die desto
handgreiflicher hervortreten, je mehr sie augmentiert und oktaviert werden (NB 2b). Sie treten
erst in der leicht variierten Reprise zurlick, melden sich aber erneut in der Coda zuriick (NB
2c), die in der Konfrontation der gedehnten Gestalten von Motto und Hauptsatz ihre wechsel-
seitige Affinitat demonstriert (NB 2d). Ausgeschlossen bleibt nur der Seitensatz, der sich nun
as sekundére Episode erweist.

NB 2a:
Durchfiihrung — Beginn: Motto

NB 2b:
Durchftihrung — Ende: Motto
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NB 2c:
Coda: Motto
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Weitere Varianten begegnen im Mittelteil des langsamen Satzes, dessen Coda das Motto
wiederum am Klarsten zitiert. Es ist ebenso im Tanzsatz wirksam, sofern das erdffnende The-
ma zweifach den fallenden Quartraum umspielt, der dem eigentlichen Hauptthema ebenso wie
einem Fugatothema im Zentrum zugrundeliegt. Wie zu erwarten prégt das Motto auch das
Rondofinale, dessen gestaffelte Einleitung die mal3geblichen Intervale exponiert, wiewohl
dazwischen weitere Tone eingeschaltet sind. Doch bestimmt das Motto nicht nur den Refrain,
sonder ebenso die Couplets, die dem Quart-Quintrahmen nur Dreiklangsbrechungen voran-
stellen. Und die kronende Kombination der Themen mit dem gedehnten Motto ist der Coda
zugewiesen, die mit den Einleitungen beider Ecksdtze den mehrfachen Tempowechsdl teilt. Je
weiter aber die chromatisch schweifende Harmonik durch diatonische Klérung in D-Dur e-
setzt wird, desto mehr gewinnt das Motto fast Uberdeutliche Présenz.

Das Prinzip wird 1897 im E-Dur-Quartett op. 45 einerseits konsequenter gehandhabt, indem
das Motto weit weniger intervalischen Varianten ausgesetzt ist. Die Folge ist andererseits
eine geringere Variabilitét, deren heikle Auswirkung SCHNEIDER hervorhob. Starrer noch ver-
fahrt 1928-29 das spéte Des-Dur-Werk op. 96, und der Gelehrsamkeit, die hier in der ,,notice
explicative’ hervortritt, entsprechen kontrapunktische Techniken in historisch getonten For-
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men, die fast als Kritik an den Entscheidungen der Moderne anmuten. Doch verstand D’ INDY
wohl BEETHOVEN wie auch FRANCK gleich einseitig, wenn er beide als Zeugen fur sein Ver-
fahren anrief, die Themen aler Sétze aus einer , cellule génératrice” abzuleiten, die als ,, motif
conducteur* fungieren sollte. Denn BEETHOVENS IX. Symphonie bietet nur im Finale The-
menzitate, die aber von keiner gemeinsamen Substanz zehren. Und die spéten Quartetten tei-
len nur partiell intervallische Zellen, die aber nur ausnahmsweise verbindende Themen ke-
griinden, sondern eher fur einen Zusammenhalt der duf3erst kontréren Partikel sorgen. FRANCK
dagegen bezog nicht nur die Themen aler Sétze aus einem Substrat, sondern verband ihre
Transformation mit einer Ubergreifenden ,forme cyclique“. Auf D’'INDY mag sich berufen,
wer nach einem verborgenen Schllissel zum spaten BEETHOVEN sucht; wer dazu aber skepti-
sche Distanz wahrt, darf sich immerhin damit trésten, dald auch bedeuteunde Komponisten
nicht grundsétzlich vor Mif3verstandnissen geschiitzt sind.

Fur Wissenschaftler konnten D’INDYS Beitrége interessanter sein als fur Musiker, dai3 sie
aber im Repertoire bisang keinen Stammplatz haben, ist freilich ein Geschick, das sie — aus

freilich unterschiedlichen Grinden — mit den Quartetten von SAINT-SAENS tellen.

*

Sein erstes Streichquartett in e-Moll op. 112 schrieb Camille SAINT-SAENS (1835-1921)
erst 1899 mit 64 Jahren, und flgt man hinzu, dal3 noch fast zwanzig Jahre spéter ein zweites
Quartett in G-Dur (op. 153, 1918) folgte, so lieffen sich zunéachst wohl einigermalen retro-
spektive Alterswerke erwarten.®®> DemgemaR stehen die Quartette von SAINT-SAENS im RUf,
nur die verspéteten Beitrége eines Autors zu bilden, der ohnehin as notorischer Klassizist
gilt.’* Bei einem fliichtigen Blick scheinen sich solche Vorurteile in op. 112 zu bestétigen,
denn man muf3 nicht einmal an DEBUSSY denken, um rasch festzustellen, dal3 Thematik,
Rhythmik und Harmonik nicht recht auf der Héhe der Zeit zu stehen scheinen. Darin wollte
sich SAINT-SAENS offenbar nicht mit D’ INDY messen, doch wahrte er skeptische Distanz nicht
nur zu FRANCK und seinem Krelis, sondern noch auffélliger ist der Verzicht auf die Ambitio-
nen einer ,,forme cyclique‘. Souveran werden aber scheinbar konventionelle Requisiten be-

nutzt, um mit ihnen ein hochst geistvolles Spiel ins Werk zu setzen.'®

13 sahina TELLER-RATNER, Camille Saint-Saéns 1835-1918. A Thematic Catalogue of His Complete Works,
Vol. 1 The Instrumental Works, Oxford 2002, passim; vgl. S. GUT und D. PISTONE, La musique de Chambre (wie
Anm. 8), S. 139 ff.

14 vgl. dazu Le Quatuor & cordes en France (wie Anm. 3), S. 256, wo die Quartette nur im Anhang kurz erwahnt
wurden. Offenbar fielen sie durch den Raster einer Disposition, die zwischen Werken vor 1870 und nach der
Jahrhundertwende nur der , école de Franck” breiteren Raum génnte.

15 Welche Wertschatzung SAINT -SAENS der Kammermusik entgegenbrachte, geht bereits aus einem Aufsatz
hervor, der 1880 fir die Grindung der Société nationale riickblickend das Ziel nannte, die Aufmerksamkeit ,, auf
Kammermusik zu richten”, vgl. C. SAINT-SAENS, Die Société nationale de Musique, in: ders., Musikalische Re-
miniszenzen, hrsg. von Reiner ZIMMERMANN, Leipzig 1877, S. 228-232, hier S. 229.
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Im Kopfsatz intoniert die erste Violine alein das Uber sechs Takte gehatene fis’, das sich bel
Zutritt der Unterstimmen als Sixte gjoutée im subdominantischen Quintsextakkord erweist. Wie-
derholt sich der Vorgang erneut, so bleibt er Gber zwdlf Takte in der Schwebe, bis sich ein wie-
derholter Viertakter herauddst, der an die Konvention eines Liedsatzes im 6/8-Takt denken 18/.

NB 3a:

i

Denn die Unterstimmen begniigen sich mit akkordischer Fullung, die am Ende zum Tremolo
aufgel6st und dann wieder auf Haltetone reduziert wird. Wiederholt sticht jedoch von der
sparsamen Harmonik eine Wendung ab (NB 3b (1)), die im Wechsel von e- und d-Moll eine
gleichsam modale Folge impliziert (T. 41f., 45 f. und 51 ff.) und sich am Ende modulierend
offnet (T. 57 ff.).

NB 3b (1):
40
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Zu breit as Einleitung und zu kurz as eigener Satz, verlangert sich der Abschnitt auf 75 Takte, an
seinem Schluf3 jedoch riicken erneut — nun dominantisch zur Durparalele gerichtet — die gehate-
nen Akkorde ein, zu denen das fallende Kopfmotiv steigend umgekehrt wird (¢’'—d'’, d’—€"’).

NB 3b (2):
69
- e e e
o L — CFeRe, —
itz la pourdine)
—_— - - — - =
_ tiites Iln sonrdibe)
=+ - - - - - =
{Gtez la sourdine) _ = _ :

Mit seiner Sequenzierung setzt in synkopischer Diminution (€'—f’) das , Pit allegro” zu ei-
nem Thema an, das als eigentlicher Hauptsatz erscheinen kann:

NB 4a:
Exposition: Hauptsatz

Piii allegro (d=152)
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Recht unverhohlen lugt aus ihm der Beginn von BEETHOVENS op. 132 hervor, die synkopi-
schen Vorhalte jedoch, die auf- oder abgleitend mit gekurvten Figuren zusammentreten, -
weisen sich nun als verbindendes Glied in eéinem Prozef3, in dem die Funktionen der Themen
und Teile konsequent umgedacht werden. Sie werden von einem Zwischensatz abgefangen,
dessen Akkordgertst in straffer Punktierung synkopisch verschoben und in rasche Tonrepeti-
tionen aufgel6st wird, bis er kurz mit der thematischen Figuration zusammentritt. Konventio-
neller ist wieder der Seitensatz, der modulierend die Stimmen durchzieht und in einem ent-
spannten Akkordfeld miindet, das der Eréffnung entspricht (NB 4b und 4c).
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NB 4b: Zwischensatz
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NB 4c: Seitensatz

Die Durchfihrung verbindet eingangs Vorhalte und Figuren des Hauptsatzkomplexes, um
nach kurzer Reduktion auf den Zwischensatz zurtickzukommen (T. 157-181). Sobald sie aber
zum 12/4-Takt wechselt, setzt eine Variante des punktierten Zwischensatzes in der Viola wie
ein Fugatothema an (T. 182-191). Dazu tritt in der Oberstimme ein Kontrasubjekt, das nicht
nur rhythmisch auf den Seitensatz zurlckweist, sondern sich intervalisch als partielle Un
kehrung seiner Teilglieder auffassen |&3 (NB 5a).

NB 5a:

Durchfiihrung — Zentrum (d=dy 1d= 78)
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Indem es zugleich die fallenden Vorhate des Hauptsatzes aufnimmt, werden Zwischen- und
Seitensatz derart transformiert, dald sich mit ihrer Gestalt zugleich die Funktion vormals nach-
geordneter Glieder verwandelt. Und nachdem beide nochmals gerafft werden, schélen sich
erneut figurative Fragmente und isolierte Vorhalte als thematischer Kern heraus, der schlief3-
lich noch jene Wendung aufnimmt, die in der Eréffnung durch quas modale Farbung auffiel
(T. 217-219). Der akkordischen Liquidation des Materials schliefdt sich ein Rekurs auf den
Seitensatz an, seine leitténigen Implikationen erinnern nun deutlicher an den Hauptsatz, wo-
nach sich mit Eréffnung, Seiten-, Haupt- und Zwischensatz eine aul3erst gestraffte Reprise
andeutet, in der die Themen umgestellt werden, nachdem sie ihre elgentliche Funktion erwie-
sen haben. Unmittelbar vor den Schlul3akkorden treffen jedoch im Unisono nochmals die To-

ne e-f—e zusammen (T. 353 f.), die das gemeinsame Signum der Disposition bilden (NB 5b).

NB 5b: Satzende

In ihr muidte die Exposition die Funktion der Themen offen lassen, um sie erst in der kombi-

natorischen Transformation der Durchfiihrung zu kléren.

In gleicher Weise entwickeln die Binnensétze ein zunéchst ganz schlichtes Material, das im
Tanzsatz an zweiter Stelle nur von synkopierter Oberstimme zu akkordischer Begleitung aus-
geht und rasch in flinken Triolen audauft. In einer kleinen Durchfiihrung jedoch Uberlagern
sich die rhythmischen Schichten, und das gravitdtische Trio verwandelt sich in der Coda in
E-Dur zur dezenten Anspielung auf BEETHOVENS Theme russe aus dem zweiten Rasumows-
ky-Quartett. Strikt periodisch ist das Thema des langsamen Satzes gebaut, der sich bei wach-
sender Ornamentierung schrittweise aufféachert. Eigenartiger noch ist die Harmonik mit zahl-
reichen Vorhalten, die vielfach aber ihre konventionelle Auflésung verweigern. Trotz seines
knappen Formats ist das Finale ein ausgewachsenes Sonatenrondo, dessen Refrain die Vor-
haltbildungen aus dem Kopfsatz aufgreift. Bleibt das Couplet wieder ein selbsténdiges Form-
glied, so verwischen sich erst nach der Durchfihrung die Grenzen zwischen Refrain und
Couplet. Unmittelbar vor der Coda schiebt sich indes ein Verweis auf die modale Klangfolge
ein, dieim Kopfsatz den Widerpart zum Netzwerk der Vorhalte darstellte (NB 5c).
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NB 5c: Finale— Coda
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SO0 zeigt sich, dald SAINT-SAENS die Verfahren der Transformation und der zyklischen
Rickbindung vollauf beherrschte, ohne sich jedoch von der idée fixe eines intervallischen
Substrats leiten zu lassen, womit D’INDY alle Sétze verbinden wollte. Anders als bel FRANCK
erreicht die zyklische Transformation aber nicht den gesamten Zyklus, sondern beschrankt
sich auf dezente Ruckverweise im Finale. Dabel wahren alle Sdtze mit ihrem Materia auch
ihren charakteristischen Tonfall, der ganz den friheren Traditionen der Gattung entspricht.
Was sie aber in anderer Weise verbindet, das ist die Reflexion jener historischen Modelle, von
denen sie ihren Ausgang nehmen. Darin erweist sich ein souveranes Spiel mit den Konventio-

nen, das die Gattungstradition auf eigene Weise ernst nimmt.

Restriktiver noch wirkt das zweite Quartett, das sich 1919 mit nur drei Sétzen bescheidet
und dennoch — wie hier nicht mehr zu zeigen ist — den Anspriichen der Gattung vollauf Geni-
ge tut. Zu dieser Zeit lagen schon maldgebliche Hauptwerke von BARTOK und SCHONBERG
vor, und den jungen HINDEMITH erwartete ein fulminantes Debit in Donaueschingen, wah
rend ihm ein Musiker wie Ernst ToCH nacheiferte, der zuvor noch drei Quartette in spéter
BrAHMS-Nachfolge geschrieben hatte. Daneben nimmt sich das Spétwerk von SAINT-SAENS
fast anachronistisch aus, im Unterschied zum letzten Werk D’INDYS bleibt es aber bei einem
kihl reservierten Spiel, das in seiner Kargheit befremdlich wirken kann, ohne sich noch auf
den zeitgendssischen Kontext einzulassen.*® In ihrer Transparenz, die jeden &uReren Effekt
vermeidet, mag solche Musik fur heutige Spieler wenig attraktiv sein, fur einen Historiker
jedoch, der die Pluralitét der Positionen zu begreifen sucht, bleibt sie eine eigenartige Facette
in der Vielfalt der Gattungsgeschichte.

16 50 konnte 1995 festgestel It werden, das zweite Quartet sei ,étrangére & son temps, mais si bien faite quelle ne
peut manquer de séduire”, vgl. Le Quatuor a cordes en France (wie Anm. 3), S. 256.
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Waéhrend sich D’'INDY auf BEETHOVEN wie FRANCK bezog, um eine ,forme cyclique® mit
aktueller Harmonik zu verbinden, hielt SAINT-SAENS gelassenen Abstand, um auf seine Weise
die Gattungstradition zu erftllen. Wer ihn einen Klassizisten nennt, sollte nicht die historische
Reflexion Ubersehen, die in seiner Musik im Spiele ist. Denn die Konsequenz, mit der SAINT-
SAENS die Satzprozesse umdachte, findet kein Gegenstiick bei D'INDY, der hergebrachte Satz-
formen fast schulmaidig ausfillte. Wer aber die Komplexitét seiner Kompositionen bewur-

dert, kann kaum den Preis bestreiten, der daftr zu begleichen war.

Als SAINT-SAENS 1919 zu den ,Idéesde M. Vincent d’Indy* 6ffentlich Stellung nahm, ging
er von den fundamentalen Kategorien ,Rythme, Méodie, Harmonie" aus, um sich im weite-
ren mit Fragen der Artikulations- und der Kontrapunktlehre zu befassen. Zielte die Kritik aber
abschliefRend auf César FRANCK und die ihm durch D'INDY zugemessene Position, so blieben
die Probleme einer ,zyklischen® Formstruktur sogar dort ungenannt, wo einmal FRANCKS
Violinsonate in A-Dur und zugleich die tiberragende Bedeutung von LiszT Erwahnung fand.'’
Der anschlief3ende Briefwechsel bezeugt jedoch, dal3 beide Musiker durchaus auf kollegial
korrekte Kontakte bedacht blieben, selbst wenn ihre Meinungen und Vorlieben vielfach diffe-
rieren mochten.’® So unterschiedlich aber ihre Werke sind, so sehr reprasentieren sie doch
gemeinsam ein Stick der ungewohnlichen Individualitét, die insgesamt das ,renouveau® der
Gattung in Frankreich charakterisiert hat.

17 Camille SAINT-SAENS Les Idées de M. Vincent d’ Indy, Paris 1919, S. 11 ff., 23 ff. und 37 ff. (Renate GROTH
verdanke ich freundliche Hinweise zu den Quellen dieser Auseinandersetzung).

18| éon VALLAS Une discussion Saint-Saéns et d’Indy, in: La Revue musicale 23, 1947, S. 79-87. Nachdem
D’'INDY brieflich nochmals zugunsten von FRANCK plédierte, bekannte SAINT-SAENSin seiner Antwort nun offen:
Ljetrouve samusique sans graces et sans charme; elle m’ennuie.”
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SUSANNE RODE-BREYMANN

AnlaiRbezogene Gattungsdiffer enzierung.
Eine Skizze zu den Geburtstags- und Namenstagsopern
von Kaiser Leopold I. und seiner Gattin Eleonore Magdalena Theresa

Angesichts der zentralen Rolle, die Arnfried Edler in Fragen der Gattungsgeschichte in der Mu-
sikwissenschaft einnimmt, ist es naheliegend, zu einem Festsymposium fr ihn ein gattungsgeschicht-
liches Thema beizutragen. Aber nicht nur dieser wissenschaftliche, sondern auch ein personlicher
Grund bedingte diese thematische Entscheidung: Im April 1995 hielt ich einen Bewerbungsvortrag auf
die damals neu und mal3geblich auf das Betreiben von Arnfried Edler hin in Hannover eingerichtete
C 2Hochschuldozentur. Gliicklich auf Platz 1 der Liste und noch glicklicher zum Sommersemester
1996 berufen, ertéffnete mir Herr Edler, meine Habilitation musse quas stehenden Fuf3es noch im glei-
chen Semester erfolgen. Ein Kraftakt war die Folge, wahrend dessen ich Herrn Edlers enorme Verlal:-
lichkeit kennen- und schétzenlernte.

Zweifdlos hétte mir nichts besseres in meinem wissenschaftlichen Leben passieren kdnnen a's die-
ses Habilitationsverfahren. Es hat mich produktiv aus der Bahn geworfen und war ein kréftiger Impuls
zur Neuorientierung, stoppte jedoch auch ein wissenschaftliches Vorhaben — ndmlich meine eigentlich
als Habilitationsschrift geplante Studie Uber die Oper am Habsburger Kaiserhof. Erstmal riickten ande-
re Dinge in die vorderste Reihe — das volle Lehrdeputat, der Ruf an die Kélner Hochschule, elligere
Publikationen. Aber das Opern-Vorhaben wuchs doch irgendwie weiter, und es liegt guter Sinn darin,
aus Anlal3 des Arnfried Edler ehrenden Symposiums mit folgendem Beitrag Einblick zu geben, dal3
das Projekt nun tatsachlich wiederaufgenommen ist. Das entstehende Buch wird anders sein als es die
Habilitationsschrift gewesen ware. Auch insofern hat sich die Unterbrechung 1996 als hdchst positiv
erwiesen und ist Grund grof3er Dankbarkeit fir die entscheidende Rolle, die Arnfried Edler an einer
nicht ungefahrdeten Weggabel ung meines wissenschaflichen Weges tibernommen hat.

Was ich 1996 nicht getraumt hétte: Inzwischen ist ein Werk dieses Repertoires nach 300 Jahren
erstmal's wiederaufgefhrt worden und zwar im Dezember 2003 Giovanni BONONCINIS Festa per mu-
sicall Ritorno di Giulio Cesare unter Leitung von Konrad JUNGHANEL: Wird Vergessenes wieder zu
Klang (und dann noch unter Leitung eines Interpreten wie Konrad JUNGHANEL), wachst — das ein gro-
[3er Vorzug des Fachs Musikwissenschaft an Musikhochschulen — der Genul? wissenschaftlichen Nach-
denkens darUber.

Als Einstieg in dieses Nachdenken sei mit einem archivarischen Befund begonnen: Arbeitet
man am Notenmaterial der Musiktheaterwerke aus der Regierungszeit von Kaiser LEOPOLD .,
Stort man auf ein merkwirdiges Phanomen. Die Benutzerblétter am Ende der in weil3em Le-
der gebundenen Opernpartituren aus der sogenannten Leopoldinischen Schlafkammerbiblio-
thek sind bei groldimensionierten musiktheatralen Werken recht gut gefillt, bei kleindimen-
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sionierten finden sich wenige Benutzerunterschriften. Wollte ich Mikrofilme von grof3dimen-
sionierten Opern, waren diese schnell als Kopie bereits vorhandener Filme zu haben, wollte
ich Mikrofilme einaktiger Opern, handelte es sich in aller Regel um Erstverfilmungen. In bei-
dem dokumentiert sich ein selektives Forschungsinteresse, das nur Segmente des kulturellen
Gesamtgefliges Oper am Habsburger Kaiserhof zu beschreiben sich angeschickt hat.

Dal3 sich im letzten Drittel des 17. Jahrhunderts am Wiener Hof in Abhangigkeit von den
Auffuhrungsanlassen, gleichsam in dynastischem Abbildungsverhdltnis, eine Vielfalt von
auch kleineren Gattungen herausbildete, fand seitens der Musikwissenschaft bisher wenig Be-
achtung. Man blieb auf der Spur der Denkméler- und Meisterwerke-Orientierung, wie sie
durch die Edition von CEsTIS Il pomo d oro (DTO 1896/97) und Fux' Costanza e fortezza
(DTO 1910) vorgepragt worden ist, und stellte bei der Suche nach weiteren Spitzenwerken
enttduscht fest, die unzahligen Opern aus LEOPOLDS jahrzehntelanger Regierungszeit hétten

_ein nahezu dterslos einheitliches Gesicht!

. Davon kann hdchstens unter bestimmten, nam-
lich gattungs- und institutionengeschichtlichen Differenzierungen die Rede sein — und die ste-
hen bisher aus, was angesichts der kaum studierten kleineren Gattungen nicht verwundert.
Andererseits ist es alerdings doch frappierend, dal’ angesichts eines Gattungsfeldes, das sich
wie die Oper am Wiener Kaiserhof so offensichtlich an représentativen Zwecken orientierte,
nicht langst genauer nach den Gattungstraditionen, also den ,normativ verfestigteln] Zusam-
menhéange[n] zwischen aulRermusikalischen Funktionen und musikalisch-technischen Verfah-

“2

rensweisen““ gefragt wurde.

Das schwer Uberblickbare Repertoire von mehreren hundert theatralen Werken mag einer
genaueren Untersuchung entgegenstehen, die Bedriickung durch die schiere Quantitdt grof3
sein, dennoch mul3 das Repertoire unter dieser Fragestellung systematisiert werden, denn das
ungeheure Anwachsen von Opern insbesondere zu den Geburts- und Namenstagen am Wiener
Hof ist ein auffdliges Charakteristikum der dortigen imperialen Opernproduktion. Zunéchst
gab es jahrlich nur zum Geburtstag des Kaisers und seiner Stiefmutter, Kaiserin-Witwe ELEO-
NORA, eine neue Oper. Im Umfeld von LEOPOLDS erster Heirat mit MARGARITA TERESA
setzten Operrauffihrungen anlaiich auch von Geburtstagen anderer Hofmitglieder ein, wah
rend die Namenstage noch nicht theatralisch, sondern nur musikalisch begangen wurden. Sze-
nische Auffihrungen anléfdlich der Namenstage gab es erst in LEOPOLDS dritter Ehe mit
ELEONORE MAGDALENA THERESIA VON PFALZ-NEUBURG — und um diese Phase, die Jahre
1677-1705, soll esim folgenden gehen.

! Silke LEOPOLD: Antonio DraghisLeonida in Tegea, in: Pipers Enzyklopadie des Musiktheater, Bd. 2, S. 66
2 Carl DAHLHAUS Wasiist eine musikalische Gattung?, in: NZfM 135, 1974, S. 622



— Rode-Breymann: Anlaf3bezogene Gattungsdifferenzierung — 59

Nachdem Kaiser LEOPOLDS zweite Gattin — ohne Thronerben — am 8. April 1676 im Alter
von nur 23 Jahren an Schwindsucht gestorben war, begann ein hartes Heiratsgeschéft, denn in
der dritten Ehe muféte unbedingt ein mannlicher Nachkomme geboren werden: ELEONORE
MAGDALENA THERESIA VON PFALZ-NEUBURG war schon fur die zweite Ehe von LEOPOLD im
Gesprach gewesen, aber ihre Vater, Pfalzgraf PHILIPP WILHELM VON N EUBURG War Seinerzeit
noch profranzosisch gewesen und hatte dem Kaiser erst nach mehreren Enttéauschungen durch
Frankreich in einem Vertrag vom 16. Juli 1674 ,seine Unterstiitzung im Krieg gegen Frark-
reich* zugesichert und versprochen, , die kaiserliche Politik am Reichstag zu beférdern.® Der
neuburgische Hof lief3 nichts unversucht: Bereits ,,in den letzten Tagen der sterbenden Kaise-
rin“ CLAUDIA FELICITAS lief? man sich laufend , Uber deren Gesundheitszustand” informieren
und arbeitete in einer ,,sorgsam geplanten und mit List und Energie durchgefihrten diplomati-

“4

schen Operation*” erfolgreich auf die Helrat von Kaiser LEOPOLD |. und ELEONORE MAGDA -

LENA THERESIA am 14. Dezember 1676 in Passau hin.

Inihrer langen, 28jahrigen Ehe bis zu LEOPOLDS Tod im Mai 1705 bestand am Hof ein recht
einheitlicher Festkalender, der Opern zu den Geburtstagen der Kaiserin am 6. Januar und des
Kaisers am 9. Juni und — das neu am Hof — zu den Namenstagen der Kaiserin am 22. Juli und
des Kaisers am 15. November umfaldte. 1677 wurde erstmalig am Namenstag der Kaiserin
eine Oper gegeben, und das noch bevor es nach 1679 Ublich wurde, den Namenstag auch des
Kaisers mit einer Opernauffiihrung zu begehen. Unklar bleibt angesichts dieser Tatsache die
beharrlich fortgeschriebene biographische Einschdtzung, LEOPOLDS dritte Gattin habe der
Opernliebe ihres Mannes gegentiber ablehnend gestanden. Die Auffihrungsgepflogenheiten
sprechen dagegen, denn keine der Opernkunst ganzlich abholde Kaiserin hétte sich mit jahr-
lich zwei neuen Opern feiern lassen, wahrend anfangs noch nicht einmal ihr opernnérrischer
Gatte dieses Vorrecht fur sich in Anspruch nahm. Mdglicherweise (obwohl auch daran Grund

zu zweifeln besteht®) verstand sie von Musik weniger as vor alem die zweite Frau LEO-
POLDS, zumindest aber dem reprasentativen Sinn der expandierenden Opernpflege und deren
Ereignischarakter gegentiber scheint sie durchaus aufgeschlossen gewesen zu sein.

% Hans SCHMIDT: Zur Vorgeschichte der Heirat Kaiser Leopold I. mit Eleonore Magdalena Theresia von Pfalz-
Neuburg, in: ders.: Personlichkeit, Politik und Konfession im Europa des Ancien Régime: Aufsétze und Vortrage
zur Geschichte der frilhen Neuzeit, Hamburg 1995, S. 259-302 (=Beitrage zur deutschen und europaischen Ge-
schichte; Bd. 13), hier: S. 270

4 ebd., S. 274

® vgl. dazu ebd., wo es auf S. 289 f. heifdt: Der neuburgische Rat Andreas SCHELLER, Agent und spéter Resident
am Kaiserhof liefd den dortigen Hofkanzler Paul HOCHER ,, wissen, daf3 er ein von Eleonore komponiertes Regina
Coeli in Handen habe, dal’ man bei Gelegenheit dem musikliebenden und selbst sehr gute Kompositionen schaf-
fenden Kaiser zuspielen kénne. Der Hofkanzler bezeichnete dieses Idee Schellers zwar al's sehr gut, meinte aber
doch* da3 sie ,,eher schade als niitze. Denn als man seinerzeit dem Bild der nun verstorbenen Kaiserin ein von
dieser komponiertes Lied beigeheftet habe, da sei ein groRer Widerstand am Hofe gegen sie erwachsen aus
Angst, sie mochte den Kaiser zu haufigem Theaterbesuch und dhnlichem verfihren.”
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Wie unmittelbar der Auffiihrungsreigen von der gesellschaftlichen Organisation abhangig
war, wird im Blick auf Jahre ohne Geburtstags- und Namenstagsopern deutlich: Unterbre-
chungen gab es aufgrund kriegerischer Situationen, etwa der Turkenbelagerung, oder auf-
grund der Pestgefahr (1683/84), derentwegen der Hof Wien verliel3. Die meisten Unterbre-
chungen aber sind Folge von Hoftrauer, von der das Zeremoniell — das fir uns Nachgeborene
frappierend — im Kindesalter verstorbene Mitglieder des Kaiserhofes ausnahm. In Zeiten der
Hoftrauer trat Kammermusik an die Stelle von theatralen Auffihrungen. Je nach Termin und
Verwandtschaftsgrad jedoch lockerte man diese Regelung und spielte entweder dramatische
Kompositionen, ohne sie szenisch zu realisieren, oder entschied sich fur diskrete szenische
Auffihrungen in Raumen der Hofburg, ,,auff geheimer Schau=Buhne“. Auch Geburten, nach
denen die Kaiserin erst zu bestimmten Zeiten wieder in der Offentlichkeit auftreten durfte,
hatten solche szenischen Auffihrungen in privaten Raumen zur Folge. Ob gespielt wurde, in
welcher Raumlichkeit gespielt wurde, ob und welche Zuschauer zugelassen wurden und auch
in welcher Facon gespielt wurde, hing also vollstéandig von den durch die Zeremonie geregel-
ten Rahmenbedingungen ab, auf die hin die verschiedenen kinstlerischen Gewerke die Pro-
duktion zuzuschneiden hatten. Facon meint dabel in erster Linie den szenischen Aufwand,
den man bei Hofe liebte, alerdings (wohl eher schweren Herzens) einschréankte, um etwa in
der Zeit des Turkenkriegs (im Falle von Tullio Hostilio, Aprendo il Tempio di Giano 1684)
die Sparsamkeit des Hofes zu demonstrieren.

Opern zum Geburtstag oder zum Namenstag — macht das einen Unterschied? Silke LEOPOLD
will uns Glauben machen, man kdnne beides Uber eéinen Kamm scheren, indem sie beiden glei-
chermal3en , heroische Themen aus der klassischen Historie, bisweilen mit Anspielungen auf

den Kaiser®

zuordnet. Davon kann nun ganz und gar nicht die Rede sein. Vielmehr ergeben
sich schon auf den ersten &ul3eren Blick Korrespondenzen zwischen Anlald und Gattung [siehe

Tabelle, S. 67]:

An den Namenstagen wurden Uberwiegend einaktige Werke gespielt, an den Geburtstagen
hielten sich Einakter und Dreiakter ungeféhr die Waage. Als haufige Gattungsbezeichnungen
der Namenstagsoper finden sich Festa musicale (8), Introduttione ad un balletto (7) und Dra-
ma per musica (4), bei den Geburtstagsopern sind es Drama per musica (17), Introduttione ad
un balletto (5), Festa musicale (4) sowie Festa teatrale und Trattenimento musicale (je 3), bel
den Namens- und Geburtstagsopern gibt es je 9 nur einmal gewahlte Gattungsbezeichnungen,
wobei eine Schnittmenge nur fur drel Bezeichnungen, namlich Festa per musica, Comedi und
Compositione per musica, besteht, wahrend sonst die Opern zu den verschiedenen Anl&ssen

auch verschiedene Gattungsbezeichnungen tragen. Die zundchst nur quantitativ hergeleitete

b ebd., S. 66
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Differenzierung &% sich tber die Anlasse hinaus bezliglich der Geschlechter fortsetzen: Die
Festa musicale ist ganz offenbar ,die" Namenstagsgattung der Kaiserin (8) gewesen und be-
gegnet (als Festa teatrale’ oder Festa musicale) gehauft (4) auch anlaRlich ihrer Geburtstage,
wahrend fir den Kaiser eine Drama per musica-Haufung (8) an den Geburtstagen zu konsta-
tieren ist, und diese Gattung auch an seinen Namenstagen (4) vorn an steht. Weiter fallt auf,
dal3 sich fur beide Geschlechter zwei gehaufte Namenstags-Gattungsbezeichnungen und vier
gehaufte Geburtstags-Gattungsbezeichnungen ergeben, dal’ sich jedoch beziiglich der einma-
ligen Gattungsbezeichnungen fir die Kaiserin in beiden Fallen weniger Varianten (3) finden,
fUr den Kaiser das Spektrum mit je 8 Varianten wesentlich weiter ist.

Bleibt man zunéchst bei den Namenstagsopern [siehe Tabelle, S. 68], so wird auch inhalt-
lich eine Gender-Differenzierung der Zwecksetzung erkennbar: Die Musiktheaterwerke fir
die Namenstage der Kaiserin tragen die Gattungsbezeichnung , Festa musicae“ und ,, Intro-
duttione d’un balletto”, zielten also entweder auf allegorische Huldigung oder rdumten dem
Tanz durchaus auch von verschiedenen Hofmitglieder, unter ihnen JOSEPH |., Erzherzog KARL
sowie die Erzherzoginnen MARIA ELISABETH, MARIA ANNA und MARIA THERESIA (bereits im
Kindesalter®), groRen Stellenwert ein (und wie bekannt, kapituliert die Musikwissenschaft

rasch, wenn es um Tanz geht).

Aul¥erdem legte der Sommertermin Freilichtauffihrungen nahe, so dal3 beinahe systematisch
samtliche Habsburger Schlof3garten als Auffihrungsorte durchwandert und Schauplatz ein-
drucksvoller Szenerien wurden: Anfangs wurde im Garten von Schlof3 Schénbrunn gespielt
(1677, 78, 82). Schonbrunn, nach 1655 Witwensitz von ELEONORA, die die alte Katterburg
durch einen 16achsigen Neubau erweitern lief3, wurde wahrend der Turkenbelagrung im Som-
mer 1683 schwer verwistet. Spaterhin fanden die Auffihrungen bevorzugt im Garten der Fa-
vorita im heutigen IV. Wiener Gemeindebezirk statt (1691, 92, 95, 98). 1693 nutzte man die
dortige Grotte, 1701 errichtete man auf dem dortigen Teich eine Bihne. Aber auch der Garten
von Schlof3 Frohsdorf (1681), der Garten der Hofburg (1686) oder die Bellaria (1687) waren
Auffthrungsorte. Natlrlich blieb der Ort nicht ohne Auswirkungen: Hirten, Nymphen, Jager

’ Ebenfalls zu Ehren der Kaiserin wurde in Wien erstmals eine Festa teatrale aufgefiihrt, und zwar 1671 anlai-
lich des Geburtstags der Kaiserin die Festateatrale La Gara dei Genij. ,, Obwohl sie nur aus einem Akt bestand,
war sie mit sechs Szenenbildern, je zwei Balletten und Kampfszenen und nicht weniger als sieben Bihnenma-
schinen ausgestattet. Es ist dies die erste mit der Gattungbezeichnung Festa teatrale versehene Oper am Kaiser-
hof, und MINATO ist sich der Neuheit dieser Form bewuf3t, wenn er in der Vorrede an den Leser sagt: , Eccoti una
forma di Scenica Compositione, che dalla Mia Musa piti non vedesti.* Dieses Werk ist dadurch gekennzeichnet,
dal? bis auf einige Gestalten aus der antiken Mythologie lauter Allegorien auftreten und von Anfang an der Kai-
serin huldigen.” Herbert SEIFERT : Die Oper am Wiener Kaiserhof im 17. Jahrhundert, Tutzing 1985, S. 72

8 AnlaRlich der Auffiihrung von La pitl generosa Spartana 1685 schrieb ELEONORA I1. ,,an ihren Schwiegersohn,
den Herzog Karl V. von Lothringen, sie sei sehr galant gewesen, der Erzherzog Joseph [geboren 1678] habe das
Wenige, das ihm Ubertragen war, gut ausgefiihrt, und auch das Ballett sei gut gelungen.” zitiert nach: SEIFERT,
Kaiserhof, S. 97
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und Jagerinnen bevolkerten die Naturkulisse, es dominierten mythologische Begeberheiten
und einfache Allegorien. Anders als in den Geburtstagsopern, in denen es um eine Tugendleh-
re ging, stand bei den Namenstagsopern die Unterhaltung, der Schauwert und das Pittoreske
im Vordergrund, was stellvertretend der folgende Bericht Uber Le Fonti della Beotia 1682
verdeutlichen mag, den Justus PASSER an die Landgréfin ELISABETH DOROTHEA VON HESSEN-
DARMSTADT schickte:

»Am Verwichenen Dienstag [...] haben Ihre M[gjestd]t die Verwittibte Kayserin die generalprobe
der zu Ehren der regierenden Kayserin M[gestét] Nahmenstags angestelten Italienischen kostbah-
ren comoedi, in dem grof¥en Lustgarten zu Schonbrunn halten lassen, dwo an statt def? theatri, auf
einem grunen Platz, Zwischen grinen Spallier Vnd Bindwerken, hohe Berge perspectivisch Vige-
richtet, darauf Hauler gebaut, in der mitten gantz offen, Vff Beeden seiten 2. frische Brunnquel-
len, Vnd hin Vnd wider mit schdn griinenden Baumen gezieret war.

Loco interludij kamen Bahren Vnd Léwen aus den Wéadern Vnd Buischen, welche rechte Men-
schen, Vnd nur in der wilden Thieren haute eingenehet, Vnd af3o von den Jagern gefélet wurden;
[...] Wie nun alles Vnter freyem Himmel agirt vnd bald geendigt wurde, kompt ein Vnvermerkter
Sturmwind, Vnd Vnversehenes Gewitter Vnd Regen, dal3 [...] der grofe Sturmwinde das Vfge-
richtete theatrum Zur rechten Seite Zerknackte Vnd Theils vbern hauffen risse, dahero auch die
rechte comoedi, der ordre nach, gestern nicht, sondern heut erstlich hat kénnen agiret werden.*®

Weiter beschreibt PASSER, wie ale sich ,,aus dem Garten ins Truckene zu salviren® versucht
hétten. Ein Thor, der unter solchen Bedingungen tiefschirfendes Musiktheater hétte planen
wollen. Das gilt auch fur die Werke mit romischen Stoffen: Im Musiktheater des Habsburger
Hofes stand es hoch im Kurs, romische Grofdtaten zu zeigen, um im Anaogieschlu® dazu den
eigenen Stellenwert und die eigene Bedeutung herauszustellen. Auch in den Namenstagsopern
fir den Kaiser ist dies ein Strang: Unter Verwendung vor allem von Titus LIvViuS' Geschichts-
werk Ab Urbe condita Libri oder VALERIUS MAXIMUS' Facta et dicat memorabilia greifen sie
rémische Geschichte auf. Anders akzentuiert sind die Namenstagsopern fur die Kaiserin: Ro-
mische Begebenheiten tauchen ebenfalls auf, gehéuft in der Festa musicale-Trias der Jahre
1697 bis 1699 Uber rémische Stoffe (La Tirannide abbuta dalla Virty, Il delizioso Ritiro di
Lucullo und Le Finezze dell’ Amicizia, e dell* Amore), sind aber seltener, werden rhapsodischer
aufgegriffen und stiitzen sich auf einen anderen antiken Autor — namlich PLUTARCH™, d. h.
auf Abschnitte aus seinen Parallelbiographien oder Abschnitte wie Uber die Frauentugenden
aus seinen ethischen Schriften. Mehrmals geht es dabei um Cornelia, die edle Rémerin, die
nach dem Tod ihres Gatten die Hand des &gyptischen Konigs Ptolemaus zuriickwies. Cornelia

zahlt zu den wegen ihrer moralischen Stérke hochangesehenen Frauen: \Lukrezia, keusch bis

9 Justus Eberhard Passer an die Landgrafin Elisabeth Dorothea von Hessen-Darmstadit, 30. Juli 1682, zitiert nach:
SEIFERT , Kaiserhof, S. 788 f.

10 Die Plutarch-Haufung ist so auffallig, daB zu prifen ist, inwieweit es in den spaten 1690er Jahren am Wiener
Hof eine Plutarch-Mode gab. Plutarch war im 17. und vor allem 18. Jh. der meistgel esene antike Autor.
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zum Tode, Antigone, Andromache, Penelope, Cornelia [...], die Sabinerinnen, welche krieg-
fihrende Lander zum Frieden zwangen: Das alles waren Beispiele klassischer Heldinnen, die
neben Debora und Judith bestehen konnten. Es waren mutige Frauen, aber ihr Mut war von
besonderer Art, er manifestierte sich hauptsachlich als Duldsamkeit: Sie blieben fest bei ihrer
Vorstellung des Guten, blieben treu, rein und unbeirrbar angesichts der Mihsal und Versu-

chung.“!*

Anfangs wurden auch die Namenstage des Kaisers, sieht man einmal von der Ausnahme
des Sprechtheaters Die vermeinte Brueder und schwesterliebe 1680 mit Musik von LEOPOLD
ab, mit einer Introduttione ad un balletto begangen, 1688 bis 1698 andert sich jedoch das Bild:
Es gibt einige dreiaktige Werke mit entsprechend vielen Bihnenbildern (finf bis acht im Ge-
gersatz zu den ein bis zwei in den Opern der Kaiserin) sowie verschiedenen Gattungsbe-
zeichnungen, und der Bezug auf antike Autoren rickt in den Vordergrund. Es ist eine deut-
liche Akzentverschiebung, die sich mit Vorsicht auf die auf3eren Bedingungen beziehen 1&/X.
In der Zeit zwischen Turkenkriegen und Spanischem Erbfolgekrieg und unter der Beruhigung
hinsichtlich der gesicherten Erbfolge — JosePH |. war 1687 zum Konig von Ungarn und 1690
zum romisch-deutschen Konig gekront worden — er6ffnete sich kulturell ein groflierer Spiel-
raum. In der Hofburg wurden Kassettendecken durch Deckengemélde ersetzt, der Garten-
architekt und Tapisseriekiinstler Jean TREHET? wurde 1686 ,aus Paris nach Wien berufen,
um Tapisserien in den kaiserlichen Residenzen zu reparieren* und ,verschiedene Garten-
planungen [..] (Augarten, Favorita, Schwarzenberg-Garten)“*® zu Ubernehmen. Man hatte
Mufl3e fur antike Autoren, und selbst im Musiktheater kam es zu personellen Verdnderungen:
Johann Joseph HOFFER IGste 1693 Andreas Anton SCHMELZER fir die Balettmusik ab, und
Francesco TORTI wurde Nachfolger des 1695 verstorbenen Domenico VENTURA, was ene
gewisse Offnung hin zum franzosischen Ballett mit sich brachte. 1694 wuden Donato CUPEDA
als Librettist und Carlo Agostino BADIA als Komponist in kaiserliche Dienste genommen,
gefolgt von Giovanni BONONCINI 1697, Johann Joseph Fux 1698 und Marc’' Antonio ZIANI
(1700).

Sind die Kréafte aufenpolitisch gebunden, haben Neuerungen im Innern keine hohe Priori-
tét. Erst wenn nach auf?en eine gewisse Konsolidierung erreicht ist, riickt das Hauswesen in
den Blick. Auch auf diese beiden Pole hin missen die Opern am Kaiserhof differenziert wer-

den — und das gilt zeitlich wie funktional. Zeitlich ist eine Wellenbewegung erkennbar, die

11 Olwen HUFTON: Frauenleben. Eine européische Geschichte. 1500-1800. Aus dem Englischen von Holger
FLIESSBACH und Rena PASSENTHIEN, Frankfurt/Main 1998, S. 73

12 TREHET (1645-1740) arbeitete 1695-1699 an der Neuanlegung des Gartens von Schlof Schonbrunn
13 Beatrix HAJOOS: Die Schonbrunner SchioRRgarten. Eine topographische K ulturgeschichte, Wien usw. 1995, S. 23
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auf die zunehmende Bedrohung durch die Turken zu Beginn der 1680er Jahre mit einer An-
spruchs- und Aufwandsreduzierung (weniger Buhnenbilder und Wechsel von Drei- zu Ein-
aktern) der Geburtstagsopern und einer Unterbrechung der Namenstagsopern reagierte und
sich dann ab Mitte der 1680er Jahre, erkennbar auch an veranderten thematischen Schwer-
punkten, neu aufschwingt. Funktional heben sich zudem die Opern zu Heiraten, Krénungen,
Siegesfeiern, die staatspolitische Funktion hatten und eine zentrale Rolle innerhalb der kalku-
lierten kulturellen Korkurrenz zu Frankreich spielten, grundsétzlich von den Opern des
Hauswesens zu den Geburts- und Namenstagen ab, in denen es um die innere Verfasstheit,
um das Verhaten, die Gesinnung und Gesittung der héfischen Menschen ging.

In den Geburtstagsopern [siehe Tabelle, S. 69] war die Spanne der Sujets grol3: Mal folgt
eine verlassene Frau verkleidet ihrem treulosen Mann, den sie schiuBendlich wieder auf ihre
Seite ziehen kann (L’ Industrie amorose in Filli di Tracia 1695), mal wird ein Konig auf die
Bihne gestellt, der sich blind stellt, um die Verréter unter seinen Ministern zu erkennen (La
finta Cecita di Antioco il Grande 1695). Letztlich 183 sich al das jedoch biindeln: Die G-
burtstagsopern arbeiteten der Eindibung in die Sprache der Tugend und der Liebe zu. Dieser
Themenbereich drangte sich, darin synchron mit den Namenstagsopern, in den Vordergrund,
als aul3enpolitisch das Schlimmste Uberstanden war. Schon aus den Titeln springt nun das
neue Thema entgegen: Fedelta e Generosita 1692, La Forza dell’ Amicizia 1694, L’ Amare per
Virtu 1697, Lo Sudio d Amore 1686, solche Titel finden sich unter den Namenstagsopern
kaum: Es geht in den Geburtstagsopern ab 1685 um Liebe und nochmals um Liebe, um
Gluck, Freundschaft, Treue, Bestandigkeit, Grol3mut und Tugend von Frauen und Ménnern.
Dabel fungierten sie eindeutig als Vermittler eines Anpassungsvorgangs an die ,,Regeln dar-
Uber, was als schicklich fur das jeweilige Geschlecht angesehen werden konnte [...], was an-
gemessen und unangemessen, was ehrbar und unehrenhaft, was annehmbar und was verboten,
was zuldssig war und was nicht edaubt werden konnte*'4, d. h. man kann sie als Zeugnisse

einer , historischen Konstruktion von Verhatensmustern“® lesen.

Verschiedentlich lassen sich (absichtsvoll oder nicht) Bezlige zwischen den Werken aus-
machen, wenn die Opern eines Jahres Phdnomene des Verhaltenscodex von verschiedenen
Seiten aus betrachten, wie die 1695er Geburtstagsopern L’ Industrie amorose und La finta Ce-
cita den untreuen Ehemann und den untreuen Minister der vergleichenden Betrachtung an-
heimstellen. Manchmal scheint es regelrechte Diskursreihen zu geben, die sich wie die Aka
demien bestimmten Themen von alen Seiten nahern: Eine solche beginnt 1685 mit | Varii
Effetti d’ Amore. Wird hier zundchst die Wirkung der Liebe auf Verliebte dargestellt, fuhrt

1% HuFTON, Frauenleben, S. 16
15 ehd. S. 15
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Amor im Jahr drauf Prinz, H6fling, Soldat, Philosoph, Hirtin, Fischerin in die Kunst der Liebe
ein (Lo studio d Amore). Dann wagt man sich (in La Vendetta dell’Honestd) bis zur Dar-
stellung der schlimmsten Gewalt zwischen den Geschlechtern vor: Eine Thebanerin wird von
einem Hauptmann Alexander des Grof3en vergewdltigt. Sie stofdt ihn in einen Brunnen, stei-
nigt ihn, wird jedoch nicht von Alexander verurteilt, weil er in ihrer Tat die Rachung ihrer
Ehre sieht. Nachdem der Exzess vorgefuhrt und die Beschéftigung mit dem Thema bis zum
Extrem gefihrt ist, liefern die Werke des folgenden Jahres abrundend das Idealbild der ehe-
lichen Liebe. In Il Marito ama piu geht es um die Rémerin Cornelia und ihren Mann Tiberius
Gracchus, die ,,von einem Schlangenpaar gepeinigt® werden und sich davon nur befreien kon-

«16 wird. Obwohl Tiberius Gracchus weiR3, ,daR er

nen, indem ,eine der Schlangen getotet
dann friiher as seine Frau sterben* muf3, 183 ,er das Mannchen téten. Dem Titel nach ein
Pendant zu diesem Werk ist La Moglie ama meglio. Darin wird am Beispiel von Cleonima,
die ihrem Gatten Cleombroto in das von ihrem Vater Leonida verordnete Exil folgt, im Ge-

genzug gezeigt , daf? , auch Frauen selbstlos handeln kénnen.“t’

Die alermeisten dieser Opern komponierte Antonio DRAGHI, und stilistisch ergibt sich ins-
gesamt (darin ist Silke LEOPOLD zuzustimmen) sicher ein recht einheitliches Bild. Aber Vor-
sicht; es bedarf noch eines griindlichen Studiums, dessen Leitfrage dem Zusammenhang zwi-
schen Anlal3bezug und Arienform zu gelten hat, denn der scheint doch im Spektrum zwischen
Da-capo-Arien und strophischen Formen, zwischen Artifizialitét und schlichter Liedhaftigkeit
differenziert gewesen zu sein. Als Arbeitshypothese sei die Behauptung gewagt, dal3 in den
Opern des Hauswesens strophische Formen haufiger sind und deren Melodik sich eher dem
Schlichten zuwendet.

Dazu ein Blick auf die 1. Szene von 1l Marito ama pit*®, in der sich Tiberius Gracchus und
Cornelia ihrer gegenseitigen Liebe versichern. Tiberius beginnt mit einer zweistrophigen
A-B-A-Aria Die ganze Wdlt ist fur ihn durch die Liebe zu Cornelia verklért. Cornelia ant-
wortet in einem Rezitativ eigenen Geprages. Sie preist den Genius ihres von ihr so sehr be-
wunderten Gatten und subordiniert sich vollstandig seiner Liebe. Nach einem rezitativischen
Dialog zwischen den ganzlich flreinander eingenommenen Ehepartnern miindet die Szene in

ein Duett, in dem sich beide abermals ihrer gegenseitigen reinen Liebe versichern.

18 oeFERT |, Kaiserhof, S. 239 f.

7 ebd. S. 240
18 Antonio DRAGHI / Niccold MINATO: || Marito ama pitl. Festamusicale, A-Wn Mus. HS. 18.839



66 — Rode-Breymann: Anlaf3bezogene Gattungsdifferenzierung —

Ein Blick auf den schwingenden A-Teil von Tiberius' Aria
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zeigt zundchst nichts ungewdhnliches. Bis auf minimale Varianten in der Schluf3oildung und
die oktavierte Bal3stimme ist der wiederaufgegriffene A-Tell identisch, und gleiches gilt eben-

falls fur die nach einem instrumentalen Ritornell folgende zweite Strophe:
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Ganz anders jedoch der B-Tell, der in erster und zweiter Strophe stark voneinander abweicht.
In der ersten Strophe verl&3t DRAGHI die schlichte tanzliedartige Melodik zum Wort |, risplen
di, das er im Wortsinne in einer glanzvollen Koloratur ausgestaltet:
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Bel der Wiederholung dieses Abschnitts baut er eine klangsinnig die wechselseitige Liebes
thematik umsetzende dialogische Variante ein, indem die Bal3stimme das in der Singstimme
begonnene Melisma fortsetzt:
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Dem folgt der B-Teil der zweiten Strophe nicht. Unter Verzicht auf Melismatik werden die iden-
tisch aufgegriffenen ersten vier Takte in schlichte, jewells verschiedene Schlufbildungen gefihrt:
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Tiberius® Aria ist eine Exempel fir DRAGHIS Arien-Kombinatorik, die sich verschiedener
sangerischer Ausdruckslagen versichert und Formteile zweier Arientypen keineswegs stereo-
typ miteinander verknUpft.

Und einheitlich singen auch Mann und Frau nicht, denn Cornelia repliziert nicht in einer Arie,
sondern in einem viel bescheideneren Rezitativ, aus dem sich dann aber plétzlich ein kleiner
liedhafter Gesang herausschélt:
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Dreimal, in der Mitte transponiert und von leicht variiertem Bal3 gestitzt, singt sie diesen
schlichten Gesang, den sie ritornellartig nach dem néchsten Rezitativ-Abschnitt nochmals
aufgreift. Das mag als Indiz daftr gentigen, dal3 die Geschlechter durchaus auch musikalisch

verschieden reprasentiert wurden.

Gattungsbezeichnung Namenstage Geburtstage
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Namenstage

Leopold, 15. November

1677:

1678:

1679:

1680: Die vermeinte Brueder und schwesterliebe

Comedi 3

1681 L’ Albero del Ramo d‘ Oro
Introduttione d’ un balletto 1

1682:

1683:
1684:

1685: |1 Rissarcimento della Ruota della Fortuna
Introduttione ad un balletto 1

1686: La Grotta Vulcano
I ntroduttione d'un balletto 1

1687: La Fama addormentata e risvegliata

Introduttione ad un balletto 1

1688: Il Slentio di Harpocrate
Drama per musica 3

1689: Il Telemaco, overo Il Valore coronato
Compositione per musica 1

1690:

1691: Le Attioni fortunate di Perseo
Festal

1692: 11 Vincitor magnanimo T. Q. Flaminio
Drama per musica 3

1693: I'lmprese dell’ Achille di Roma
Festa per musical

1694: Pelopida Tebano in Tessaglia
Festateatrale 1

1695: La Magnanimita di Marco Fabrizio
Operain musica3
1696:

1697: Qulpitia _
Drama per musica 3

1698: La Forza dell’ Amor Filiale
Drama per musica

1699:

1700: La Congiura del Vizio contro la Virtu
Scherzo musicae 1

1701:

1702: La Clemenza d’ Augusto. Poemetto
drammatico per musica 1

Eleonore, 22. duli

Le Maghe di Tessaglia
Festamusicale 1

Il Tempio di Diana in Taurica
empFestamusicaIel

La Rivalita nell’ Ossequio
Trattenimento musicale 1

Le Fonti della Beotica
Festamusicale 1

Le Ninferitrose
Introduttione d'un balletto 1

La Vittoria della Fortezza
Introduttione d’ un balletto 1

Il Pellegrinaggio delle Gratie all* Oracolo
Inventione per una serenata 1

Le Merito uniformai Genii
Introduttione d' un balletto 1

La Madredegli Dei
Festamusicale 1

La Chioma di Berenice
Festamusicale 1

La Tirannide abbuta dalla Virtu
Festamusicale 1

Il Delizioso Ritiro di Lucullo
Festamusicde 1

Le Finezze dell’ Amicizia, e dell' Amore
Festamusicde 1

Gli Ossequi della Notte
(Serenata) 1

L’ Arianna _ _
Poemetto drammatico per musica 1
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Geburtstage

L eopold, 9. Juni

Adriano sul Monte Casio
Drama per musica 3

Leucippe Phestia
Drama per musica 3

Temistocle in Persia
Drama per musica 3

Il Sogno delle Gratie
Introduttione d’ un balletto 1

La Lira d' Orfeo
Trattenimento musicale 1

Tullio Hostilio, Aprendo il Tempio di Grano
Festamusicae 1

La piu generosa Spartana
Introduttione ad un balletto 1

Il Nodo Giordano
Festateatrae 1

La Vendetta dell’ Honesta
Rappresentatione musicae 1

La Moglie ama meglio
Festa musicale 1

Le Corone Trionfali. Compositione per
musica per servitio di camera
Non si pud. Capriccio poetico per
introduttione d’un real balletto 1
Il Ringiovenito

Festamusicale con un real balletto 1

Le Varieta di Fortunain L.I. Bruto

Festa per musica 3
L’ Amore in Sogno: overo, Le Nozze d' Odati,
e Zoriadre. Drama per musica3

La finta Cecita di Antioco il Grande
Drama per musica 3

L’ Amare per Virtu
Drama per musica 3

L’ Arsace, Fondatore dell’ Imperio de' Parthi
Drama per musica 3

Il Narciso
Favola boschereccia 3

La Costanza d' Ulisse
Drama per musica 1

Temistocle
Azzione scenica 3

Caio Popilio
Trattenimento musicale 1

Eleonore, 6. Januar

Creso
Drama per musica 3
Baldracca
Drama per musica 3
| Vaticinj di Tiresia Tebano
Festateatrae 1
Li Tributi
Introduzione ad un balletto 1
Gli Srategemi di Biante
Drama per musica 3
Il Giardino della Virtu
Operettain musica 1
Gl‘Elogii
Comedi 1
| varii Effetti d Amore
Introduttione ad un balletto 1

Lo Sudio d' Amore
Introduttione ad un balletto 1

Il Marito ama piu
Festamusicale 1

Pigmaleone in Cipro
Festamusicae 1

La Regina de‘ Volsci
Drama per musica 3

Feddlta e Generosita
Festa teatrae 1

La Forza dell’ Amicizia
Drama per musica 3

L' Industrie amorose in Filli di Tracia
Drama per musica 3

Iphide Greca
Drama per musica 3

Le Piramidi d' Egitto
Trattenimento musicale 1

La Fede Publica
Drama per musica 3

L’ Amore vuol Somiglianza
Drama per musica 3
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AXEL FISCHER

»Phantasien und L eildenschaften« —
Anmerkungen zu Wilhelm Friedemann Bachs Gottinger Orgelkonzert

Spétestens seit Albert Emil BRACHVOGELS ebenso wundervollem wie fatalem Friedemann
Bach-Roman aus dem Jahr 1858 hélt sich beharrlich das Zerrbild des einerseits charakterlo-
sen, verkommenen Trinkers, der sich nicht im geringsten um Herkunft und Familie scherte
und das heilige véterliche Erbe leichtfertig verschleuderte, und des andererseits exzentrischen,
von der Welt verkannten Genies zwischen den Zeiten, der aber in Wahrheit as einziger zur
Fortfihrung der Familientradition fahig und berufen war, und verstellt damit den freien und
unbefangenen Blick auf eine jenseits aller Klischees bedeutende und interessante Musiker-
personlichkeit und deren Werk.! Die ernsthafte musikwissenschaftliche Auseinandersetzung
mit Wilhelm Friedemann BACH, die immerhin zu Beginn des 20. Jahrhunderts einsetzte und
sich immer noch gegeniiber der, die sich mit seinem Bruder Carl Philipp Emanuel beschéftigt,
recht bescheiden ausnimmt, hat bis heute unter diesen Verzerrungen zu leiden und erhebliche
Mihe, ein neues, von pseudomusikologischen Altlasten befreites Bild des ltesten Bach-Soh-
nes zu entwerfen und zu lancieren. Nun wollen und kénnen wir das Bild Wilhelm Friede-
manns heute nicht ultimativ restaurieren, sondern lediglich eine kurze Episode aus seinem
Kinstlerleben herausgreifen, die einige der Arbeitsschwerpunkte Arnfried Edlers zumindest
von Ferne streift: Das Gattinger Orgelkonzert Wilhelm Friedemann BACHS im Sommer 1773.
Ein Orgelkonzert, das in den zeitgendssischen Quellen kaum Niederschlag gefunden hat und
Uber das bisang bestenfalls sehr vage Darstellungen durch die Literatur geisterten und weiter
fortgeschrieben wurden, das aber in vielerlei Hinsicht Gber das vermeintlich rein lokal histori-
sche Interesse hinaus bemerkenswert und folgenreich war.

Gottingen 1773. Das stadtische Leben war in alen Belangen untrennbar verknUpft mit der
1737 gegrindeten Universitdt, die sich unter der klugen und umsichtigen FUhrung ihres Ku-
rators, des Freiherrn Gerlach Adolph von MUNCHHAUSEN binnen kurzem zur grof¥en und
wichtigsten Universitét Deutschlands entwickelt hatte. Das hervorragende Renommee der
Gottinger Professoren Ubte auf die akademische Jugend in ganz Europa eine geradezu mag-
sche Anziehungskraft aus, so dass die Universitét einem Schmelztiegel gleichkam, wo Stu-

1 Albert Emil BRACHVOGEL: Friedemann Bach, Berlin 1858. Zum aktuellen Stand der Wilhelm Friedemann
Bach-Forschung vgl. allgemein Peter WOLLNY: Art. »Wilhelm Friedemann Bach, in: Die Musik in Geschichte
und Gegenwart, zweite Ausgabe, hrsg. von Ludwig FINSCHER, Personenteil, Bd. 1, Kassel/Stuttgart 1999, Sp.
1536-1547; dort auch zahlreiche Literaturhinweise.
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denten verschiedenster Lander und Mentalitéten zusammentrafen, die Grundsteine ihrer Kar-
rieren legten und nebenbel Kontakte knipften, die weit Uber die Studienjahre Bestand hatten.

Eswar die Zeit des Hainbundes um die Literaten HOLTY, VOR und LEISEWITZ, die in schwarme-
rischer, jareligitser Verehrung den Dichtungen KLOPSTOCKS und RAMLERS nacheiferten. Wah-
rend die Aktivitdten und Produkte des Bundes von den arrivierten Professoren (z. B. HEYNE und
LICHTENBERG) zumeist mehr belachelt als geschitzt wurden, beobachtete die breitere Offert-
lichkeit die lokalen Entwicklungen mit regem Interesse. Dies war durch den Gottinger Musen-
almanach moglich, der seit 1770 deutschlandweit erschien, bald zum literarischen Forum des
Hainbundes und spéter zum publizistischen Zentralorgan der jungen Dichtergeneration Uber-
haupt avancierte, und durch den der kleine Ort fir einen Moment in das Blickfeld des literari-
schen Publikums riickte.? In diesem Almanach war der Student Johann Nikolaus FORKEL gera-
de mit seinen ersten Kompositionsversuchen an die Offentlichkeit getreten, mit schlichten
Clavierliedern nach Texten von THOMSEN und — nattirlich — KLOPSTOCK.

Johann Nikolaus FORKEL (1749-1818) war seit nunmehr vier Jahren in der Stadt und studierte
an der juristischen Fakultét, die nicht zuletzt durch die enorme Prominenz des Staatsrechtlers
Johann Stephan PUTTER eine solide Wissensbasis fur eine Vielzahl spéterer Berufe und Beru-
fungen garantierte. Seine akademische Karriere begann als hochgeschétzter Universitatsorga-
nist. Im September 1770 wurde FORKEL von der kurhannoverschen Landesregierung ausge-
wahlt, spater wurde die zunéchst auf zwei Jahre befristete Anstellung aufgrund seiner »aus-
nehmende[n] Geschicklichkeit in der Musik und vorziglich auch in der Theorie derselben«

um ein weiteres Jahr verlangert.

Bereits im Zuge der Universitdtsgrindung war nach dem Muster der Universitéten Halle, Je-
naund Leipzig ein besonderer akademischer Gottesdienst in Géttingen installiert worden.* Zum
Predigtraum hatte man die grofe Kirche der Stadt bestimmt, die Paulinerkirche® Sie diente
zugleich als représentatives Auditorium fir akademische Feierlichkeiten, und so fand bereits die
offizielle Inauguration der Universitét am 17. September 1737 in der Paulinerkirche statt.

2 Vgl. hierzu Hans GRANTZOW : Geschichte des Gottinger und des Vossischen Musenalmanachs, Berlin 1909
(=Berliner Beitrége zur germanischen und romanischen Philologie, Bd. 35) und Y ork-Gothart MiX: Die deut-
schen Musenal manache des 18. Jahrhunderts, Munchen 1987.

3 Universitatsarchiv Géttingen: Kur. 10b 3, Nr. 1, fol. 100-102.

4Vgl. Konrad HAMMANN: Univer sitatsgottesdienst und Aufklarungspredigt: die Gottinger Universitatskirche im
18. Jahrhundert und ihr Ort in der Geschichte des Universitatsgottesdienstes im deutschen Protestantismus
Tubingen 2000 (=Beitrége zur historischen Theologie, Bd. 116), S. 179-180. Dort weiterfihrende Untersuchun-
gen zur Geschichte des Universitétsgottesdienstesim 19. und 20. Jahrhundert (ebd., S. 179-211).

® Die Paulinerkirche war 1331 al's Bethaus des Dominikanerordens geweiht worden und erhielt nun einen Altar,
eine Sakristei, eine Kanzel, Seitenemporen und auf der Westseite gegentiber dem Altar eine gerdumige Orgel-
empore; vgl. ElImar MITTLER (Hrsg.): 700 Jahre Pauliner Kirche: vom Kloster zur Bibliothek, Géttingen 1994,
S. 96-97.
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Wilhelm Friedemann BACH, 1710 in Weimar geboren, hatte im Mai 1764 sein Organisten-
amt an der Liebfrauenkirche in Halle aufgegeben und bestritt seinen Lebensunterhalt nun
durch Unterricht und vereinzelte Konzerte. Nach seiner Ubersiedlung nach Braunschweig
1770 fiihrte er von dort aus ein recht unstetes Wanderleben as Orgelvirtuose.® Eine dieser
Konzertreisen fuhrte ihn im Sommer 1773 nach Gottingen. Die Universitétsstadt war zwar as
Wissenschaftsstandort hinlénglich bekannt, in musikalischer Hinsicht war sie jedoch ein uv
beschriebenes Blatt. Das offentliche Konzertleben wurde von den sogenannten »Akademi-
schen Winter-Concerten« dominiert, die allerdings unter dem derzeitigen Konzertmeister Ge-
org Philipp KRESS (1719-1779) stark an Niveau verloren hatten.

Nun konnte man daraus folgern, dass weitberihmte reisende Virtuosen in Gottingen mit offe-
nen Armen empfangen worden seien, um dieses Vakuum auszufillen — doch das Gegenteil
war der Fall. Der Grund liegt in der strengen moralischen Uberwachung der Studentenschaft
durch das Universitétskuratorium, das kulturelle Angebote oder gar Freizeitvergniigungen, die
vermeintlich nur Zeit und Geld vergeudeten und zur Bildung der Studenten nichts beitrugen,
rigoros reglementierte. Nicht von ungeféhr erwarb die »Georgia Augusta« dadurch den Ruf
einer reinen Arbeitsuniversitét. Anfragen von reisenden Schauspielergesellschaften mit der
Bitte um Privilegien wurden in aler Regel abschlagig beschieden, so dass Theater- oder gar
Musiktheaterauffihrungen in der Stadt héchst selten waren. Ebenso wurden reisende Virtuo-
sen meist am Auftreten gehindert.

Auch Wilhelm Friedemann BACHS Orgelkonzert setzte selbstverstandlich eine schriftliche
Genehmigung des Universitétskuratoriums voraus, und so entspann sich ein burokratisches
Verfahren, das im Géttinger Universitétsarchiv dokumentiert ist.” Es begann mit einer Einga-
be des Theologieprofessors und Musikliebhabers Gotthelf Traugott ZACHARIAE (1729-1777)
vom 9. Juli 1773 an die Universitatskirchendeputation:

»Der Organist an der Universitagtskirche, H. FORCKEL, bittet um die Erlaubnis, dal3 er eine Sub-
scription fur den berihmten Orgelspieler, H. BACH, welcher sich ietzt hier aufhdt, veranstalten,
und ihn eine Probe auf der Orgel der Universitétskirche machen lal3en dirfe. Er will dazu die
Stunden von 5 bis 7 Uhr auf n&chstkommenden Donnerstag bestimmen. Ein jeder soll die Freiheit
haben, zu subscribiren, wie viel er will, nur nicht unter 1 Rthlr. Ich glaube, dal? die Probe an sich
kein Bedenken habe, und es der Miihe werth sey, einen solchen Maitre zu horen.<

6 Aktenkundig geworden sind Konzerte Wilhelm Friedemanns am 22. August 1773 in Braunschweig sowie am
15. Mai 1774, am 10. Juni 1776 und am 3. Dezember 1776 in Berlin.

" Universitatsarchiv Gottingen: Universitatskirchendeputation, K, Nr. 27.
8 Ebd., fol. 3.



— Fischer: »Phantasien und L eidenschaften« — 73

Aus dem Schreiben geht hervor, dass die Initiative zur Einladung des beriihmten Orgelspielers
von Johann Nikolaus FORKEL ausgegangen war, der seinerzeit unmittelbar vor dem Ende sei-
ner Amtszeit als Universitétsorganist stand. Da das Absendedatum auf einen Freitag fiel, war
das Orgelkonzert Wilhelm Friedemanns offenbar auf Donnerstag, den 15. Juli 1773 terminiert

worden.®

Die massiven Ressentiments der Professorenschaft gegen solcherlel Konzertveranstaltun-
gen lassen sich unschwer an der Stellungnahme des Philosophieprofessors Otto David Hein-
rich BECKMANN (1722-1784) ablesen, der meinte, »dald es am besten ware, wenn den herum-
reisenden Musicis sich in Goettingen vor Geld héren zu lassen nie verstattet wiirde«.*° Dies
ist aus heutiger Perspektive umso verwunderlicher, als das Konzert in einem sakralen Rahmen
stattfinden sollte und die Paulinerkirche obendrein Uber eine exzellente Orgel verflgte. Sie
wurde 1738 bis 1740 von dem jungen Northeimer Meister Johann Wilhelm GLOGER (1702—
1760) erbaut, der sich in einem langwierigen und erbitterten Ausschreibungsverfahren gegen
seinen einstigen Lehrherrn, den SCHNITGER-Schiler und erfahrenen Hoforgelbauer Christian
VATER (1679-1756) aus Hannover, durchgesetzt hatte.!! GLOGER schuf eine Orgel mit 24
Registern auf Hauptwerk, Brustwerk und Pedal.'? Wahrend die &uRere Gestaltung die typi-
schen Merkmale eines »Hamburger Prospektes« zeigt, wie sie sich etwa in St. Jacobi Ham-
burg (Arp SCHNITGER, 1693) beispielhaft ausgeprégt finden, spiegelt die Disposition GLO-
GERS den Wandel zur Vorherrschaft der mitteldeutschen Orgelbautradition eines Gottfried
SILBERMANN oder Zacharias HILDEBRANDT. Das Abnahmegutachten vom 28. November 1740
befand, dass das ganze Werk »vortrefflich gerathen und nichts dabey auszusetzen« sei.’® Da
die Orgel zu FORKELS Amtsantritt als Universitétsorganist einer grindlichen Renovierung
unterzogen worden war, wird sie sich 1773 in einem allgemein zufriedenstellenden Zustand
befunden haben.*

® Uber das Datum von Wilhelm Friedemanns Orgelkonzert, das hiermit eindeutig zu fixieren ist, kursierten bis-
lang differierende Angaben; vgl. etwa Percy M. YOUNG: Art. »Géttingen«, In: The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, hrsg. von Stanley SADIE, Bd. 7, London 1980, S. 569 sowie Percy M. YOUNG / Bernd
WIECHERT : Art. »Géttingen, in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, second edition, hrsg. von
Stanley SADIE, Bd. 10, London 2001, S. 198, die das Jahr 1771 nennen.

10 Universitatsarchiv Gottingen: Universitétskirchendeputation, K, Nr. 27, fol. 3.

1 7u GLOGER und dem Orgelneubau der Géttinger Universitatskirche vgl. MITTLER: 700 Jahre Pauliner Kirche:
vom Kloster zur Bibliothek (1994), S. 97-99, HAMMANN: Universitatsgottesdienst (2000), S. 40-42 sowie vor
allem Liselotte SELLE: Die Orgel der S.-Stephanus-Kirche zu Wittingen, Wittingen 1966 und dies.: Die Orgel-
bauerfamilie Gloger (2), in: Actaorganologica5 (1971), S. 31-86.

12 Ein Prospektentwurf von Johann Wilhelm GLOGER aus der Zeit um 1735/36 findet sich im Universitatsarchiv
Goéttingen: Kur. 13a 6, Nr. 3. Zur Disposition der Orgel vgl. ebd., Nr. 2; vgl. auch die im wesentlichen gleich-
lautende Disposition ebd., Universitatskirchendeputation, K, Nr. 20, fol. 28.

13 Universitatsarchiv Géttingen: Universitétskirchendeputation, K, Nr. 20, fol. 64.

14 Die Orgel wurde 1806 an die Kirchengemeinde St. Stephanus in Wittingen verkauft, zumindest der originale
Prospekt hat sich dort bis heute erhalten.
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Dass Wilhelm Friedemanns Konzert an dieser Orgel die Hirden des Genehmigungsverfah
rens letztlich passiert hat und Redlitdt geworden ist, geht aus den handschriftlich Uberlieferten
L ebenserinnerungen des spateren Bremer Domkantors, Musikhistorikers und Padagogen Wil-
helm Christian MULLER (1752-1831) hervor, der seinerzeit in Gottingen studiert hatte und Zeu-
ge des Konzertes geworden war. Erwartungsgemal akzentuiert MULLER vor alem Wilhelm

Friedemanns Improvisationskunst:

»Die Kirche war jedesmal voll von Zuhérern. Man fuhlte da, was die Orgd fir ein Wunder-
instrument ist, wie méchtig sie Phantasien und Leidenschaften darstellen kann; seine Produk-
tionen standen weit tiber vielen niedergeschriebenen, ausgearbeiteten Kompositionen.«®

Manchesist an MULLERS knapper Schilderung bemerkenswert: Die Darstellung von Phanta-
sien und Leidenschaften war in dieser Zeit eigentlich dem Clavichord oder allenfalls dem
Pianoforte vorbehalten. Dass die Orgel dazu gleichermalien in der Lage sei, bedurfte folg-
lich besonderer Erwdhnung. Anders als sein jungerer Bruder Carl Philipp Emanuel, dessen
Doméne stets das Clavichord war, scheint Wilhelm Friedemann friih eine besondere Affi-
nitét zur Orgel entwickelt zu haben. Bereits in den Leipziger Jahren fokussierte er seinen
Ehrgeiz auf das virtuose Orgelspiel, namentlich die Improvisation, was sich auf der anderen
Seite in einem relativ schmalen kompositorischen (Euvre niederschlug. Leider bietet auch
MULLERS Bericht keine ndheren Informationen zur Programmfolge des zweisttiindigen Kon-
zerts. Wir kdnnen daher nur mutmalen, dass sowohl Orgelwerke des Vaters al's auch eigene

Werke und vor alem Improvisationen erklungen sein werden.

Parallel zu den mehr und mehr sich aufféchernden Repertoires der verschiedenen Tasten-
instrumente gewann die Fahigkeit zur jewells instrumentenspezifischen Spielweise an Be-
deutung. Bezeichnend dafUr ist die Tatsache, dass sich FORKEL gleich mehrfach tber die che-
rakteristische Orgelspielweise Wilhelm Friedemanns aul3erte. Im Verzeichnis der vorzuglich-
sten Organisten seines Musikalischen Almanachs fir Deutschland (1782) fuhrte FORKEL aus,
was nach seiner Uberzeugung einen Organisten auszeichnete. Dort bedauerte er zunéchst,
dass sein Verzeichnis »ungemein klein ausgefallen« sei, da nur digjenigen Organisten aufge-
nommen seien, die die Orgel »in ihrer eigenthimlichen Art« zu spielen wissten. Wer nur

»Fliigel- oder Clavierstiicke« auf die Orgel tibertrage, sei eben kein »wahrer« Organist.*®

15 Wilhelm ChristianM ULLER Erinnerungen aus meinem Leben, 4 Teile, Bremen, ca. 1826 (D-BMs: Brem. b. 652),
Kapitel 74, fol. 29. Dass Wilhelm Friedemann »einigemal« in Gottingen konzertiert hatte, wird lediglich in dieser
Quélle Uberliefert.

16 Johann Nikolaus FORKEL: Musikalischer Almanach fiir Deutschland auf das Jahr 1782, Leipzig 1781, S. 122.
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Wilhelm Friedemann verkorperte nach FORKELS Uberzeugung das Ideal des wahren Orgp-
nisten. In dem besagten Verzeichnis stellte er unmissverstandlich fest — und diese Einschét-
zung deckt sich mit der Mehrzahl der zeitgentssischen Quellen —, dass Wilhelm Friedemann

»gewild der stérkste Orgelspieler unserer Zeit« sai und erléuterte weiter:

»Die Hoheit, Wirde und Macht seines Spiels, erregt beym Zuhorer heiligen Schauder, und seine
Phantasie ist so reich, neu und fremd, dal3 auch 6fters der gelibteste Harmonist Mihe hat, ihm in
seinem Schwunge zu folgen.«*’

Spéter, in seiner Bach-Biographie, formulierte FORKEL diese Einschdtzung weiter aus und hob
erneut Wilhelm Friedemanns spezifische Behandlung von Clavichord und Orgel hervor:

»Das Clavier und die Orgel sind einander nahe verwandt. Allein Styl und Behandlungsart beyder
Instrumente ist so verschieden, als ihre beyderseitige Bestimmung verschieden ist. Was auf dem
Clavichord klingt oder etwas sagt, sagt auf der Orgel nichts, und so umgekehrt. Der beste Cla-
vierspieler, wenn er nicht die Unterschiede der Bestimmung und der Zwecke beyder Instrumente
gehdrig kennt und zu beobachten weil3, wird daher stets ein schlechter Orgelspieler seyn, wie es
auch gewdhnlich der Fall ist. Bis jetzt sind mir nur zwey Ausnahmen vorgekommen. Die eine
macht Joh. Sebastian selbst, und die zweyte sein dtester Sohn, Wilh. Friedemann. Beyde waren
feine Clavierspieler; sobald sie aber auf die Orgel kamen, bemerkte man keinen Clavierspieler
mehr. Melodie, Harmonie, Bewegung etc. alles war anders, das heif¥: ales war der Natur des In-
struments und seiner Bestimmung angemessen. Wenn ich Wilh. Friedemann auf dem Clavier
horte, war ales zierlich, fein und angenehm. Horte ich ihn auf der Orgel, so tberfiel mich ein
heiliger Schauder. Dort war alles niedlich, hier ales groR und feyerlich.«®

Auffallend ist hier wiederum die randscharfe, durch die ungleiche »Bestimmung« legitimierte
Trennung von Clavier- und Orgelkunst, aber auch die Tatsache, dass FORKEL nur zwei Aus-
nahmen gelten l&sst, dass Carl Philipp Emanuel also nicht erwadhnt wird. Und Uberhaupt zog
FORKEL Wilhelm Friedemann dessen jiingerem Bruder als Musiker vor. Das Kapitel tiber Jo-
hann Sebastians Schiler in FORKELS Bach-Biographie schliefdt mit einer klaren Hierarchie,

nach der Wilhelm Friedemann »in der Origindlitét aler seiner Gedanken seinem Vater am
nachsten« kam.®

Ein weiteres Zeugnis Uber den Besuch Wilhelm Friedemann BACHS in Gottingen verdan-
ken wir dem Braunschweiger Padagogen und Bach-Verehrer Friedrich Conrad GRIEPENKERL
(1782-1849), der 1805 bis 1808 in Gottingen studierte und in dieser Zeit FORKELS Schiler

war. GRIEPENKERL besorgte 1819 eine erste Druckausgabe der damals immer noch bekannten

17 FORKEL : Musikalischer Almanach fiir Deutschland auf das Jahr 1782, S. 119-120.

18 Johann Nikolaus FORKEL: Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802, Re-
print hrsg. von Axel FISCHER, Kassel u. a. 1999, S. 18.

19 FORKEL: Ueber Johann Sebastian Bachs Leben (1802), S. 44. Carl Philipp Emanuel folgt erst an zweiter Position.
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und héufig gespielten Zwolf Polonoisen fiir das Pianoforte (Fk. 12).2° Im Vorwort »Ueber den
Vortrag der Polonoisen von Wilhelm Friedemann Bach schrieb GRIEPENKERL:
»Zur Rechtfertigung der auf dem Titel angegebenen Tradition ihres Vortrags ist hier noch zu be-
merken, das W. F. BACH FORKELN in Gottingen besuchte, as dieser dort schon Musikdirektor
war, und ein paar Monate sich bei ihm aufhielt. FORKELS Begeisterung fur &chte Kunst, und be-
sonders fur Bachische Kunst, machte, dass er in den wenigen Wochen mehr von Friedemann

lernte, a's jemals ein anderer in so kurzer Zeit, was er auch gern und oft erzéhlte mit glanzenden
Augen und liebenswiirdiger Bescheidenheit.«?*

Wenn es nicht noch einen zweiten Besuch Wilhelm Friedemanns in Gottingen gegeben hat,
von dem wir sonst nichts wissen, dann irrt GRIEPENKERL, wenn er den Besuch aus der Erinne-

rung in die Zeit FORKELS as Akademischer Musikdirektor datiert — also mindestens sechs
Jahre zu spét. Doch sind andere Aspekte dieser Zeilen weit bemerkenswerter: Zunéachst die
Tatsache, dass GRIEPENKERL den Gottinger Konzertaufenthalt in seiner Schilderung auf »ein
paar Monate« bzw. »wenige Wochen« ausdehnt. Einen demnach nicht allzu fliichtigen Be-
such in Gottingen untermauert womdglich eine Anmerkung Johann Joachim BODES zu seiner
Ubersetzung des zweiten Teils von BURNEYS Tagebuch seiner Musikalischen Reisen (Ham
burg 1773), in der es gar heildt, Wilhelm Friedemann sai »wie ich eben erfahren nach Gottin-
gen gezogen«.?? Bekanntlich ist das nicht geschehen. Gleichwohl ist interessant, dass
GRIEPENKERL in seinem Vorwort von einem unmittelbaren Lehrer-Schiilerverhéltnis zwischen
Wilhelm Friedemann und FORKEL spricht.>® Augenscheinlich zielte er darauf ab, eine durch-
gangige Traditiondinie zwischen Wilhelm Friedemann und ihm selbst zu zeichnen, um sich
damit als Herausgeber der Zwolf Polonoisen zu legitimieren.

Wilhelm Friedemann und FORKEL blieben nach ihrem personlichen Zusammentreffen in
Kontakt. In der Vorrede seiner Bach-Biographie berichtet FORKEL, er habe die beiden dltesten
Sohne Johann Sebastians nicht nur personlich gekannt, sondern dartber hinaus »lange
Jahre hindurch« mit ihnen in »bestandigem Briefwechsel« gestanden.?* Nur wenige Monate

nach Wilhelm Friedemanns Gottinger Orgelkonzert datiert der friheste von insgesamt einund-

20 Wilhelm Friedemann BACH: Zwolf Polonoisen firr das Pianoforte von Wilhelm Friedemann Bach. Mit einer
Beschreibung und Bezeichnung des wahren Vortrags, wie derselbe von Friedemann Bach auf Forkel und von
Forkel auf seine Schiller Gbertragen worden, Leipzig [1819]. Wilhelm Friedemann hatte bereits nach der Kom+
position um 1765 eine Druckausgabe dieser Polonoisen angektindigt, die aber nie erschienen ist.

2 Epd., Vorwort von Friedrich Conrad GRIEPENKERL.

22 Charles BURNEY: Tagebuch einer musikalischen Reise durch Frankreich und Italien, durch Flandern, die
Niederlande und am Rhein bis Wien, durch Bohmen, Sachsen, Brandenburg, Hamburg und Holland 1770-1772,
Wilhelmshaven 1980 (=Taschenbticher zur Musikwissenschaft, Bd. 65), S. 466.

2 Bjslang findet man sporadische Hinweise auf ein Lehrer-Schilerverhatnis nur zwischen Carl Philipp Emanuel
und FORKEL, etwa bel FORKELS Schiller Karl von RAUMER: Geschichte der Padagogik vom Wiederaufbliihen
klassischer Sudien bis auf unsere Zeit, Teil 3, Stuttgart 1852, S. 221 und Teil 4, Stuttgart 1854, S. 75 sowie ders.:
Karl von Raumer’s Leben von ihm selbst erzahlt, Stuttgart 1866, S. 16.

24 FORKEL: Ueber Johann Sebastian Bachs Leben (1802), S. X .
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dreilfig erhaltenen Briefen von Carl Philipp Emanuel an FORKEL, was eine Vermittlung
des Kontaktes durch Wilhelm Friedemann wahrscheinlich macht. Von Wilhelm Friedemann
sind zwar lediglich zwel vereinzelte Briefe an FORKEL (vom 1. Februar 1775 und 16. Mai 1778)
erhalten, doch lasst der vertraute Tonfall ein enges freundschaftliches Verhdtnis und eine u-
spriinglich weit umfangreichere Korrespondenz vermuten.?® In dem ersten Brief — knapp ar
derthalb Jahre nach dem Gottinger Orgelkonzert — lief3 Wilhelm Friedemann aus Berlin Grif3e
an einige Gottinger Familien bestellen, die er vermutlich wahrend seines dortigen Aufenthaltes
kennen gelernt hatte. FORKELS enthusiastische Bewunderung fur Wilhelm Friedemann blieb bis
zu dessen Tod 1784 und dartiber hinaus konstant.

v

Zusammenfassend ist zu bemerken, dass sich Wilhelm Friedemann BAcHS Gottinger Orgel-
konzert zun&chst als singuléres, fur sich allein gultiges musikalisches Ereignis darstellt. Bel ge-
nauerem Hinsehen und Beachtung der Details sowie gleichzeitiger Berlicksichtigung des histo-
rischen Kontextes lassen sich daraus jedoch einige bedeutsame und weitreichende Konse-
guenzen ableiten. Erstens ist die Einladung Wilhelm Friedemann BACHS nach Gottingen der
friheste und zugleich einzige verbirgte Nachweis einer personlichen Begegnung zwischen d-
nem der Bach-Sohne und FORKEL. Zweitens zeigt sich an dem Orgelkonzert, dass FORKELS
Wertschéatzung Wilhelm Friedemanns im Vergleich zu dessen jingerem Bruder im Ganzen gro6-
Ber und das personliche Verhdtnis vertrauter gewesen zu sein scheint, as bisher vermutet.
Mehr noch: An diesem Orgelkonzert (und nur daran!) lasst sich ein unmittelbares Lehrer-
Schuler-Verhaltnis zwischen Wilhelm Friedemann und Johann Nikolaus FORKEL dingfest na-
chen. Dies bedeutet weliter, dass sich eine durchgangige Traditiondinie zwischen Johann Seba
stian BACH und FORKEL zeichnen l&asst, die vor alem tber Wilhelm Friedemann und eben nicht,
wie seither angenommen, Uber Carl Philipp Emanuel fuhrt. Drittens scheint dieses Orgelkonzert
den Schlissal zu liefern fur die immer wieder aufgeworfene, aber nie zufriedenstellend beant-
wortete Frage, wo denn eigentlich der Ursprung von FORKELS bekanntlich so folgenreichem
Bach-Engagement anzusiedeln sai. Die Einladung Wilhelm Friedemanns und die personliche
Bekanntschaft hat fir den seinerzeit vierundzwanzigjéhrigen Jurastudenten FORKEL ganz offen
sichtlich die Initialziindung gdliefert fur die langanhatende systematische Sammlung von Wer-
ken und biographischen Details tiber die Bach-Familie, die ihren Kulminationspunkt schliefdich
ein Vierteljahrhundert spéter in der ersten Bach-Biographie fand.

% Staatshibliothek zu Berlin PreuRischer Kulturbesitz: Mus. ep. Wilhelm Friedemann Bach 1-2. Inhaltlich sind
beide Briefe sehr dhnlich: Wilhelm Friedemann bittet um die Riicksendung einiger Werke seines Vaters, die er
Forkel geliehen hatte. Forkel revanchierte sich dafiir in einer etwas eigentiimlichen Wahrung, nédmlich mit Got-
tinger Mettwdrsten.
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JOACHIM KREMER

Zeugniseines Mil3ver standnisses?
Henri Collets,Manifest' flir den Groupe de Six von 1920

als Pladoyer fur den musikalischen Folklorismus

1. Collet als, Theoretiker“ des Neoklassizismus?

Am 16. und 23. Januar 1920 erschienen in der Zeitschrift Comoadia zwel Artikel Henri CoL-
LETS, die in die Musikgeschichte eingingen.! Am 16. Januar wurde , Un livre de RIMSKY et un
livre de COCTEAU — Les cinq Russes et les six Frangais et Erik SATIE® gedruckt, eine Woche
spéter ,,Les ,Six' Francais. Darius MILHAUD, Louis DUREY, Georges AURIC, Arthur HONEG-
GER, Francis POULENC et Germaine TAILLEFERRE". In seinem ersten Artikel vergleicht der Au-
tor die sich um Jean COCTEAU bildende Gruppe von Komponisten mit dem sich in den 1860er
Jahren formierenden sog. ,Machtigen Hauflein®, bezeichnet die franzésischen Komponisten as
Hoffnungstréger fur die franzésische Musik und attestiert ihren Werken klassische Einfachheit.
Ab diessm Moment wurden diese sechs Komponisten in der Offentlichkeit als Gruppierung
wahrgenommen und COCTEAU gdt as deren spiritus rector. Die Rolle, die die Musikgeschichts-
schreibung dem Autor Henri COLLET fir die spater a's neoklassizistisch bezeichnete Asthetik zu-
erkennt, ist mal’geblich an diese beiden Artikel gebunden, die gewissermal3en as Grindungs-
dokumente des Groupe de Six gelten. Diese Sicht ist heute einigermalien etabliert, und Ornella
VOLTA ddlte in diesem Sinne fest, da3 COLLET — quas von COCTEAU ferngesteuert — der
Gruppe und einer , franzésischen Musik* den Weg gebahnt hebe.?

Gleichwohl mul3 diese Eindeutigkeit hinterfragt werden, da bel néherer Betrachtung enmp-
findliche Schieflagen zwischen COCTEAU und COLLET erkennbar werden. Dies liegt daran, dal3
CoLLET konzeptionell weniger dem Antiromantismus COCTEAUS nahestand als einer anderen
Bewegung, die seit ca. 1906 in der franzOsischen Musikpresse as zukunftstrachtiger Weg fur

die franzosische Musik gesehen wurde, némlich dem régionalisme musical. Dessen shooting-

Y Henri COLLET: Un livre de Rimsky et un livre de Cocteau — Les cing Russes et les six Francais et Erik Satie, in:
Comaedia (16.1.1920), S. 3 und Henri COLLET: Les,, Six“ Frangais. Darius Milhaud, Louis Durey, Georges Au-
ric, Arthur Honegger, Francis Poulenc et Germaine Tailleferre, in: Comaoadia (23.1.1920), S. 3.

2 OrnellaVOLTA: Satie/Cocteau. Eine Verstandigung in MiRverstandnisse, Hofheim 1994, S. 55. Ahnliches gilt auch
fur die spanische Musik, deren prominenten Vertreter de FALLA, TURINA und RODRIGO als im Fahrwasser des Neo-
klassizismus beschrieben werden, wie er auf Jean COCTEAU und seinem Coq et I’ Arlequin zurtickgefihrt wird.
» Spanish music was still searching for its own identity as its affinities with nineteenth-century Romanticism contin-
ued to be evident. By 1920, however, the new French aesthetics as defined by Jean Cocteau in Le coq et I’arlequin
began to have influence, first in Barcelona then in Madrid.“ Gérard BEHAGUE: The Hispanic World, 1918-45, in:
Robert P. MORGAN (Hrsg.): Modern Times (= Music and Society), Englewood Cliffs 1993, S. 251.



—Kremer: Henri Collets, Manifest' fir den Groupe de Six — 79

stars waren in den Augen Jean MARNOLDS und Camille MAUCLAIRS zwel Komponisten, zu de-
nen auch CoLLET Kontakt hatte, namlich der junge Maurice RAVEL und Déodat de SEVERAC.
Zu fragen ist deswegen, inwieweit die Begegnung zwischen COCTEAU und COLLET mehr ein
Zeugnis von Zufdligkeiten und vielleicht sogar von Mifverstdndnissen war als der Ausdruck

oder gar der gezielt lancierte Griindungsakt einer neoklassizistischen Asthetik.

2. Zur Entstehungsgeschichte von Collets Artikeln: Die personlichen Kontakte

Die Entstehungsgeschichte der beiden Artikel COLLETS weist auf eine nur lockere Verbindung
des Autors zu der Komponistengruppe und zu COCTEAU im Jahre 1920 hin: MILHAUD berichtet
1923, da3 CoLLET damals dem Kreis kaum bekannt gewesen sei und dal3 die sechs Komponisten
mit Erstaunen den ersten Artikel in Comaadia zur Kenntnis nahmen, der auf Informationen be-
sierte, die COLLET kurz zuvor von COCTEAU erbeten hatte® Zwar bedankten sich MILHAUD,
POULENC und COCTEAU bei dem ,,cher ami“, der von POULENC hdflich kihl ,,cher monsieur gg-
nannt wurde,* doch waren die Six sichtlich bemiiht, in einer Erklarung vom 1. April 1920 in Le
Coq parisien, dem dadaistisch sich gebardenden kurzlebigen Hausorgan COCTEAUS, die Flich
tigkeit der Bekanntschaft zu unterstreichen: ,, Quant a Henri COLLET, nous le connaissons a peine.
Ses articles furent une surprise et nous le remercions de sa clairvoyance.” Mit dieser artigen HOf-
lichkeit war der gemeinsame Weg beendet.”

COLLETS Interesse an den Six mag vielleicht von CocTEAUS Artikel im Paris-Midi vom
28. Juli des Vorjahres angeregt worden sein, wo dieser bereits die Namen der Komponisten
genannt hatte. Der Vergleich mit dem ,Mé&chtigen Hauflein' geht aber offenbar auf ihn selbst
zurtick, zumindest belegt MILHAUDS Bericht Gber die Entstehung des Artikels nicht die geringste
Anregung durch einen der sechs Musiker oder COCTEAU. Auf den ersten Blick mag dieser Ver-
gleich der Six francais mit den Cing Russes erstaunen, selbst wenn man die kontinuierlich -
nehmende Présenz russischer Literatur und Musik in Frankreich seit den 1880er Jahren bedenkt.

3 Un soir, & I’entracte des Ballets russes, un monsieur s approche de nous et nous dit qu’il suivait nos petits
concerts avec la plus grande attention, qu’il était critique a Comoediaet qu'il désirait avoir laliste de nos ceuvres et
quelques renseignements biographiques. C’ était Henri Collet. Quelques jours aprées nous lisons dans Comoadia un
articleintitulé, Les Cing Russes et les Six Francais‘.“ Darius Milhaud: The evolution of modern music in Paris and
Vienna, in: North American Review, N® 35, April 1923; zit. n. Jean GALLOIS Henri Collet ou L’ Espagne impé-
rieuse, Drize 2001, S. 40. GAaLLOISrekonstruiert die Kontaktaufnahme zwischen COLLET und COCTEAU; vgl. ebd.

4Vgl. GALLOIS, Henri Collet, S. 43ff.

® Zitiert nach: GALLOIS, Henri Collet, S. 46. — Zu klaren bleiben die Entstehungszusammenhange der Fotographie,
die COCTEAU mit den Six ablichtet, die aus den letzten Lebensjahren COLLETS stammen muf3 und die folgende
Widmung POULENCStragt: ,a[!] H. Collet qui atrouvé ,LE MOT": ,Les six' F. Poulenc”; vgl. die Abbildung im
CD-Booklet: Henri Collet: Cantos de Espana, Claves CD 50-9506, Thun 1995, S. 27.
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Aber was COLLET an den Russen loht, ist deren Eigenschaft , étre de sa race” zu sein, zudem
einen revoluzzerhaften Impetus, ihren Antiwagnerismus und — Ubrigens sehr grob in seiner
Wahrnehmung und den Sachverhalt verkennend, dal’ hier die Fahigkeiten innerhalb des
,Mé&chtigen Haufleins' sehr unterschiedlich verteilt waren — ihre Orchestrierungsfahigkeiten,
insgesamt also Eigenschaften, die fur die Suche nach einer ,franzosischen Musik Frark-

reichs’, nicht ungeeignet waren.

COLLETS Interesse an russischer Musik kann nicht ursdchlich von der kurz zuvor im Jahre 1914
erfolgten Publikation von RIMSKI-K ORSAKOFFS Ma vie musicale initiiert gewesen sein. Schon

seit etwa 1900 hatten die sogenannten ,,Apaches’ solch en Interesse an russischer Musik gg-
pflegt, aso die sich im Hause des Maers Paul SORDES und danach bei Maurice DELAGE tref-
fende Vereinigung, zu der RAVEL, CALVOCORESS, VUILLERMOZ, de SEVERAC, CAPLET und
Ricardo VINES gehorten, spéater auch Manuel de FALLA . Die Mitglieder interessierten sich stark
fur das sog. ,Méachtige Hauflein® und nicht fur den ,, Westler* TSCHAIKOWSKY, den RAVEL den
Worten VIRES' zufolge sogar ,,verabscheute®.® Zugleich waren die spanischen Mitglieder des
Kreises an spanischer Volksmusik interessiert, so etwa der PEDRELL-Schiller de FALLA, VINES
oder auch RAVEL, dessen , Spanisches Jahr' 1907 ein kompositorisches Ergebnis dieser Apachen
jahre darstellt.”

Die Hintergriinde fur diese spanisch-russische Orientierung scheint COCTEAU nicht wahrge-
nommen, offenbar auch nicht gekannt zu haben. Zu willkommen war es ihm, dal3 COLLET die
Six as Inbegriff der neuen nationalen Kunst bezeichnete und zu willkommen war es seinem
starken Bedlrfnis nach Selbstdarstellung, dal3d CoLLET ihn as das inspirierende und konzipie-
rende Zentrum der neuen Musik bezeichnete, ein Sachverhalt, den CoCcTEAU auch gerne selbst
inszenierte, etwa mit seiner um 1920 entstandenen Zeichnung® oder mit seiner Dankesgabe an
COLLET, auf der er sich as , Dirigent“ der Gruppe bezeichnete.® CoLLET war also im rechten
Moment am rechten Ort, und dem selbsterklarten ,,chef d orchestre”, namlich CocTEAU, kam
dieser Publizist @uRerst willkommen, ohne dal?3 er nachdriicklicher nach dessen &sthetischer
Herkunft fragte.!® Um so mehr aso stellt sich aufgrund dieser tendenzidsen Wahrnehmung

CocTEAUS die Frage nach den konzeptionellen Gemeinsamkeiten und Unterschieden.

°Vgl. die Schilderung Désiré-Emile INGHELBRECHTSin: Roger NICHOLS Maurice Ravel im Spiegel seiner Zeit -
Portraitiert von Zeitgenossen, Zirich/St. Gallen 1990, S. 134f. und ausfuhrlich: Hans Heinz STUCKENSCHMIDT :
Maurice Ravel. Variationen Uber Person und Werk, Frankfurt a. M. 1966, S. 72ff. und 78ff.

" Zu Ravel und den , Apaches‘ vgl. Cornelia PETERSEN: Die Lieder von Maurice Ravel (= Europaische Hochschul-
schriften XXXV1/132), Frankfurt a. M. [u. a] 1995, S. 24ff. Ins, Spanische Jahr* fallen Ravels Vocalis-étude (en for-
me d’ habanera), L’ Heure espagnole und die Rhapsodie espagnole. — Zu de Falas Beziehung zu Pedrell vgl. Eckhard
WEBER Manuel de Fallaund die Idee der spanischen Nationaloper (= Perspektiven der Opernforschung 7), Frankfurt
a M. [u. a] 2000, S. 89ff.

8 Wiedergabe in: Theo HIRSBRUNNER Die Musik in Frankreich im 20. Jahrhundert, Laaber 1995, S. 95.
®Wiedergabein: GALLOIS, Henri Collet, S. 44.

10 Dies formuliert Galois unter Hinweis auf die dhnliche Sicht Jean ROYSin: GALLOIS, Henri Collet, S. 43.
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3. Collet und der régionalisme artistique™

In seinem ersten Artikel erteilt CoLLET dem Folklorismus eine gewisse Abfuhr, indem er
unterstreicht, dal? die Volksliedbegeisterung der Russen nicht auf die Six zu Ubertragen sai.
Demgegentiber unterstreicht er deren klassische Einfachheit und Klarheit. Dies Uberrascht,
wenn man sich COLLETS Werdegang vergegenwartigt: 1885 in Paris geboren, studierte er au-
néchst am Konservatorium in Bordeaux, danach Literatur in Barcelona und Komposition bel
Federico OLMEDA und Felipe PEDRELL, spéter in Paris bei Déodat de SEVERAC, Gabriel
FAURE und Manuel de FALLA.'? Danach promovierte er mit einer Studie iber die spanische
Musk des 16. Jahrhunderts und nahm auch mit seinem Buch Uber VICTORIA PEDRELLS Inter-
esse an diesem PALESTRINA-Zeitgenossen auf.'® 1920 hatte er bereits zahlreiche Kompositio-
nen vollendet, etwa seine Cing Poémes op. 17-21 nach Texten des als Muster eines stidfran-
zosisch-regionalen Kinstlers geltenden Dichters Francis JAMMES* (komponiert 1909/ 1910)
und eine Cantique de Racine op. 12 (1908/19097?).

Vergegenwértigt man sich den Stand der Diskussion um die Qualitéten und die Zukunft der
franzésischen Musik zwischen 1905 und 1920, dann wird erkennbar, dal3 nach dem zwiespal-
tig-begei sterungsproduzierenden wagnérisme und einer eintretenden kritischen Distanz zum
debussysme auch antideutsche Tone wieder zunahmen: Geradezu beispielhaft ist dies an der
zunehmend kihler werdenden Bewertung von Richard STRAUSS in der franzésischen Presse
zwischen 1900 und 1907 nachzuvollziehen. Eine der vielfétigen Reaktionen in dieser Diskus-
sion war die sich ab 1900 intensivierende Beschaftigung mit der nationalen Musiktradition, zu
auch der régionalisme artistique gehorte. Er propagierte den Ruckgriff auf die regionale Kultur
als Quelle der nationalen Kultur und forderte zu deren Verwirklichung eine décentralisation des
Musiklebens. Vor allem sait der birgerkriegsdhnlichen Niederschlagung des stidfranzésischen
Winzeraufstands 1907 kann diese literarische, volksmusikalische und folkloristische Bewegung
auch als politisch motivierte Suche nach ener regionalen Identitét verstanden werden. Der
D' INDY-Freund Octave MAUS erkannte dieses Anliegen schon im Jahre 1901, as er feststellte,

1 Darstellung nach: GALLOIS, Henri Collet, und Joachim KREMER: , Régionalisme artistique*? Zur Bedeutung
der Volksmusik fir das Schaffen Vincent d'Indys, in: Manuela SCHWARTZ / Stefan KEYM (Hrsg.): Pluralismus
wider Willen? — Stilistische Tendenzen in der Musik Vincent d’Indys (= Musikwissenschaftliche Publikationen
19), Hildesheim/zurich/New Y ork 2002, S. 176—202.

12 Je fis éditer maints musiciens, jouer des milliers d’ ceuvres et traduisis les principales cauvres vocales de nos
artistes espagnols édités a Paris sur ma recommandation.” So berichtet Collet in seinen Mémoires; zit. n. GAL-
LOIS Henri Collet, S. 41.

13 Zu Collet vgl. ausfihrlich GALLOIS, Henri Collet, und Francois-Gildas TUAL: Artikel ,Collet, Henri“, in:
MGG 2, Personenteil, Bd. 4, Sp. 1387-1389 sowie: Henri COLLET: Le mysticisme musical espagnol au XV1°
siecle, Paris 1913 und ders. Victoria, Paris 1914.

14 Uber Jammes und Cézanne duRert sich de Séverac wie folgt: , La meilleure fagon de convaincre les simples et
les hésitants serait, a notre avis, de se décentraliser soi-méme[...] L’ exemple d’un Mistral, d'un Cézanne ou d’un
Francis Jammes est d'un effet autrement plus puissant que les éloquentes théories.” Déodat de SEVERAC, Ecrits
sur la musique, hrsg. v. Pierre GUILLOT, Liége 1993, S. 70.
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dal?3 de SEVERAC sich wohl an NIETZSCHES Wort I faut méditerraniser la musique* anlehne,
also gerade zu einer Zeit, ds sich die Nietzscherezeption in Frankreich mit der Ubersetzung der
Geburt der Tragddie inhdtlich intensivierte und so zum Gegenschlag gegen WAGNER benutzt
werden konnte.

Der régionalisme musical wird meist auf D’ INDY und seine Symphonie cévénole zuriickge-
fuhrt, aber auch viele andere Kompositionen hatten seit den 1880er Jahren zahlreiche Kompo-
sitionen mit volksmusikalischen Themen oder regional inspirierten Sujets verfait.™ Vor die-
sem Hintergrund bleibt also zu kléren, warum der freundschaftlich und konzeptionell regio-
nalistisch verankerte COLLET, in seinem Text von 1920 die Ausrichtung an der Volksmusik
eine Abfuhr erteilte. Die soeben scheinbar willklrlich genannten Kompositionen COLLETS,
seine Lieder nach Francis JAMMES und die Cantique de Racine op. 12, weisen dabei den Weg,
werfen sie doch die Frage auf, ob es sich bel der regionalen Ausrichtung an JAMMES und der
Orientierung an einem Hauptvertreter des franzésischen siécle classique, an RACINE, um zwei
ganzlich unterschiedliche Ausrichtungen handelt, oder ob es eine Beziehung gab, gewisser-
malden eine fir COCTEAUS Antiromantismus geeignete Schnittstelle zwischen Regionalismus
und (Neo-)Klassizismus.*®

4. Das Mittelmeer alsregionale und historische Konstante im Konzept des régionalisme:

Folklorismus und Klassizisnus

Der literarische Regionalismus war in Frankreich stark vom Schaffen Frédéric MISTRALS
bestimmt.!” Aufgrund dieser okzitanischen Akzentuierung ist es wenig erstaunlich, daRd der
Protagonist des Regionalismus, der in St. Felix Lauragais geborene Déodat de SEVERAC, sich
nach seinen Pariser Studien 1907 in Céret im Vallespir niederliefd, wo sich 1910 die sog.
, Ecole de Céret* gebildet hatte, zu der zeitweise auch PICASSO und BRAQUE gehdrten. Damit
realisierte er die zentrale Forderung des Regionalismus nach décentralisation gewissermalen
in Form einer , Selbstdezentralisierung’, wie sie spater auch Joseph CANTELOUBES Oper Le
Mas (1910-13, Uraufftihrung 1929) propagierte: Mit einem Bauern, der den Verlockungen
der Grof3stadt entsagt und sich in seine Heimat zurtickzieht, bietet sie ein geradezu program-
matisches Beispiel der , Selbstdezentralisierung’, gegen die Hauptstadt und ihre kosmopoliti-
sche Prégung gerichtet.

© Walter Salmen wies am Beispiel der Rhapsodie auf solche folkloristisch-nationale Belegungen hin; vgl. Walter
SALMEN: Geschichte der Rhapsodie, Freiburgi. Br. 1966, S. 72 ff.

18 | nsgesamt scheint der stidfranzosische Regionalismus weit starker als der nordfranzdsische, z. B. der bretoni-
sche, ein eigenes Profil entwickelt zu haben.

17 Neben dem Félibrige ist noch die um Louis-Xavier de RICARD gescharte Gruppe La Lauseto zu nennen. Die
sudfranzdsischen Regionalismusbestrebungen gaben als , kulturelles Anliegen [...] mehr Selbstbewul3tsein, als es
wirtschaftliche und soziale Fragestellungen je geben kénnen.” Reinhard SPARWASSER Zentralismus, Dezentralisa-
tion, Regionalismus und Foderalismus in Frankreich (= Schriften zum Offentlichen Recht 511), Berlin 1986, S. 99.



—Kremer: Henri Collets, Manifest' fir den Groupe de Six — 83

Auch in zahlreichen Kompositionen bezog sich de SEVERAC auf Okzitanien; beispielhaft sei
sein Klavierzyklus Sous les lauriers roses ou Soir de Carnaval sur la Cote Catalane (1919)
genannt. Er weist die folgende Satzfolge auf:

DEODAT DE SEVERAC: Sousleslauriersroses ou Soir de Carnaval sur la Cote Catalane
(1919)

La banda minicipal Pour Charles Bordes

Petite valse de carabiniers Pour Emmanuel Chabrier (Scherzo-Valse)

La naiade de Banyuls Allabarcarola

Quasi sardana: Prélude de fluviol L’ ombre charmante du vieux Daguin

Tempo de Sardana (Comme un chant populaire) L es coucous (Petite fuguette folichonne)

In schumannesk-aphorismenhafter Weise!® nimmt diese Komposition auf siidfranzosische
Sujets Bezug, dazu tombeauartig auf Charles BORDES, den seit 1892 tétigen Volkdiedfor-
scher, der zudem mit Editionen und Auffihrungen — etwa der ersten Wiederauffiihrung von
RAMEAUS Castor et Pollux — fur die Wiederbelebung Alter Musik eintrat, und sie paraphra-
siert zudem ein mechanisches Klavier, wie es damals in den kleinen Kaffeehdusern des Am-
purdum, der nordkatalanisch-spanischen Gegend um die antike Stadt Ampurias, zu hdren
war.X® Diese Komposition fiihrt somit ins Zentrum unserer Fragestellung, indem sie Hinweise
auf das Verhdtnis von Folklorismus und Klassizismus gibt: Die vorhin genannten Werke
CoOLLETS— Lieder nach JAMMES und Ruickgriff auf RACINE —, das Eintreten Charles BORDES'
fur die Volkdliedforschung und die Alte Musik und de SEVERACS gleichzeitiger Rickverwels
auf Louis-Claude DAQUINS Le Coucou und auf die mechanischen Klaviere der Kaffeehauser
weisen auf ein enges und sich keineswegs ausschlief3endes Verhdltnis zwischen Folklorismus
und einer — wie auch immer gearteten — Ausrichtung an der Vergangenheit hin. Als das Ver-
bindende wurde das Mittelmeer gesehen:

»Quelle admirable région! Quelle mer divine! Que soleil! ... Les autres mers ont peut-étre de plus
hautes vagues mais elles ne portent pas au front une auréole pareille: le génie éernd des Latins
nos péres.“*

¢ Zu Schumanns op. 2, 4 und 9 as ,, Aphorismen“-Werke vgl. Arnfried EDLER: Robert Schumann und seine
Zeit, Laaber 1982, S. 122.

19 An seinen Freund Castéra schreibt er 1919: , Parmi les musiciens que j’aime le mieux sont Chabrier et Albéniz.
Cette petite cauvre leur est dédiée; aussi ai-je essayé d écrire de la musique qui, me semble-t-il, aurait da leur
convenir. C'est une fantaisie ou il y a des turlututus de banda militaire espagnole, des danses de carabiniers, une
sardana, un petit scherzo ala Chabrier, des rhythmes basques pour Charles Bordes, des coucous pour Daquin et une
petite ,fugue folichonne' ... et méme un piano mécanique!“ Zitiert nach: Jean-Bernard CAHOURSD’ A SPRY: Déodat
de Séverac (1872-1921). Musicien du soleil méditerranéen, Anglet 2001, S. 113f.

20 7it. n. CAHOURSD' ASPRY, Déodat de Séverac, S. 68. Dieser Mediterraneismus zeigt beziiglich einer nationalen
Belegung eine Offenheit; dies bewahrte ihn aber nicht davor, das Interesse der nationalistischen Action frangaise zu
finden. — Cantel oube &ulRerte sich 1941 in der gleichnamigen Zeitschrift Action frangaise zur Frage der Orchesterbe
gleitung und der Integration volksmusikalischer Instrumente, wie sie beispielsweise de Séverac vornahm; vgl. Joseph
CANTELOUBE, L’ utilisation des chants populaires, in: Action Frangaise, 9/10 mars 1941.
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Dieser Regionalismus ist geographisch und zeitlich relativ indeterminiert. Er ist vor alem
okzitanisch-mediterran, weswegen prinzipiell zwischen den unterschiedlichen Regionen kein
Unterschied besteht: Sie alle werden —wie es auch der Julien TIERSOT mit dem Volkslied tat —
als Erbe einer griechisch-romischen, aber auch christlich-mittelalterlichen und neuzeitlichen
Vergangenheit gesehen. Kaum erstaunlich sind deshalb Uberschneidungen zwischen franzosi-
schem und spanischem Regionalismus, die den gedanklichen Hintergrund fur die iberischen
Einflisse in de SEVERACS oder RAVELS Werken bilden. Auf diese Weise wirkte der Hispa-
nismus und der Regionalismus in Frankreich wie GLINKAS Hispanismus in Russland, némlich

als eine—wie Boris ASSAFJEW sagte —, exotische Frischzellenkur* .2

In CoLLETS Wirken ist auch die klassizistische Tendenz nachweisbar: Seine Bearbeitung
von Liedern aus dem 16. Jahrhundert, seine Studien tber die Cantigas von Alphons dem Wei-
sen, VICTORIA oder iiber spanische Musiktheoretiker des 17. Jahrhunderts* zeigen sein Inter-
esse an der Geschichte der spanischen Musik, das sich — in der Tradition PEDRELLS stehend —
am 13.—16. Jahrhundert orientiert.*

Aber dennoch gibt es einen wesentlichen Unterschied zwischen allen franzosisch-spanischen
Regionalisten und dem ,Mé&chtigen Hauflein', der am Beispiel von Modest MUSSORGSKIS Lied
Der Klassiker erkennbar wird. Wahrend namlich die franztsisch-spanischen Komponisten in
der institutionell vermittelten Ausbildung und der Volkskultur keinen Gegensatz sshen,?*
hegte und pflegte das ,Mé&chtige Hauflein® der 1860er Jahre grundsétzliche Vorbehalte gegen
die Konservatorien; ihnen galt jeglicher Klassizismus as verkrusteter und fremdimportierter
Akademismus. Der Volksmusik kam deshab die Funktion eines Gegenmodells zur klassisch
gepragten Kunstmusik zu. CoLLET wies folglich darauf hin, dal3 das ,Mé&chtige Hauflein’ eine
Gruppe gewesen sai, ,se contentant de mépriser le pass#*.?® MUSSORGSKIS Lied zeigt diese

“* Boris AssAFEW: Die Musik in Rufdland (Von 1800 bis zur Oktoberrevolution 1917), Entwicklungen — Wer-
tungen — Ubersichten (= musik konkret. Quellentexte und Abhandlungen zur russischen Musik des 19. und 20.
Jahrhunderts 9), Berlin 1998, S. 213.

22 14 Chants polyphoniques du XVle siécle fiir gemischten Chor (Eschig 1935), seine Contribution a I’ étude des
Cantigas d’ Alphone Le Savant (1911), seine Contribution a I’ étude des théoriciens espagnols de la musique au
XVle siécle (1912), seine Studie Le Mysticisme musical espagnol au XVle siecle (1913) sowie seine Monogra-
phie tber Victoria (1914)

23 Henri COLLET / Luis VILLALBA: Contribution & I’ étude des Cantigas d’ Alphone Le Savant, in: Bulletin hispa-
nique N2 13, 1911; Contribution & | étude des théoriciens espagnols de la musique au XVle siécle, in: L’ Année
musicale N2 2, 1912, S. 1-63; Le Mysticisme musical espagnol au XVle siécle, Paris 1913; Victoria, Paris 1914.
— Roberto GERHARD wies in einer Rundfunksendung (um 1940) darauf hin, daf3 schon am Ende des 18. Jahrhun-
derts Antonio EXIMENO die Vorstellung ausgedriickt habe, dai ,, every country ought to base its art-music on its
own folk-song“; Meirion BOWEN (Hrsg.): Gerhard on Music. Selected writings, Aldershot [u. a] 2000, S. 39.
Gerhard nahm damit Pedrells Interesse an Eximeno auf, das zu einer Monographie gefuhrt hatte: Felipe Pe-
DRELL: P. Antonio Eximeno, Vaencia 1920.

24 Spanish neo-classicism, however, was idiosycratic in that it referred partly to Spanish eighteenth-century
music and partly to Spanish folk music* Robert P. MORGAN (Hrsg.): Modern Times (= Music and Society),
Englewood Cliffs 1993, S. 253.

25 COLLET, Un livre de Rimsky, S. 3.
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Verachtung, indem der Klassiker selbstgeféllig sich in klassisch gebérenden, aber einfétigen
Floskeln bewegt. In seiner Ablehnung des Volkdieds kann COLLET deshab 1920 nicht pauschal
jede volksmusikalische Rickbindung gemeint haben, sondern — der ,Abrechnung’ RIMSKI-
K ORSAKOFFS in seiner ,,Chronik® folgend — die Ungebildetheit der russischen Autodidakten, die

letztlich die Inspirationen der Volksmusik nicht hétten dauerhaft nutzen kénnen.

5. Die Konzeptionelle Nahe und Differenz zwischen Collet und Cocteau

Versucht man abschlief?end die Ansatzpunkte COCTEAUS und COLLETS in Beziehung zu set-
zen, dann werden zwischen Regionalismus und Klassizismus konzeptionelle Uberschneidungen
erkennbar, die sich sogar mit der Bewertung der exotischen Musik und des Jazz decken kon-
nen.?® | Etre de sa race* zu sein und Urspriinglichkeit bzw. , sincérité* befinden sich gewisser-
mal¥en im Zentrum dieser Schnittmenge, deren Kategorie , sincérité® COLLET bel den Russen
wie auch den Franzosen sieht. COLLET und COCTEAU sehen aber in den Six ein musikalisches
Ideal verwirklicht, das von ,,simplicité classique® bestimmt ist, nur liegt es fir COCTEAU in der
antiromantischen Linearitdt der Klassik, wahrend es fir COLLET nicht zwingend dort, sondern
auch in der scheinbar historisch wenig wandelbaren Volksmusik gesehen wurde.

CoLLETS Regionaismus deckt sich nicht selbstredend mit dem Antiromantismus wie ihn
CocTEAU forderte: Wie ndmlich der Exotismus auch in romantischer Salonmanier bearbeitet
werden kann oder auf der anderen Seite in antiromantischer Weise das traditionelle Tonsystem
sprengen kann, so resultiert auch aus dem Regionalismus nicht zwingend ein Antiromantismus.
CoLLETS Jota chantéaus dem Jahre 1942 zeigt dies deutlich, weil sie mitnichten mit der Asthe-
tik des Coq zusammengebracht werden kann. Kompositionen wie diese Jota weisen darauf hin,
dal3 der régionalisme mit Tendenzen aus dem politisch und &sthetisch konservativen Lager zu
verbinden war. Aufgrund dieser Eigenschaft wurde 1911 die von ihm nicht zu trennende Forde-
rung nach einer décentralisation musicale in Comoadia a's bestes Mittel (, meilleure facon*) be-
zeichnet, ,de lutter contre la fameuse concurrence des music-halls et des cinématographes
(Filmkunst).“’ Eine solche Ablehnung der music-hall war aber mitnichten das Ziel CocTEAUS,
wie er eskurz zuvor in seinem Coq et I’ Arlequin beschrieben hatte.

28 Dahlhaus wies schon darauf hin, daf? Exotismus, Folklorismus und Klassizismus in der Musik des 19. Jahr-
hunderts die selben Funktionen als Zitat oder asthetisches Modell haben kénnen, deshalb unterscheide sich der
~musikalische Folklorismus nicht prinzipiell vom Exotismus und vom Historismus‘; Carl DAHLHAUS Die Idee
des Nationalismus in der Musik, in: Zwischen Romantik und Moderne. Vier Studien zur Musikgeschichte des
spateren 19. Jahrhunderts (= Berliner Musikwissenschaftliche Arbeiten 7), Minchen 1974, S. 83.

27 G. LINOR: Pour la décentralisation musicale. Vers laréalisation, in: Comoadia, 5° Année, N° 1261 (Quotidien),
Mardi 14 Mars 1911, S. 3.
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Schillernd heterogen wie der régionalisme artistique Uberhaupt sich darstellt, kann es bel
den kompositorischen Losungen aber auch zu Beriihrungen zwischen dem Neoklassizismus
des Groupe de Six und dem Folklorismus kommen: COLLETS Pito, der Schlul3satz aus seinen
Cantos de Castilla op. 42 von 1920 ist ein Beispiel hierfir:
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Das penetrante Insistieren auf einem mechanisch-ostinaten Begleitmodell, das sich tonartlich
nicht bewegt, entspricht dem, was Theo HIRSBRUNNER am Beispiel STRAWINSKYS as ,, deno-
lierte Mechanik der Musik* und as , Reduktion der musikalischen Mittel* beschrieben hat.?®
Die bausteinhafte Gliederung und die latente Bitonaitét, die hier wie auch in seiner zweiten
Sammlung der Cantos de Castilla — inshesondere der Ronda und der Humorada — auf &hnliche
bei SATIE und den Six zu findende Verfahren hinweist, steht den antiromantischen klassizisti-
schen Stiicken dieser Komponisten ziemlich nahe. Aber selbst dieser Pito kann auch auf eine
volksmusikalische Anregung zurtickgefiinrt werden, skizziert er doch die in der spanischen
Volksmusik weit verbreitete Fl6ten-Trommel-Besetzung. Damit ist er zugleich dem Umfeld der
Volksmusikrezeption wie auch der ,demolierten Mechanik* der 1920er Jahre zuzurechner?®

und Zeugnis der konzeptionellen Uberlappung von Regionalismus und Klassizismus.

Dal3 es also zwischen COCTEAU und den Six und CoLLET 1920 Bertihrungspunkte gab, liegt
in solchen Uberschneidungen begriindet. Wahrend der Regionalismus aber in Frankreich nach
dem frihen Tod de SEVERACS 1921 weitgehend an Bedeutung verlor und trotz ideologischer
Reaktivierungsversuche der rechtsgerichteten Action francaise vorwiegend im Werk Joseph
CANTELOUBES weliterlebte, ist er in der spanischen Musik auch noch nach OLMEDA, PEDRELL
und GRANADOS von elementarer Bedeutung, etwa fur die Komponisten de FALLA, RAVEL,
OBRADORS, Joaguin NIN, Joaquin RODRIGO, Eduardo TOLDRA (1895-1962), Jaime OVALLE
(1894-1955) und auch den Schénbergschiler Roberto GERHARD. Bis zum Wirken der , Juven-
tudes Musicales' in Madrid und Barcelonain den 1950er Jahren, der 1960 gegriindeten ,MUsica
Abiertal oder der 1964 gegriindeten im Fluxus-Umfeld anzusiedelnden Gruppe ,Zg‘ und deren
bewuRten AnschluR an die internationale Musikentwicklung®™ war er eine bestimmende GroRe

fur die spanische M usik.

28 Theo HIRSBRUNNER: Igor Strawinsky in Paris, Laaber 1982, S. 65 ff. und 99 ff.
29 Josep MARTI: Artikel , Spanien®, Absatz V1.4., in: MGG 2, Sachteil Bd. 8, Sp. 1673.
30 Angel MEDINA: Artikel , Spanien®, Absatz V.3., in: MGG 2, Sachteil Bd. 8, Sp. 1664 f.
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SABINE M EINE

Caecilia ohne Helligenschein.

Musikalische virtusim Wande*

Die genderorientierte Forschung verliert ihre Sonderstellung, gewinnt an Zugéanglichkeit
und Transparenz, wenn man sie als eng verschwistert mit den Kulturgeschichtswissenschaften
begreift. Gerade die Darstellung des weiblichen Korpers erweist sich in der abendlandischen
Geschichte as Reflex der jeweiligen Gesellschaftsstrukturen, da er nicht nur ,,das Andere der
,Norm‘, sondern zugleich auch den Gemeinschaftskdrper an sich symbolisierte”, wie etwa
Christina vonBRAUN darlegt. Im Zuge der langst etablierten Erkenntnis der kulturellen Kon-
struktion von Geschlecht werden Korper-Phanomene als Abbild der Normierung und Moder-
nisierung des gesellschaftlichen Lebens erforscht. So wie genderspezifische Aspekte per se
nicht von kulturgeschichtlichen trennbar sind, vielmehr in Inhalten und Methoden ineinander
greifen sollten, muss es auch im Fall Caecilia darum gehen, hinter den Darstellungen der
weiblichen Gestalt Perspektiven freizulegen, die zu einem weiteren und kritischen Verstard-
nis von Musik in sozialen Strukturen beitragen.

Caeciliaist fast so at wie das Denken Uber Musik selbst, erlebte aber ihre grof3e Zeit in der
aufbrechenden Neuzeit zwischen dem 15. und 17. Jahrhundert. Dabel veréndert sich die Dar-
stellung der christlichen Martyrerin und spéteren Schutzgottin der Musik. Dass sie sich dabei
auch ihres Heiligenscheins entledigen kann, lasst Rickschllisse auf ein neues Kunstverstand-

nis zu.

Norbert ELIAS hat in seinen soziologischen Studien tber den Prozess der Zivilisation be-
grundet, dass sich individuelle Ziele und Winsche, somit auch Kunstprodukte, nie allein aus

den einzelnen Menschen heraus erkléren.

»Die Wahrscheinlichkeit ist gering, dal3 ein Einzelner ganz abseits zu stehen vermag, ohne sich in
irgendeinem Sinne an den Konkurrenzkéampfen um Chancen zu beteiligen, von denen er denkt
und fihlt, dass sie auch von anderen fur wert gehalten werden. [...] Diese Wertinterdependenz
verringert mit anderen Worten die Méglichkeit, dal3 ein einzelner Mensch heranwéchst, ohne dal3
sol che gesellschaftlichen Werthaltungen ein Teil seiner selbst werden.*®

! Die Thematik ist von mir in Bezug auf die Darstellung musikalischen Virtuosentums weiterentwickelt worden.
Vgl. S. M.: , Caecilia without halo. The changing musical virtus‘. In: Musik in art, hg. v. Research Center fir
Music Iconography, City University New Y ork, 2004, Druck in Vorbereitung.

2 Christina von BRAUN: Gender, Geschlecht und Geschichte. In: Gender-Studien (2000), S. 16-58, S. 27.
% Norbert ELIAS Die Héfische Gesellschaft. Darmstadt 1969, 1979°, S. 116.
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Auch heute werden Frauenbilder nach auf3en getragen, die nicht unbedingt fur sich selbst oder
fur gelebte Wirklichkeiten stehen, sondern grundsétzliche Fragen nach einer Neuorientierung
von Gesdllschaft, auch nach den Aufgaben ihrer Kiinste und Wissenschaften anstof3en. Immer
wieder entstehen fir den Musikhistoriker Parallelen zu heutigen Perspektiven, die dazu anre-
gen, Geschichte as Argumentationspool fir Fragen von Heute zu begreifen.

So wie wir ale die sozialen Werte unserer Zeit internalisiert haben, liefern historische Musik,
Bilder, Texte Einblicke in andere oder auch dhnliche Strukturen, relativieren den Blick auf
das Heute und kénnen uns Uber die Distanz das nétige , standing” im Umgang mit Umbriichen
verschaffen.

Ursprung und Hintergriinde

Ursprung und Tradition des Caecilia-Kultes wirken paradox: Ausgerechnet sie, die sich der
Legende nach von Muskinstrumenten abwandte, um einer himmlischen Vision zu folgen,
wurde Schutzpatronin der Musik.

Dazu seien kurz die Hintergrtinde erinnert: Die Legende geht auf das 5. oder 6. Jahrhundert ar-
rick und steht in der sogenannten Passio Sanctae Caecilia. Demnach ist Caecilia eine christli-
che junge Frau aus vornehmen rémischen Kreisen, die mit dem heidnischen Patrizier Valerian
verlobt ist, diesen heimlich zum Christentum bekehrt, wonach spéter beide den Martyrertod
erleiden, woraufhin sie zur Heiligen erklart wird. Die Schltsselworte fur die musikalischen Fol-
gen dieser Hochzeit sind folgende:

» ... Cantantibus organis illa (Caecilia) in corde suo soli Domino decantabat dicens. Fiat cor
meum et corpus meum immaculatum, ut non confundar”.

Wahrend aso Instrumente spielten, wendete sich Caecilia von diesen ab, sang allein ihrem
Gott zu und bat ihn darum, dass ihr Herz und Koérper rein bleiben mdgen.

In der Literatur hat man oft gefolgert, dass eine fehlerhafte Ubersetzung des Satzes den Ausschlag
fur die entscheidende Uminterpretation der Legende gegeben hat. Warum aber Caecilia seit der
Mitte des 16. Jahrhunderts auf einma selbst am Instrument, und zwar meist an der Orgdl, Sitzt, ist
tatséchlich schwierig zu erkldren. Einen Grund dafir seht Reinhold HAMMERSTEIN darin, dass
Heiligenkulte populdrer wurden und man darum auch Caecilia mit einem sichtbaren Attribut aus-
dtatten wollte. Aus der Sprache der Zeit heraus gab man ihr fir die Ubersetzung des Wortes ,, or-
gand' ein Orgdportativ in die Hand, das aber der Legende folgend negativ konnotiert war, die
kleine Orgel as Marterinstrument sozusagen. In diesem Sinn ist das wohl bekannteste Caecilia-
Bild zu interpretieren, das eine Flut weiterer Darstellungen aud Gste.

4 Vgl. Reinhold HAMMERSTEIN: ,Raffaels Heilige Caecilia. Bemerkungen eines Musikhistorikers®. In: Begeg-
nungen: Festschrift fir Peter Anselm RIEDL zum 60. Geburtstag, Worms 1993, S. 69-79, S. 74.
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Modellbildung bei Raffael: Caecilia als Ikone der himmlischen virtus

Um 1514 malte RAFFAEL fur eine Kirche in Bologna ein Altarbild mit dem Titel |’estas di
Santa Cecilia (Abb.1). In einem entzeitlichen Rahmen sehen wir hier die christliche Botschaft
der Legende:

Die heilig gesprochene Caecilia— man beachte ih-
ren Heiligenschein — steht im Zentrum eines Halb-
kreises anderer Heiliger’ und ist in himmlischer An
dacht begriffen. Sie hort auf die musica coelestis
singender Engel, die die hochste Ebene des Bildes
darstellt. Als Antithese dazu liegt die sinnlich red
erklingende Musik am Boden zerstort, im Bildauf-
bau verstérkt durch Paulus’ Blick links und durch
das , organetto, das Caecilia in ihrer Verziickung
aus dem festen Griff gerutscht ist. Walter SALMEN
rickte zurecht, dass ein solches Orgelportativ da-
mals bel den Gebildeten einen &hnlich schlechten
Ruf hatte wie das am Boden liegende Unterhal-
tungsinstrumentarium, namlich , Musica quae amusa

sunt®, as da wéren Tamburin, Triangel, Becken,

Pauken mit zerrissenem Fell, Blockfléten und das Abb. 1. Raffaelo Sanzio, gen. Raffael:
» L' estasi di Santa Cecilia“ (um 1514),
»Streichinstrument mit zerrissenen Saiten, und bis Pinakothek Bologna

1520 eben nicht in Kirchen, sondern zur Tanzbe-

gleitung und Tischmusik benutzt wurde®. In dieselbe Richtung zielt HAMMERSTEIN und be-
merkt die offenbar bewusst seitenverkehrte, ,falsche” Anordnung der Orgelpfeifen, die gro-
Ren rechts, die kleinen links’ — das organetto also als Fingerzeig nach unten auf die verkehrte

WEelt der musica mundana, von der sich Caecilia durch Blick und Haltung abwendet.

DaRAFFAEL an der Legende festhdlt, erflllt er mit dem Bild eine Norm, die er zugleich wei-
ter verarbeitet, indem er die Legende nicht dem ,, Buchstaben nach® darstellt, sondern in ihrer

Kernaussage interpretiert. Dabel ist nicht in erster Linie ein Bild tber die Musik entstanden,

® Von links sieht man Paulus, den Evangelisten Johannes, Augustinus und Maria Magdalena.
6 Walter SALMEN: , Raffael und die Musik®. In: Freiburger Universitatsblétter vol. 36, Hft. 136, Juni 1997, S. 43-56,
S.5L

" Vgl. Reinhold HAMMERSTEIN: Raffaels Heilige Caecilia. Bemerkungen eines Musikhistorikers. In: Begegnhungen:
Festschrift fir Peter Anselm RIEDL zum 60. Geburtstag. Worms 1993, S. 69-79.
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sondern diese diente nur al's Anschauungsobjekt, um eine Antithese von Reinheit und Unrein-
heit zu gestalten, aus der Caecilia als Ikone der Reinheit hervorgeht.® Sie verweist auf die
Himmelsmusik, behdt dabe aber die kleine Orgel in der Hand, die folglich ebenso fest mit ihr
assoziiert wird wie ihre Tugendhaftigkeit. Hier wird der anfangs zitierte Gedanke anschaulich,
dass die welbliche Gestalt gleichermalen fur einen Fluchtpunkt der Gesellschaft steht, fur das
unerreichbare Ideal der Reinheit, und fir die Norm der Frommigkeit und Sittenstrenge, die sich
aus diesem Ideal ableitet und nicht etwa auf die Frau reduziert ist.

Weas ist dabel fur die weitere Caecilia-Rezeption festzuhalten? Musik spielt hier eine Ralle,
insofern sie Tugend, virtus, und deren Gegenteil, also Siinde veranschaulicht. Umgekehrt gibt
die Art der dargestellten Musik Auskunft Uber die gesellschaftliche Norm, die hinter der jewei-
ligen Forderung nach Tugendhaftigkeit steht.

Hier richtet sich die Tugend zum Himmel, verkérpert durch Engelsgesang, und ist das Gegen
teil weltlicher Sinnlichkeit, verkorpert durch die Musikinstrumente am Boden. Die weibliche
Gestalt der Caeciliaist dabel das Gefal3, in dem das Tugendbild transportiert wird.

Es darf aso nicht verwundern, dass Caecilia in ihrer urspriinglichen Koppelung an den Tugerd-
begriff weiterhin fir die Darstellung moralischer Maximen eingesetzt wird, die sich sait der
Gegenreformation verstérkt an der Kirche orientieren. Anders as die antike und unfromme Mu-
Sica, die ebenfalls weibliche Allegorie der Musik, garantierte Caecilia christliche Evokationen —
ein Grund fur die Flut an Darstellungen der Gestalt nach 1550. Caecilien-Kulte fur die Schut z-
gottin der Kirchenmusik und der Kirche schlechthin florierten seit Ende des 16. Jahrhunderts in

ganz Europa und werden auch heute noch gefeiert.

Caeciliaan den Tasten

Interessant werden die Bilder dort, wo sie die durch die Legende vorgegebene Norm CUber-
schreiten, und fur unsere Perspektive besonders, wenn sie dabel Zusammenhange von musikali-
schem und sozidem Verhalten veranschaulichen. Dies mdchte ich an wenigen Beispiden zei-
gen, gehe dafur aber noch einen Schritt zurlick zu einem Bild, das auf paradigmatische Art die
Norm der Legende erfiillt®.

8 Vgl ebd. S. 79.

®Mein Dank gilt Franz GOTz, M.A., fur diefreundliche Unterstiitzung bei Recherchen in der Arbeitsstelle Miinchen
des RIDIM an der Bayrischen Staatshibliothek Miinchen.
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In einem C&cilien-Bild des deutschen Malers Anton WOENSAM von Worms (Abb. 2) aus
den ersten Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts'®, also etwa zeitgleich zu dem von RAFFAEL, liegt
der Schwerpunkt der Legende auf der Hochzeitsszene zwischen dem Brautigam Vaerian der
Caecilia die Ehe anbietet und ihrer keuschen Antwort darauf:

Sie zeigt auf den Engel Uber ihnen, der Lor-
beerkranze fir beide bereit hdt. Deutlich fun-
giert hier das Orgelportativ am rechten Bild-
rand alein as Attribut zur Kennzeichnung der
Heiligen. Denn mit der weilRen Hand demon-
striert Caecilia in geradezu didaktischer Klar-
heit, worauf es hier ankommt: Virtus kommt
vom Himmel und diese dominiert das mensch-
liche Anliegen des Brautigams. Dabel well3 die
Engelsmission dieses Ma nichts von musikali-
scher Harmonie. Der Bildaufbau, die préchtige
Kleidung der Personen und typische Attribute

wie der Hund im Vordergrund oder das Paar

mit Hund im Hintergrund kennzeichnen das Abb. 2: Anton Woensam von Worms (vor 1500

_ o _ ) —1541): ,, Die Heilige Caecilia und Valerian® ,
Bild ds fromme Variation eines Hochzets Wallraff-Museum Kéln
bildes.

Den Vergleich zu dieser Darstellung fordert eine Paarszenerie des flamischen Malers Co-
gques GONZALES von 1640 heraus (Abb. 3), die — gut 100 Jahre spéter entstanden — in der
Geometrie der Raum- und Personengestaltung, der Zuschreibung von Attributen Parallelen
zur vorigen Caecilia-Darstellung aufweist, auch wenn der Titel des Bildes, das birgerliche
Interieur und das dadurch weltliche Ambiente das Bild in einem anderen Kontext verorten.
Auch wenn es hier nicht darum gehen kann, direkte Einfllisse zu recherchieren, ist interessant
zu verfolgen, wie weit sich christlich konnotierte Tugenden in weltliche Bereiche integrieren,
zumal in den sittenstrengen Niederlanden des 17. Jahrhunderts.

Uber die Ahnlichkeiten der Bilder, vom SchoRRhund vorne, der symmetrischen Aufteilung des
Raums fur sie und ihn mit entsprechenden Attributen und die prachtige, in den Farben aufein-
ander abgestimmte Kleidung des Paares riickt das Bild in die Néhe des Hochzeitshild-
Genres.

10 Anton WOENSAM von Wormsist vor 1500 geboren und vor 1541 gestorben.
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Die Frau am Cembalo ist hier Pendant und Hintergrund ihres Mannes, dessen extrovertierte
rechte Hand den Blick des Betrachters einfangt und dessen selbstbewusste Pose zum Zentrum
des Bildes macht. So auch der aus heutiger Sicht defiziente und bezeichnende Titel des Bildes
Der junge Gelehrte zu Hause, der nicht nur die Présenz der Frau zu einem sekundéren Attribut
des mannlichen Protagonisten reduziert, sondern ebenso wenig der auffallig symmetrischen
Anlage des Bildes gerecht wird.

Dass die Frau hier Cembalo spielt, bildet einerseits reale Gepflogenheiten ab, demnach es sich
far eine Frau in hofischen und birgerlichen Kreisen seit der Renaissance ziemte, im haudli-
chen Rahmen ein sittlich adaquates Instrument auszuiiben. Unter dem Gesichtspunkt des rela
tiv dezenten Klangs und der zurtickgenommenen Korperhaltung — es reicht, nur die Hande zu
bewegen — etablierten sich besonders Spinette, Cembali oder Clavichorde als weibliche In-
strumente. Andererseits hat die Praxis einen allegorischen Hintergrund, da die , zart besaiteten
Instrumente” das Ideal der Zlchtigkeit suggerierten, und dies an den Frauen demonstriert
wurde, unabhéngig davon, wie die Praxis tatsachlich aussah.!* In dem Zusammenhang ver-
wies wiederum Walter SALMEN darauf, dass ,auf den meisten Musizierbildern niederlandi-
scher Provenienz Damen oder Médchen, nicht hingegen Herren vor dem Klavierinstrument [...]
abgebildet werden.'? Unter den Tasteninstrumenten war das Virgina mit dem Wortspiel um

,virgo* in der Hinsicht bekanntermalRen besonders popular.t®

Abb. 3: Coques Gonzales:

» Der junge Gelehrte zuhause"
(1640), Gemaldegalerie der
Kunstsammlung Kassel

* Wie wenig die sittengeschichtliche Bedeutung eines bestimmten Instrumentariums von Frauen in der frithen
Neuzeit ohne die mythologischen und etymologischen Hintergriinde der Verbindungen von Weiblichkeit und
Musik zu verstehen ist, zeigt etwa Karsten Erik O<E: , Die Frau, das zartbesaitete Wesen. Ikonographie als Sit-
tengeschichte (16. —18. Jahrhundert)“. In: 1konographische Zeugnisse zu Musikinstrumenten in Mitteleuropa. 18.
Musi ki nstrumentenbau-Symposium in Michaelstein 21. bis 23. November 1997. Michaelstein 2000, S. 111-126.

12 Walter SALMEN: Haus— und Kammermusik. Privates Musizieren im gesellschaftlichen Wandel zwischen 1600
und 1900 (=Musikgeschichte in Bildern) 4, Leipzig 1982, S. 42.

13 vgl. Ose: Die Frau, das zartbesaitete Wesen, S. 114/115.
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Den ersten Caecilia-Bildern dhnlich, geht es auch hier um die Demonstration von Tugen
den, jetzt um solche, die dem gehobenen Birgertum der Niederlande entsprachen. Schon d-
lein, da Hande und Tasten hier unsichtbar sind, ist das Cembalospiel der Frau weniger ein
kinstlerisches, musikalisches Attribut als ein moralischer Garant fur weiblichen Anstand. Die
sinnliche Ebene des musikalischen Spiels wird alein durch die bacchantische Konzertszene
auf dem Innendeckel des Cembalos evoziert. Dagegen ist dem unbewegten Blick der Frau
keine Gefuhlsregung anzumerken, obwohl sie gleichwohl den Gegenpart zur verstandesge-
leiteten Pose des Gelehrten verkorpert.

In entsprechenden Darstellungen kann es zu Uberlagerungen mit der Caecilia-Tradition
kommen, da allegorische, didaktische und realistische Darstellungen nicht immer voneinander
trennbar sind. Seit dem 16. Jahrhundert sind Bilder keine Seltenheit, in der Caecilia as Solis-
tin erscheint, dabel die ,,Heiligendarstellung”, wie Wolfgang DOMLING schreibt, ,, eher ein[en]
fromme[n] Mantel* darstellt, um auf die Musikerin und deren Attribute abzuzielen'.

Vallig verwdtlicht in Kleidung und Ges- - R

S

tus, geradezu mondan wirkt die Protagonistin
der ,Helligen Cécilie® des Dresdner Maers
Johann K ELLERTHALER von 1599 (Abb. 4).

Blick und Hande sind auf ein reges Tasten
spiel an einer Orgel gerichtet, die unspezifisch

bleibt. Die Engelsattribute wirken nur noch
wie eine vorgeschobene Fassade fur die Dar-
stellung weltlicher Themen. Die Zeichnung ist
eher ein beilaufig entstandenes Produkt ohne
Anspruch auf besondere &asthetische Qualita-
ten, gibt dabel aber Beispiel ab vom Wechsel-
spiel zwischen einem veraul3erlichten Tugend-

begriff und der Popularisierung représentativer Abb. 4: Johann Kellerthaler (* 1530?):
) i ] o . » Dieheilige Cacilie" (1599).
Musk, da die gesdllschaftliche Elite immer stér- Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen

: PreuRischer Kulturbesitz, Berli
ker auf sete Selbstdarstellung angewiesen war. reufiischer Kulturbesitz, Berlin

14 Wolfgang DOMLING: , Die Heilige an der Orgel. Caecilia — Musica— Musa“. In: Zircher Zeitung Nr. 277,
26.11.1994, S. 70.
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Ab dem 16. Jahrhundert war der offizielle Rang, der aus Besitz oder Adelstiteln herriihrte,
kein Garant mehr fir eine tatsachliche Eliteposition, nachdem der Hof ab dem spaten 15.
Jahrhundert auch neuen, burgerlichen Schichten seine Pforten gedffnet hatte. Im neuen Spiel
der Kréfte entschieden von jetzt an hofische Tugenden — Eloquenz, Bildung, Geschmack —
Uber Macht und Ansehen. Um so zwingender fir jeden Einzelnen wurde es, im Urteil anderer
zu bestehen. Wie man sich verhielt, so wurde man beurteilt. Allerdings ist das Urteil, das je-
mand von der Tugendhaftigkeit eines anderen hat, ein hochst subjektiver Faktor, der — einem
modernen Marketingprozess ahnlich — standig erneuert werden muss, um am Puls der Zeit zu
bleiben. So beschreibt die Historikerin Arlette JOUANNA Ehre im 16. Jahrhundert als ,,:«l’ effet
produit dans la conscience autrui par le spectacle d' une qualité ou d'une action conforme a un
modéle socialement approuvé.'.° Die Kiinste profitierten von dem neuen Repr&sentatiors-
zwang und unterlagen entscheidenden Paradigmenwechseln. Man denke nur an die florieren
de Gattung des Portréts, aber eben auch an weltliche Kammermusik, fir die das Gesehen- und
Gehortwerden von auffélliger Kunstfertigkeit vor einem Publikum im Laufe des 16. Jahrhun-
derts konstitutiv wurde.®® Frauen sind in diesem elitdren Diskurs zunehmend présent und
spielen eine Schlusselrolle fur den Verfeinerungsprozess, an dem sich auch der urspriinglich
militérisch gepragte Begriff der virtus orientiert.!” Dabei darf die haufige Darstellung von
Frauen im Zusammenhang mit Musik aber nicht dartiber hinwegtauschen, dass es sich dabel
um Projektionen der friih modernen Gesellschaft handelt, in der das Sehen als genuin méannli-
che Eigenschaft, das Horen hingegen als rezeptive weibliche Qualitét konnotiert war, worauf

etwa Linda AUSTERN aufmerksam macht:

“... vison has been associated with the mal hegemony of string, silent power, and hearing
with the integrative and relational elements that dominate culturally constructed feminity.”*®

15 Arlette JOUANNA: , Lanotion d’ honneur aus XVIé siécle®. In: Revue d histoire moderne et contemporaine, 15
(1968), S. 607-8.

16 Entscheidende Impulse fiir die Erforschung neuer Hor- und Rezeptionsweisen in der frilhen Neuzeit, die mit
der Entwicklung von Publikum und Hérerschaft einher gehen, sind den Beitragen des Symposiums “Music as
Heard: Listeners and Listening in Late-Medieval and Early Modern Europe (1300-1600)" an der Princeton Uni-
versity 1997 zu entnehmen. In: The Musical Quarterly Vol. 68, 1998, S. 614-653.

17 Richard WISTREICH veranschaulicht am Beispiel des beriihmten italienischen Bassisten BRANCACCIO im Kontext
des beriihmten Ferrareser Concerto delle donne , wie sehr die erfolgreiche Représentation des urspriinglich milita-
risch geprégten Tugendbegriffs —BRANCACCIO war auch Soldat —im Verlauf des 16. Jahrhunderts im Hofleben zu
einer diffizilen Gratwanderung wurde. Im Verfeinerungsprozess spielten weibliche Modelle auch fur ménnliche
Verhaltensnormen sehr wohl eine Rolle, im musikalischen Bereich eben z. B. die musica secreta der Séngerinnen in
Ferrara, andererseits drohte dem Hofling gesellschaftliche Stigmatisierung, wenn er sich zu stark weiblichen Ver-
haltenswei sen anpasste. Vgl. Richard WISTREICH: “’ Real basses, real men’ — virtt and virtuosity in the construction
of noble maleidentity in late sixteenth century Italy”, in: Nicole SCHWINDT: Gesang zur Laute, Singing to the lute.
(= Trossinger Jahrbuch zur Renaissanceforschung 3), Kassel 2003, S. 59-81.

18 vgl. Linda PhyllisAUSTERN: “‘For, Love's a Good Musician.’: Performance, Audition, and Erotic Disorders
in Early Modern Europe.” In MQ Vol. 68 1998, S. 614-653, S. 637. Sie bezieht sich dabei auf John SHEPHERD:
Music as social text, Cambridge/Oxford 1991, S. 156-159.
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Neue Souveranitét

Esist somit bezeichnend, dass die christlich gepragte Norm der Caecilia-Legende eine ert-
schieden weitere Entgrenzung durch eine weibliche Kinstlerin erfuhr. In den seltenen Félen,
in denen eine Frau zu dieser Zeit ein kinstlerisches Metier professionell austibte, bewegte sie
sich meist in einer sozialen Nische, die es ihr vorenthielt, Mannern vergleichbar reprasentati-
ve Positionen zu Ubernehmen, ihr aber auch Freiraum gab, sich Gber Konventionen hinweg zu
setzen. Artemisia GENTILESCHI, Ende des 16. Jahrhunderts in Rom geboren, ist in der Maler-
werkstatt ihres Vaters ausgebildet worden und hat sich dadurch profiliert, traditionelle, meist

biblische oder mythologische Themen auf irritierende Welse umzudeuten.

GENTILESCHIS Portrét der Santa Cecilia wére
ohne den Titel des Bildes nicht as Heilige identi-
fizierbar (Abb. 5). Vor dem Betrachter sitzt eine
weltliche Kinstlerin, die sich Uber das Spiel ihrer
Hande auszeichnet. Da von der ,,Ko6nigin der In-
strumente” nur eine unspezifische Tastatur geblie-
ben ist, haben sich Machtattribute ganz auf Cae-
cilia selbst verlagert, die auf einem throndhnlichen
Stuhl sitzt und statt eines Heiligenscheins eine ver-
gangliche Blumerkrone tragt, die nicht aus christ-
liche Keuschheit suggerierenden Lilien, sondern
frihlingshaften Roschen und Narzissen besteht.'®
Der fein gemusterte, helle Mantel mit dem grol3zi+

Abb. 5: Artemisia Gentileschi (* 1598):
» Santa Cecilia." Privatbesitz Trient

gigen Fatenwurf bettet Kopf und Hande in das
Gesamtbild einer beweglichen Lichtgestalt ein, die
keineswegs selbstvergessen agiert, sondern durch den auffordernden Blick zum Betrachter die-
sen auf ihre Person und den Akt des Miteinanderkommunizierens selbst lenkt. Als ungewdhn-
lich fallt das caravaggesk angeleuchtete Tastenspiel Caecilias auf, das in der gespreizten Hand-
haltung dem Idea der sprezzatura nachgezeichnet sein mag. Die aristokratisch hochmitige
Lassigkeit gehorte seit CASTIGLIONES Buch vom Hofmann zur unabdingbaren Begleitgeste
eines tugendhaften Hoflings und zog Konsequenzen fir das Musizieren, auch das von Hof-
damen nach sich. Die frihesten Beispiele professionellen weiblichen Musizierens in den -
heimen ,,concerti delle donne" der 1580er Jahre in Ferrara belegen, wie eng die Demonstra-

tion hofischer virtl, der scheinbar lassigen Uberwindung von Schwierigkeiten, zur Auspré

*¥ Vgl. Roberto CONTINI: “Santa Cecilia’. In: Artemisia. Katalog der Ausstellung Rom/Florenz 1992, hg. v. Ro-
berto CONTINI und Gianni PAPI, Rom 1991, S. 140.
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gung von musikalischer Virtuositét filhrte — der Brillianz von Koloraturen, der Uberwindung
des strengen Madrigalstils und der kérperhaft sinnlichen Wirkung der Musik auf den Zuhorer.
Wahrend CASTIGLIONE mit der Forderung von sprezzatura aber noch auf ein Gleichgewicht
geistiger und korperlicher Tugenden drangte, um Kiinstlichkeit und Heuchelei vorzubeuger?®,
ist die Vorstellung von Tugend im von religiosen und politischen Konflikten korrumpierten
Hofleben der Gegenreformation aul3erlicher und artifizieller geworden. Es galt als meraviglia,
diese kiunstliche Lassigkeit vorzufihren, womit damit zugleich das Schltsselwort fur die me-
nieristische Bewegung gefallen ist, der auch GENTILESCHIS Cecilia zuzuordnen ist.?! Die iso-
lierte Uberzeichnung der Hande und die Profanisierung ihrer Heiligen-Attribute sind Indizien
einer ebenso extravaganten wie verauRerlichten Gestik®2. GENTILESCH! stellt die Selbstverstand-
lichkeit religioser Hintergriinde in Frage, um letztlich die besonderen Qualitdten des Kinstleri-
schen ins Licht zu riicken.

Dass sich weibliches Selbstbewusstsein auf diese Art manifestieren kann, ist dem biographi-
schen Sonderfall zuzuschreiben. Gleichwohl ist die Entgrenzung vom Ursprungstext der Le-
gende als Indiz fur das generell erstarkende Selbstverstandnis des Kinstlers am Beginn der
Moderne lesbar. KANTOROWICZ folgend, erféhrt der Status des Kinstlers in der Renaissance
eine Sdkularisierung, er prasentiert sich als ,,neuer Souveran“ des Stils und Geschmacks in ei-

ner Art und Weise, die friiher ausschliefllich dem Konig zuzuschreiben war.?®

Hier beginnt die Geschichte des musikalischen Virtuosentums, die im Fall Caecilia as ein
Sakularisierungsprozess zwischen dem 15. und 17. Jahrhundert anschaulich wird. Die ur-
sprunglich moralpadagogischen Machtattribute der Helligen Caecilia verschieben sich hin zur
Machtillustration einer weltlichen Kinstlerin. Dabel ist das Spiel der Hande das Indiz dieser
Entwicklung; sie weisen anfangs auf auf3erweltliche Tugenden und sind spéter selbst am Werk.

20 'Maavendo io gia pili volte pensato meco onde nasca questa grazia, lasciando quelli che dalle stelle I hanno,
trovo unaregula universalissima, laqual mi par valer circa questo in tutto le cose umane che si facciano o dicano
pit che alcunaaltra, e cid e fuggir quanto pil si po, € come un asperissimo e pericoloso scoglio, |a affettazione; e
per dir forse una nova parola, usar in ogno cosa una certa sprezzatura, che nasconda |’ arte e dimostri cio che si
daedice venir fatto senzafatica e quasi senza persarvi.”

»Aber daich mich schon oft gefragt habe, woher diese Anmut kommt, wobei ich die der Sterne aulRer acht lasse,
finde ich zu einer allgemeinguiltigen Regel, die mir unter allen menschlichen Dingen, die getan oder gesagt wer-
den, hoher scheint al's jede andere, und dasist, so sehr man es vermag, die Gekiinsteltheit wie den rauhesten und
gefahrlichsten Felsen zu vermeiden, und um vielleicht ein neues Wort zu sagen, in jedem Fall eine gewisse Lé&s-
sigkeit zu benutzen, die das Handwerk/die Kunst verbirgt und zeigt, dass das, was man tut und sagt, ohne Mihe
geschieht und wie ohne darliber nachzudenken.” In: Il Cortigiano, 1. Buch, Kap. XXVI, S. 59.

Ubersetzung S. M.

2L vgl. John SHEARMAN: Mannerism. Style and CivilizationHarmondsworth 1967, S. 21, 144-46. Vgl. Auch Maria
RikaMANIATES Mannerismin Italian Music and Culture, 1530-1630. Chapel Hill/Manchester 1979, S. 214-15.
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Heinrich EGGEBRECHT, Stuttgart 1972, S. 1.

% E.H. KANTOROWICZ, “The Sovereignty of the Artist. A note on legal maxims and Renaissance Theories of Art”,
inders.: Selected Studies, New York 1965, S. 363 u. S. 364. “The general line[...] leading from the legislator and
his plenitudo poiestatisto the poet and further to the artist” und “a legal prerogative due to the sovereign ex officio
has been passed on to the true Renai ssance sovereigns, the artists and the poets, who ruled ex ingenio.”
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