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Arnfried Edler

Vorwort

"Lieder ohne Worte" — diese Gattungsbezeichnung ist Glinter Katzenbergers
Sache nicht — kann sie nicht sein. Damit soll keineswegs gesagt sein, dai3
ihm Felix Mendelssohn Bartholdys Klavierjuwelen nicht lagen, ihm gar
gleichglltig wéren — dies ganz sicherlich nicht. Doch allzu leicht passiert es
— und das war méglicherweise schon bei vielen unter Mendelssohns Zeitge-
nossen der Fall —, daid dieser Titel zur Legitimation fir gedankenloses Auf-
nehmen von Musik dient, der bekannten Sprachlosigkeit unter Musikern —
und nicht nur unter ihnen — Vorschub leistet.

Fur Glunter Katzenberger ist es undenkbar, Musik zu machen oder zu
horen, ohne dal3 im Anschlul? daran, vielleicht auch schon wéhrend des Er-
klingens ein Prozefd des Nachdenkens in Gang kommt, der notwendigerwei-
se zum Aussprechen, d.h. zur Kommunikation fihrt. Suchte man nach ei-
nem représentativen Exemplar des homo musi co-communicativus — in Gin-
ter Katzenberger wére es in musterhafter Ausprégung zur Stelle. Musik als
kommunikationsstiftendes Moment — sie ist das eigentliche Medium, in dem
Ginter Katzenbergers freundlich aufgeschlossene Art, sich Menschen — vor
alem Kollegen und Schilern — zuzuwenden, zu voller Blite gelangt. Dabei
hat der Partner stets das Gefihl, dal3 ihm da jemand gegenubersitzt, der sol-
che Zuwendung alles andere as professionell — etwa aus dem Lehrerberuf
heraus — betreibt, sondern dem es ein wirkliches inneres Anliegen ist, mit
dem Erlebnis nicht alein zu bleiben, es Uber den aktuellen Zeitpunkt zu et-
was Bedeutendem, Erinnerungswirdigem und Erinnerungsfahigem zu ma-
chen und auf diese Weise Musik als Medium zum Anderen werden zu las-
sen, ohne sie zu instrumentalisieren; Musik sie selbst bleiben zu lassen und
sie sich zugleich gemeinschaftlich anzueignen — das ist die spezifische Art
und die besondere Fahigkeit Glnter Katzenbergers. Sie bewirkt, dal3 seine
Lehrveranstaltungen, ja sogar seine Prufungen in hohem Mal? den Charakter
solcher Aneignungsprozesse tragen — worin das Geheimnis seiner Beliebt-
heit bei Studierenden wesentlich gelegen ist. Dal3 dies nun nicht nur in der
Form von Gesprachen, sondern auch der schriftlichen Aufzeichnung der
Fall ist, soll der vorliegende Band belegen. Er enthélt eine Reihe von Tex-
ten, die auf direkte oder indirekte Weise etwas mit Glnter Katzenbergers
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unverwechselbarer Lehrtétigkeit zu tun haben. Sie wollen die Erinnerung
daran bewahren, dal? er Gber Jahrzehnte hin der HIMTH in vollig unauf-
dringlicher, zurtickhaltender und doch auch wieder verschwenderischer
Weise etwas geschenkt hat, das in dieser Form unwiederholbar ist, was je-
doch auf die Weise der Schriftlichkeit aufgehoben sein soll.

Die nicht abgeschlossene (und wohl nie abzuschlief3ende) Diskussion
zwischen Musikwissenschaft und Musikpé&dagogik hat Glinter Katzenberger
wahrend der gesamten Zeit seiner Lehrtétigkeit umgetrieben. Seine Texte zu
diesem Problemkreis haben den Stellenwert von Dokumenten fur seine un-
ermidliche Bereitschaft und nie erlahmende Féhigkeit, der gegenseitigen
Aufgeschlossenheit von Kollegen unterschiedlicher Disziplinen und deren
Hingabe an die als wichtig und verbesserungsféhig erkannte Sache ganz
praktisch im Alltag des Lehrbetriebs Stiick fur Stlick den Weg zu bereiten.

Musik des 20. Jahrhundert — und zwar von seinen Anfangen bel Ri-
chard Strauss bis zur Gegenwart bei S. Gubaidulina oder R. Febel — stand
bei Gunter Katzenberger immer auf den vorderen Réngen wissenschaftli-
chen Erkenntnisinteresses. Dabei war es eigentlich immer der schdpferische
Prozess in seiner spezifisch modernen Ausprégung, der sein an der lebendig
weitergehenden Entwicklung orientiertes Interesse erregte. Und auch hier
scheint es wieder Beziehungen zum musikalischen Denken im Allgemeinen
zu geben: so wie im Reden und Schreiben vieles Gegenwértige auf Ur-
springe im 19. Jahrhundert zurtickweist, so stimuliert die Methode des Ver-
gleichs kompositorischer Prozesse bei gleichzeitigen Komponisten Glnter
Katzenbergers forscherisches Engagement. Das Aufspiiren solcher Auslas-
sungen, Vergroberungen und nur scheinbar marginaler, in Wahrheit aber
das Bild von Komponisten wie von Epochen nachhaltig préagenden Fehlge-
wichtungen erscheint als Speziaitdt Katzenbergerscher Perspektive auf die
Musikgeschichte. In seinem Feinschliff erweisen sich vordergriindig un-
scheinbare Details oft als von weitreichender Wirkung und as fur grof3e
Zusammenhange ausschlaggebende V erbindungsglieder.

Allein die Wahl der Schwerpunktthemen Strauss fir den Anfang, Febel
fur das Ende des 20. Jahrhunderts 1803t erkennen, dal3 Giinter Katzenberger
an einer bestimmten Konzeption arbeitet, von der aus sich das Verstdndnis
von Musik in diesem Jahrhundert als ganzem erschliefdt. Esist der enge Be-
zug zum 19. Jahrhundert, der fur ihn as genuin historisch denkenden Wis-
senschaftler und Menschen zur immer wieder und nur vom Einzelfall aus zu
|6senden Grundsatzfrage geworden ist. Die Tatsache, dal3 die Musik des 20.



Vorwort 7

Jahrhunderts von ihren Anfangen bis zum Schlul3 so haufig und immer wie-
der auf historische Modelle verweist, die oftmals zur gleichen Zeit perhor-
resziert und tabuisiert werden, ist nicht mit der Zuordnung zu irgendwel-
chen -ismen zu erkldren oder gar abzuhaken. Ihr auf die Spur zu kommen
und sie in der mentalen Befindlichkeit der heimat- und bindungslos gewor-
denen Menschen in einem durch und durch von Katastrophen geprégten
Jahrhundert aufzusuchen, ist eine Aufgabe, die Uber die professionelle "Be-
handlung” hinaus den Historiker nicht in Ruhe 183t. Einer der schlimmsten
dieser politischen Katastrophen ging Ginter Katzenberger ganz besonders
intensiv nach: Er verband die Rekonstruktion der nationalsozialistischen
Verfolgung freitheitlich gesinnter und rassisch verfemter Musiker mit der
Analyse des regionalen Musiklebens und seiner eskalierenden Antagonis-
men in einer Epoche tiefgreifender sozialer und kultureller Verwerfungen.

Von hier aus erschliefdt sich das Verstandnis von Ginter Katzenbergers
nachhaltiger Auseinandersetzung mit der Musik der Region seines Wirkens
und der Hochschule, die er jahrzehntelang nachhaltig mitgepréagt hat. Sein
Anteil am wissenschaftlichen Niveau dieser Hochschule gerade auch in den
Studiengéngen, die nicht die wissenschaftliche Herangehensweise an die hi-
storischen Gegenstande erfordern, verdient hochsten Respekt. Als Kollegen
und Wegbegleiter bedanken wir uns mit diesem zusammenfassenden Band
fur die wundersam-wunderbare Zusammenarbeit Uber lange Jahre hin, die
uns as en fast unverdientes Geschenk und as das Aller-Un-
Selbstverstdndlichste erscheint, was sich in einem Musikologen-Dasein er-
denken I&3t. Wir wiinschen Glnter Katzenberger ganz viel weitere Zeit des
Musizierens und des Gedankenfindens und -austauschens.

Der Herausgeber dankt sehr herzlich allen an der Herstellung des Ban-
des Beteiligten, namentlich Amrei Flechsig, M.A., Martin Loeser und Dr.
Sahine Meine, die die Druckvorlage herstellten. Dem Institut fur Musikpad-
agogische Forschung sei herzlich gedankt fir die Aufnahme in seine Publi-
kationsreihe ‘"M onographien'.

Arnfried Edler

Hannover, im April 2003



Zu Grundfragen der Musikhistorie

"Die Kunst ladt uns zur denkenden Betrachtung ein”+

(Warum Uber Musik geschrieben und gesprochen wer den muf3)

Eigentlich falt uns heute die Vorstellung schwer, dal3 gerade fir die " Ro-
mantiker”, denen die Musik doch als die unmittelbar wirkende " Gefiihls-
Kungt” schlechthin galt, das Schreiben und Sprechen Uber Musik immer
wichtiger werden sollte und dafi3 das geschriebene Wort in der ersten Hélfte
des 19. Jahrhunderts zunehmend mehr Einfluf auf das Musikleben gewin-
nen konnte.

Erinnern wir uns nicht sofort daran, dal3 Mendelssohn zu seinen Liedern
ohne Worte eher das Gegenteil geduf3ert hatte: " Es wird so viel Uber Musik
gesprochen, und so wenig gesagt. ... Das, was mir eine Musik ausspricht die
ich liebe, sind mir nicht zu unbestimmte Gedanken, um sie in Worte zu
fassen, sondern zu bestimmte.” > Und daf? er damit die Uberlegenheit und
Genauigkeit der Musik im Treffen eines Gefiihls gegentiber dem Wort —
Schumann nannte es ihre ” Gefiihlsdeutlichkeit” — bewuf gemacht hat wie
kaum ein Musiker zuvor.

Schon vor der Epoche, die wir als Romantik im eigentlichen Sinn be-
trachten, stofdt man ofter auf Texte, in denen mit Begeisterung die Musik
und ihre Wirkung beschrieben wird; wobei dem heutigen Leser aufféllt, wie
ein besonders gefuhlsintensives Musikerleben offenbar eine besonders en-
thusiastische Beschreibung herauszufordern scheint. Jedenfalls gerieten
frihromantische Dichter in einer Weise ins Schwérmen Uber die Musik as
der "romantischsten aller Kunste” (E. T. A. Hoffmann) wie nie zuvor. Und
wenn wir in einem Musiklexikon der 1830er Jahre lesen, "wo die Rede auf-
hort, da beginnt erst das eigentliche Reich der wahren Musik”3, so scheint
gerade dieses von der "Rede” befreite Musikerlebnis erst recht nach Aus-
druck durch Worte zu verlangen. Heute, aus der geschichtlichen Distanz,

1 G. W. F. Hegel
% in: Felix Mendelssohn Bartholdi: Briefe, 2. Bd. Leipzig 1865, S. 337f.
3aus: Universal-Lexicon der Tonkunst von Gustav Schilling; Stuttgart 1835 - 38, Bd. VI S. 35



“Die Kunst 1&dt uns zur denkenden Betrachtung ein” 9

sehen wir, dal3 viele Ideen der romantischen Musikauffassung schon von
jungen Dichtern zur Zeit der Wiener Klassik angeregt worden waren. Fir
W. H. Wackenroder etwa war um 1800 beim Musikhoren "die vollige Hin-
gebung der Seele in diesen fortreiffenden Strom der Empfindungen” bei
weitem wichtiger als "eine gewisse Tatigkeit des Geistes, die durch die Mu-
sik angeregt und erhalten wird” ; dennoch hat er dieses Erlebnis so ausfihr-
lich beschrieben wie wenige andere Dichter seiner Zeit.

Fir die meisten Komponisten, deren Schaffenszeit in den 1820er Jahren
begann, war das Nachdenken, und damit das Reden und Schreiben Uber
Musik, in verschiedener Hinsicht notwendig geworden. Der neue Kinstler
dieser Zeit fuhlte sich nicht nur einer bewul wahrgenommenen Tradition
und einem seit Beethoven hohen Anspruch verpflichtet; er wollte auch as
Komponist "auf der Hohe der Zeit und der Erscheinungen stehen”, wie
Schumann einmal sqagte.5 Denn seine Aufgabe stellte sich ihm schwierig
genug, sollte er doch "das 6ffentliche Leben in allen seinen Teilen durch-
dringen” (wie esin einer verbreiteten Schrift hieI'S)6 und vor alem die Welt
"poetisieren” helfen. Dies bedeutete nicht weniger, als den Menschen in ih-
rem Verstandes- und Alltagseben die Kraft von Phantasie, Gefthl und
Menschlichkeit erfahrbar zu machen. So erhielt das geschriebene und ge-
sprochene Wort vielfdtige Aufgaben, um Musik zu begleiten und zu ver-
mitteln — vergleichbar seinem Gewicht im heutigen Musikleben —, jedoch
keinesfalls nur, um Musik rational zu erfassen. Auch die neu aufbliihende
Wissenschaft des Erforschens und Beschreibens der Musikgeschichte war
der romantischen Begeisterung fir léngst vergangene Musik entsprungen,
die Schumann fir seine Zeit as "wahrhaft Neues’” angekindigt hatte.

Dies alles bedeutet schliefdlich fir die romantische Epoche, dal3 Musik,
wie Carl Dahlhaus es ausdriickte, " ... gleichsam stéandig von sprachlichen
Formulierungen umstellt ist, die, zusammen mit dem ténenden Phanomen
und manchmal in nicht geringerem Mal3, das musikalische Bewuf3tsein préa-
gen.” So wird "die Literatur Uber Musik ... im gleichen Snne wie die musi-
kalischen Werke, Institutionen und Auffiihrungspraktiken, ein Teil der Mu-
sikgeschichte”.”

4 zit. nach Michael Mann, Heinrich Heines Musikkritiken; Hamburg 1971, S. 140

® Robert Schumann, Gesammelte Schriften tiber Musik und Musiker (Hrg. M. Kreissig); Leip-
zig 5/1914,Bd. | S. 144

® W. Griepenkerl, Das Musikfest oder Die Beethovener; Braunschweig 1841, S. 59f.

" Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (Neues Handbuch der Musikwissenschaft
Bd.6); Wiesbaden 1980, S. 203
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Bei einem kurzen Blick auf einige typische Beispiele sprachlicher Aus-
einandersetzung mit Musik dirfte sich herausstellen, welche Nachwirkun-
gen sich fir den Gebrauch von Sprache bis in das gegenwértige Musikleben
hinein zeigen. Dies konnte im Unterricht dazu fihren, beim néheren Be-
trachten der Texte immer auch Beziige zur entsprechenden Musik herzustel-
len, den Vergleich mit heutigen Texten vorzunehmen oder sich tiber Grund-
sdtzliches zum Verhdtnis von Musik und dariber Geschriebenen zu ver-
sténdigen. Da Schiler im Alltag des Musikunterrichts sténdig mit diesem
Verhdltnis konfrontiert sind, kdnnte der Einblick in die urspringlichen An-
liegen und Griinde flr das Schreiben und Sprechen in der Romantik auf-
schlufRreich und bedenkenswert sein.

|. Das Erleben von Musik wird so intensiv, dal3 der Horer nicht anders kann,
asihm in Worten Ausdruck zu verleihen.

Wie angedeutet, haben die friihromantischen Dichter schon zur Zeit der
Wiener Klassik eine Art des Musikerlebnisses beschrieben, das den Men-
schen véllig erfassen und in seinem Verhdltnis zur Umwelt sogar verandern
konnte. Dabei ging es in solchen Beschreibungen fast nie um rationales Er-
fassen der Musik as der ” dunkelsten aller Kiunste”, also um ” Entschei-
dung, Urteil und Kritik” , wie Ludwig Tieck es umschriebB, sondern nur um
" Gefuhl, Phantasie, Begeisterung und Glaube’. Oft wurde der Hérer als
auRerst sensibel — oder auch Ubersensibel — auf Tone reagierend dargestelIt.

Als einer der ersten hat eben Wilhelm Heinrich Wackenroder den ”En-
thusiasmus’ fir Musik in einer grofReren Schrift ausfihrlich beschrieben,
wobei es ihm vor alem um die " Seelenlehre” der Instrumentalmusik ging.
Einige Passagen als Beispidl:

" Wenn andre Uber selbst erfundene Grillen zanken ... — oh, so schliefd
ich mein Auge zu vor all dem Kriege der Welt, — und ziehe mich still in
das Land der Musik, als in das Land des Glaubens, zuriick, wo alle un-
sere Zweifel und unsere Leiden sich in ein tdnendes Meer verlieren, ...
wo kein Wort- und Sprachengeschnatter, kein Gewirr von Buchstaben
... uns schwindlig macht, sondern alle Angst unsers Herzens durch leise
Berihrung auf einmal geheilt wird. ... Die Musik aber halte ich fur die
wunderbarste dieser Erfindungen, weil sie menschliche Gefiihle auf ei-

8L. Tiecks Werke (Hrsg. E. Behrens); Berlin 1908, Bd. 1, S. 301 f.
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ne Ubermenschliche Art schildert. Wer das, was sich nur von innen her-
aus fuhlen 1&f3t, mit der Winschelrute des untersuchenden Verstandes
entdecken will, der wird ewig nur Gedanken Uber das Gefiihl, und nicht
das Gefuhl selber, entdecken ... so ist es mit dem geheimnisvollen Sro-
me in den Tiefen des menschlichen Gemites beschaffen. Die Sprache
zahlt und nennt und beschreibt seine Verwandlungen, in fremdem Stoff;
—die Tonkunst strémt ihn uns selber vor.”

Erstaunlich an diesem Uberschwang der Beschreibung von Musik ist fiir
uns heute eben, dal’ er sich nicht auf ausdrucksstarke Stiicke einer spéteren
Zeit, sondern auf Musik vor 1800 bezog.

Gerade die Schlichtheit einer Arie war auch fir E. T. A. Hoffmann An-
lal3 fur die Beschreibung ihrer besonderen Wirkung, wobei er sach- und
wirkungsbezogene Argumente zwanglos ineinander Ubergehen |&f3t.

"Wie reiht sich in dieser einfachen Komposition alles so kunstlos, so
naturlich aneinander; nur in der Tonika und in der Dominante bewegen
sich die Stze, keine grelle Ausweichung, keine gesuchte Figur, der Ge-
sang flief3t dahin wie ein silberheller Strom zwischen leuchtenden Blu-
men. Aber ist dies nicht eben der geheimnisvolle Zauber, der dem Mei-
ster zu Gebote stand, daf? er der einfachsten Melodie, der kunstlosesten
Sruktur diese unbeschreibliche Macht der unwiderstehlichsten Wir-
kung auf jedes empfangliche Gemiit zu heben vermochte?” 10

9W. H. Wackenroder, Musikalische Schriften (Hrg. E. Benz); Bielefeld 1948, S. 55 ff., 66 ff.
©E T. A. Hoffmann, Musikalische Schriften (Hrg. E. Istel), Stuttgart 1907, S. 78



12 (E\

4 ¥

hilie

o)
Lyl L 3 L
B e
% —————

1. Gold. ner Schein deckt den Hain, mild  be - leuch - tet Zau - ber - schim - mer

ilbers
Bliakt am Strand;

Riter schweben hier, dort bliner Schon erblaDt der Abendschimmer
Wolkesbilder im Gewasier. As der hohen Waldburg Trimmer.
4. Rauschend krinzt 7. Vellmendschein

Geldbeglinzt Deckt den Hais,

Wankead Ried des Vorlands Higel, Geisterlispel weha im Tale

Wildumichwirmt vom Seegefligel. Um verscnkae Heldenmale.

H. G. Niigeli. Abendlandschaft (F. v. Matthison). 1797
Singsumme mit Klavier oder Ménner-Chor

Der scheinbare Widerspruch zwischen Einfachheit und enormer Wirkung
183 sich vielleicht an der Schlichtheit des Liedsatzes nachvollziehen, den
Hans Georg Négeli einem fur unser Empfinden romantisch ausdrucksvollen
Gedicht unterlegt hat. ™

Auch wenn dieser Uberschwang heute schwerer nachvollziehbar ist und
auch miRverstanden wurde, so haben diese Erlebnisschilderungen doch eine
grofie Nachwirkung auf die Musikliteratur — bis hin zu Romanpassagen —
gehabt. Dartber lief3e sich an entsprechender Stelle im Unterricht sprechen;
das Ergebnis des genaueren Vergleichs der Texte mit dem Musikbeispiel
kann man erganzen durch sowohl ernstzunehmende wie auch sentimental
verkitschte Textbeispiele aus dem eigenen Erfahrungsbereich. (Zu fragen
wére zum Beispiel: Wo treffen wir heute auf dhnliche Beschreibungen des
Musikerlebens — bei Popmusik, in der Werbung fur Musik, in Besprechun-
gen usw.? Sind diese immer ernst gemeint und ernst zu nehmen? Gehdren
sie fur uns schon durch ihre Wortwahl zum Begriff " Romantik”?)

I1. Mit dem neuartigen Musikerleben hangt letztlich auch die Frage zusam-
men, die ganze Kiinstlergenerationen des 19. Jahrhunderts erregt und ent-

™ aus: Kurt Stephenson, Romantik in der Tonkunst (Das Musikwerk, Heft 21), Kéln 1961, S.
26
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zweit hat: Darf und soll der Musik ein (schriftliches) Programm zum ge-
naueren Verstandnis hinzugefiigt werden? (Die Uberlegungen zu diesem
vieldiskutierten Stichwort ”Programmusik” bleiben hier auf einige wichtige
Meinungen und Andeutungen beschrankt.)

Sicher hat Franz Liszt ein grundlegendes Bedirfnis des Musikpublikums
seiner Zeit genau erkannt, wenn er den Drang nach dem beschreibenden
Wort auf die Ausdrucksintensitdt Beethovenscher Werke — vor allem der
Sinfonien — zurtickfhrt:

" Beethoven dagegen trug starker den Drang in sich, die flichtigen Gei-
ster der Instrumentalmusik mit eéinem Namen zu bannen und die tber-
machtigen Wellen der Tonstrémungen in das sichere Bett eines einheit-
lichen, sie bestimmenden Gedankens zu leiten. ... der seiner Cis-moll-
Sonate gegebene und, wenn auch ungeschickt romantisierte, aber doch
allgemein angenommene Beiname Mondscheinsonate, sowie
die seit etwa flnfzehn Jahren immer haufiger werdenden Versuche, sei-
ne Symphonien, Quartette und Sonaten zu kommentieren, und die Ein-
dricke, welche sie uns geben, die Bilder, die sie in uns wach rufen, in
poetischen und philosophischen Abhandlungen zu erklaren und zu fixie-
ren, beweisen, wie grold das Bedirfnis ist, den leitenden Ge-
danken grof3er Instrumentalwerke genau bezeichnet zu sehen.” 12

Dieses Bedurfnis nach wortreicher Ausdeutung des "Inhalts’ von Musik
hangt allerdings fur Liszt mehr mit der Idee zusammen, die alle Romantiker
seiner Generation bewegt hat, dal? der wahre Komponist ndmlich ein "Dich-
ter” sein musse. (Schon Schumann hatte Chopin allein damit héchstes Lob
aussprechen wollen, dal3 er Uber dessen Klavieretiide op. 25 Nr.1 schrieb:
" ... mehr ein Gedicht als eine Etlide” .) Liszt war alerdings, im Gegensatz
zu Schumann, der Auffassung, daf3 ein schriftliches Programm nicht nur
das Versténdnis von Musik férdern und vertiefen, sondern auch viel mehr
Menschen die (Kunst-)Musik erschliefen, also ” die Zahl der Verstehenden
und Genief3enden vermehren” konne:

"Nur dem Dichter unter den Komponisten ist es gegeben, die den
freien Aufschwung seines Gedankens hemmenden Fesseln zu zerbre-

2 Franz Liszt, Gesammelte Schriften (Hrg. L. Ramann); Leipzig 1880ff., Bd. IV, S. 24f. (aus
der Rezension von H. Berlioz' Harold-Sinfonie)
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chen und die Grenzen seiner Kunst zu erweitern. ... Der dichtende
Symphonist aber, der sich die Aufgabe stellt, ein in seinem Geist deut-
lich vorhandenes Bild, eine Folge von Seelenzusténden, die ihm un-
2weideutig und bestimmt im Bewufdtsein liegen, ebenso klar wieder-
zugeben, — warum sollte er nicht mit Hilfe eines Programmes nach vol-
lem Verstandnis streben?!” 3

Programm war fir Liszt dabei

"irgend ein der rein-instrumentalen Musik in verstandlicher Sorache
beigefligtes Vorwort, mit welchem der Komponist bezweckt, die Zuho-
rer gegeniuber seinem Werke vor der Willkir poetischer Auslegung zu
bewahren und die Aufmerksamkeit im Voraus auf die poetische Idee
des Ganzen, auf einen besonderen Punkt desselben hin zu lenken.”

Ausloser fir diese Uberlegungen und die ganze Kontroverse war be-
kanntlich ein franzosischer Komponist, der sich, wie andere auch, als Nach-
folger Beethovens betrachtete: Hector Berlioz mit seinen programmatischen
Werken. Gerade bei diesem "Exzentriker” aus der Sicht deutscher Traditio-
nalisten, der selbst viele Fassungen eines Programms zu seiner Symphonie
fantastique entworfen hat und doch immer wieder in Unsicherheit geriet, ob
und unter welchen Voraussetzungen er es seinen Zuhorern aushandigen
sollte, muf3ten sich die Geister scheiden.

Waéhrend Liszt die Idee des Programms fur zukunftweisend hielt, wand-
te sich Schumann, trotz seiner Bewunderung fir die Kihnheit der Berli-
oz'schen Musik, von der Uberdeutlichkeit der Worterkl&rungen seines Pro-
gramms schon deshalb ab, weil es die Phantasie des (deutschen) Horers ein-
enge: " ... ganz Deutschland schenkt es ihm. ... Die Hauptsache bleibt, ob
die Musik ohne Text und Erlauterung an sich etwas ist, und vorziglich, ob
ihr Geist inwohnt.” *°

Dabel hat Schumann dem Komponisten ” zuféllige Eindricke und Ein-
flisse von auRRen” durchaus zugestanden. Doch davon mehr as nur eine
Uberschrift fur das Stiick anzudeuten, war fir ihn bei der ”Deutlichkeit”
wirklich " poetischer” Musik nicht angebracht: ” Es gibt geheime Seelenzu-
stéande, wo eine Andeutung des Komponisten durch Worte zu schnellerem

Bebenda S. 47 ff.

“ebenda S. 24

%% Schumann, Gesammelte Schriften... Bd. | S. 84 f. (aus der Rezension (iber H. Berlioz’ Sym-
phonie fantastique)
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Verstandnis flhren kann und dankbar angenommen werden muf3.” ... ” Ein
nicht gutes Zeichen fir eine Musik bleibt es aber immer, wenn sie einer
Uberschrift bedarf ; sieist dann gewiR nicht der inneren Tiefe entquollen,
sondern erst durch eine &uffere Vermittelung angeregt” 16

Eine wirklich angemessene Uberschrift zu einem Stiick zu finden, war
far ihn schon anspruchvoll genug: ” ... die Bildung eines Musikers wird ge-
rade daran zu erkennen sein.” Schumann sah eben einen entscheidenden
Unterschied zwischen deutscher und franzdsischer Romantik darin, daf3 der
deutsche Horer in seiner Phantasie eine eigene Bilderwelt entstehen lassen
mdchte, wahrend der franzdsische nach einem inhaltlichen Anhaltspunkt in
Worten verlangt. Zugleich aber warnt Schumann den biederen deutschen
"Philister” vor Berlioz' exzentrischer Genialitét und erinnert daran, dal3 Ber-
lioz ” deutschen Klnstlern ... im Bunde gegen talentlose Mittelmafiigkeit e-
ne starke Hand gereicht” habe.

Der Komponist war zwischen Notwendigkeit und Entbehrlichkeit des Pro-
gramms hin- und hergerissen; denn letztlich ging es ihm mit dem Text nur um eine
Darlegung des dramatischen Plans der Sinfonie, und er beklagte, dal? er " in diesem
Ausmal’ milverstanden worden” sei. In seiner letzten Programmversion hat er sogar
angemerkt, dal3 fir eine Konzertauffihrung die finf Satziberschriften geniigen
konnten, und kam zu folgendem Schluf3: " Der Verfasser schmeichelt sich mit der
Hoffnung, daf die Symphonie an und fiir sich, und abgesehen von aller dramati-
schen Absicht, ein musikalisches Interesse darbieten kann.”

Dem heutigen Horer bleibt also die Entscheidung, ob er etwa beim
Schluf3 des vierten Satzes der Symphonie fantastique sich auf seine eigene
Phantasie verlassen oder auf die Erléauterung des Komponisten zurtickgrei-
fen will.

% ebendaBd. Il S. 24, 112
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Vierter Satz

Gang zum Richtplatz

In der sicheren Erkenntnis, dal3 seine Liebe millachtet werde, vergiftet sich der
Kinstler mit Opium. Die Dosis des Narkotikums ist zwar zu schwach, um ihm den
Tod zu geben, versenkt ihn aber in einen von den schrecklichsten Visionen begleite-
ten Schlaf. Er traumt, er habe die Frau, die er liebte, getotet, er sei zum Tode verur-
teilt, werde zum Richtplatz gefuihrt und helfe bei seiner eigenen Hinrichtung. Der
Zug néhert sich unter den Kléngen eines bald diisteren und wilden, bald préachtigen
und feierlichen Marsches, in dem das dumpfe Geréusch schwerer Marschtritte ohne
Ubergang auf Ausbriiche von grofter Lautstérke folgt. Am Ende des Marsches er-
scheinen die ersten vier Takte der idée fixe wieder wie ein letzter Gedanke der Lie-
be, unterbrochen durch den tédlichen Schiag.

Bei dem Versuch, Héreindruck, Notentext und Programm aufeinander
Zu beziehen, ergibt sich von selbst die Frage, ob solche Programme heute
akzeptabel, sinnvoll, notwendig oder aber verzichtbar, Uberfllssig, viel-
leicht sogar l&cherlich wirken. Dann wére zu Uberlegen, ob an deren Stelle
in den zahireichen, vom Publikum ja oft auch erwarteten Erléuterungstexten
in Konzertprogrammen und anderswo etwas vollig Neues getreten ist. Man
muf3te kléren, welche Musikhérer zu (romantischer) Musik auf Wortausdeu-
tungen vielleicht sogar angewiesen sind.

In Zusammenhang mit Berlioz hat Schumann Ubrigens ein weiteres Be-
dirfnis nach Beschreibung von Musik kritisch erwéhnt, namlich die ” zer-
gliedernde Kritik”, die in unserem Jahrhundert als Analyse so wichtig fir
das Verstehen von Musik geworden zu sein scheint. Schumann jedenfalls
hat diese ” Besprechung des Reinmusikalischen” eindeutig in die Sphére des
professionellen Musikers verwiesen:

" Was aber dem Musiker am meisten geféllt, ihm auch am meisten niitzt,
Besprechung des Reinmusikalischen bis ins Detail der Formen, nimmt
sich so wenig gut auf dem Pa%ier aus und interessiert nur die, die das
Werk schon genauer kennen.”

7. Schumann, Gesammelte Schriften, Bd. 11 S. 7
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I11. Verlangt die ” Sprache der Musik” nach dem Sprechen Uber Musik?

Viel bedeutsamer und fesselnder a's das satztechnische Analysieren war fr
die Romantiker alerdings ein literarisches Nachvollziehen des musikali-
schen Ausdrucks und Eindrucks as Ziel kinstlerischer Kritik, welches man
as " poetisierende Paraphrase” bezei chnet.*®

Sicher hing das Verlangen nach dichterischer Umschreibung einerseits
mit der Idee zusammen, dal3 Poesie und Musik im Hervorbringen des " Un-
bewufdten” (Jean Paul) eng verwandt und aufeinander bezogen seien; das
bedeutete, dald Uberhaupt erst kiinstlerisch ernst zu nehmende Musik die
Phantasie des Horers oder des Kritikers so anregte, dal? er sich dartiber in
poetischen Bildern dufern konnte oder sogar mufdte. Andererseits wurde es
aber auch von der erstaunlichen Tatsache getragen, dal3 viele Musiker die
entsprechende Doppelbegabung entwickelten und sich schriftstellerisch &u-
Bern konnten. Schon mit 18 Jahren hatte Schumann seinem Tagebuch an-
vertraut:

" Ostern 1828. Nachtschwéarmereien. Freies Phantasieren unausgesetzt
taglich. Dabei schriftstellerische Phantasien in Jean Paulscher Weise.
... Auffassung der Musik Uberhaupt im Jean Paulschen Sinne als einer
begliickenden Trosterin in einsamen Stunden.”

(Aus spéterer Zeit stammt dann sein bekannter Ausspruch, er habe von Jean
Paul mehr Kontrapunkt gelernt als von seinem Musiklehrer.)

Aus voller Uberzeugung hatte schon Ludwig Tieck die Bedeutung des
poetischen Kommentars, sogar dessen asthetische Gleichwertigkeit gegen-
Uber dem Werk dargestellt: ” Sobald die Beschreibung echt poetisch ist, so
erklart sie oft und ruft ein neues Entziicken hervor, weil sie wie Musik wirkt
und durch Bilder und glénzende Gestalten und Worte die verwandte Musik
ersetzt.” %

Auch wenn damals poetische Auslegungen durch Musiker und Kritiker
oft von analytisch klaren Feststellungen ausgegangen waren, entging den

%8 vgl. dazu: Carl Dahlhaus, Analyse und Werturteil (Musikpadagogik. Forschung und Lehre
Bd.8); Mainz 1970, S. 24 f.

% 7it. nach: Wolfgang Boetticher, Robert Schumann in seinen Schriften und Briefen; Berlin
1942, S. 13

2 in: W. H. Wackenroder, Werke und Briefe; Berlin 0.J., S. 190
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Zeitgenossen nicht die Gefahr einer Ubertriebenen Sentimentalisierung so
mancher Musikbeschreibung.

Ein bezeichnendes Beispiel einer ausgekllgelten Kombination von
(scheinbarem) Tatsachenbericht, biographischen und psychologischen Fest-
stellungen und Deutungen der Werkentstehung, bis hin zur Bild- und Wir-
kungsbeschreibung, hat die Schriftstellerin George Sand Uber die Entste-
hung eines Prélude aus op. 28 (vermutlich Nr. 6) des mit ihr befreundeten
Chopin auf Mallorca wiedergegeben.
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" Als ich eines Tages mit meinen Kindern von einer abendlichen Forschungs-
Expedition in den Ruinen zurickkehrte, fand ich ihn um zehn Uhr Abends an seinem
Clavier sitzend, bleich, mit starren Augen und gestraubtem Haar. Er bedurfte eini-
ger Zeit, bis er uns erkannte.

Dann machte er eine Anstrengung zum Lachen und spielte uns herrliche Sachen
vor, die er componirt hatte, oder, richtiger gesagt, firchterliche und herzzereissende
Gedanken, die sich in dieser Stunde der Einsamkeit, der Traurigkeit und der Angst
seines wehrlosen Gemiithes bemachtigt hatten.

Dort war es, wo er die schonsten dieser kurzen Sticke geschrieben, welche er
bescheidener Weise ” Préludien” betitelt hat ... Eineist darunter, die er wahrend ei-
nes trostlosen Regenabends ersann, und welche die Seele aufs Tiefste herabstimmt.
Maurice und ich hatten ihn an diesem Tage in leidlichem Wohlbefinden verlassen,
um in Palma einige unsrer Einrichtung néthige Gegenstande enizukaufen. Inzwi-
schen war ein heftiger Regen gefallen, die Sréme waren aus ihren Ufern getreten;
wir hatten in sechs Sunden drei Lieues zuriickgelegt, um mitten in die Ue
ber schwemmung hineinzugerathen, und wir kamen spét in der Nacht ohne Schuhe,
von unserm Kutscher verlassen, nach Ueberwindung ernster Gefahren, in VValdemo-
sa an. Wir beeilten uns bel dem Gedanken an die Unruhe unsres Patienten. Diese
war in der That gross gewesen, aber sie hatte sich gewissermaassen condensirt, in
eine Art ruhiger Verzweiflung, und er spielte weinend sein bewunderungswiirdiges
Praludium. Bei unserm Anblick erhob er sich mit einem lauten Schrei, dann sagte er
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mit wilder Miene und sonderbarem Tone: ” Ach! ich wusste es wohl, dass Ihr todt
seid!”

Nachdem er wieder zu Snnen gekommen war und unsern Zustand gesehen,
wurde er von dem Riickblick auf die von uns Uberstandenen Gefahren krank; spater
aber gestand er mir, dass er alles dieses im Traum gesehen habe, wahrend er auf
uns gewartet, und dass er, unfahig, diesen Traum von der Wirklichkeit zu unter-
scheiden, sich durch Clavierspielen beruhigt und gleichsam eingeschléfert habe,
sich Uberzeugt haltend, dass er selbst gestorben sei. Er glaubte sich in einem See er-
trunken; schwere und eisige Wassertropfen seien taktmassig auf seine Brust gefal-
len; alsich ihn auf das Gerausch der Wassertropfen aufmerksam machte, welche in
der That taktméassig vom Dache fielen, leugnete er, sie gehdrt zu haben. Er wurde
sogar verdriesslich, als ich von nachahmender Musik sprach, denn er protestierte
mit Recht gegen die Kinderei derartiger musikalischer Nachahmungen. Sein Genie
war erfullt von geheimnisvollen Naturharmonien, die er durch ebenso erhabene
Ton-Gedanken, nicht aber durch sklavische Wiederholung von Naturlauten zur Er-
scheinung brachte. Seine Composition dieses Abends war wohl voll der Regentrop-
fen, welche auf den Ziegeln des Karthéuserklosters wiederhallten, in seiner Einbil-
dungskraft und in seiner Musik aber hatten sich diese Tropfen in Thranen verwan-
delt, welche vom Himmel herab auf sein Herz fielen.”

Wie klar George Sand selbst Mif¥prauch und Unsinn mancher Musikdeu-
tung ihrer Zeit erkannt hatte, geht auch aus einer Bemerkung tiber Chopin,
der grundsitzlich begleitende Uberschriften und Texte zu seinen Werken
vermieden hat, hervor: ” Chopin spricht wenig und selten Uber seine Kungt,
und wenn er einmal darUber redet, dann mit einer bewundernswirdigen
Exaktheit und sicheren Urteilskraft. Wollte er es offentlich verkinden, er
wirde viel Aberglauben und Unsinn abschaffen.”

Um sich die damalige Bedeutung und die heutige Problematik solcher
poetischer Beschreibungen klarzumachen, lohnt es sich, einerseits eine Ana-
lyse von Chopins Prélude mit den analytischen Andeutungen und vor allem
mit der Bilderwelt und Suggestionskraft des Textes zu vergleichen. Dabei
ist andererseits aber davon auszugehen, dal? der grofite Teil der Préludes
schon vor Chopins Mallorca-Aufenthalt abgeschlossen und nur ein kleiner
Teil in Vademosa noch Uberarbeitet worden war; d.h. dal’ Sands Text nicht
als Tatsachenbericht mif3verstanden werden sollte.

Hier konnte ein kontroverses Unterrichtsgespréch ansetzen Uber Sinn
und Gewinn von derartigen Umschreibungen und Deutungen musikalischer
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Eindriicke; wobei zu kldren wére, welche Rolle solche dem 19. Jahrhundert
vertrauten Texte auch heute noch spielen konnten, wenn es um das Nach-
Erleben von Musik geht.

IV. Die bedeutungsvolle und schwierige Aufgabe der Musikkritik

Weit mehr noch an Beachtung findet in der Romantik die Musikkritik, auch
wenn die sprachlichen Mittel denen der poetischen Beschreibung oft &hn-
lich sind. Dabei gewinnt die Musikkritik vom algemeinen Ansehen der
Kunstkritik als " wissenschaftlichem Bewul3tsein des in der Kunst Vorhande-
nen” , wie sie der Gottinger Philosophieprofessor Amadeus Wendt 1831 de-
finierte, nicht ohne zu Bedenken zu geben: ” Die Kunst eines Volkes geht in
Kritik tiber und endlich auch an ihr unter.” 2!

Fir viele Kinstler bedeutet sie eine unentbehrliche geistige Auseinan-
dersetzung mit dem Metier, dem sog. ” Kunstwollen” und mit dem eigenen
Werk. Deshalb sollte sie zugleich immer " schopferisch” sein. Franz Liszt
sprach einmal von seiner festen Uberzeugung, ” daR es (iber Kunstwerke zu
einer Art philosophischer Kritik kommen mul, die niemand besser auszu-
iiben versteht als der Kinstler selbst” .22 Wie weit kritische Beschreibung
von Musik immer wieder von der Wirkung ausgehen soll, hat der ”Vater der
modernen Musikkritik”, E. T. A. Hoffmann, eindrucksvoll gezeigt, dessen
Sorge es immer war, " daf3 der tote Buchstabe die Kraft an sich trage, le-
bendi%zu werden vor dem Gemiit des Lesers, damit dieses sich ihm auf-
tue!” = In der Nachfolge Hoffmanns haben fast alle bekannteren Komponi-
sten, aber auch Schriftsteller wie Heinrich Heine, sich um ein ” forderndes
Urteil” Uber die Musik ihrer Zeit bemiiht.

Unter den Musikern hat Robert Schumann in einer unerschdpflichen
Fllle anschaulicher Besprechungen in der von ihm mitbegriindeten Neuen
Zeitschrift fur Musik gezeigt, was Kritik leisten kann. Einerseits hette er die
besonderen Schwierigkeiten erkannt (" ... keiner anderen Kritik wird das
Beweisen so schwer, als der musikalischen”), andererseits ihre Unver-
zichtbarkeit provozierend hervorgehoben; seine Auffassung hat Arnfried
Edler so zusammengefalt:

2 7it. nach: Arnfried Edler, Robert Schumann und seine Zeit; Laaber 1982, S. 64
2 7it. nach: Michael Mann, Heinrich Heines Musikkritiken, S. 18
Z7it. nach:ebenda, S. 137
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" Kunstgebilde und Kunstkritik sind nicht nur aufeinander verwiesen,
sie enthalten sogar jeweils Elemente des anderen, stellen Mischungen
dar, in denen lediglich die Verteilung der produktiven und der kriti-
schen Momente unterschiedlich ist.” 2%

Schumanns Nachfolger als Redakteur, Franz Brendel, ging dann um 1850
schon davon aus, ” daf? unsere Kunst Theorie und Kritik in sich als Voraus-
setzung hat.” 25

Dal’ Schumann junge Komponisten vor allem anregen wollte und weni-
ger handwerkliche Fehler kleinlich ankreiden, wie die von ihm abschétzig
" Dutzend-Kunstrichtler” genannten Rezensenten, geht aus einigen ironi-
schen Aphorismen hervor (" Musik reizt Nachtigallen zum Liebesruf, Mopse
zum Klaffen”), aber auch aus seiner kldrenden Unterscheidung: ” Kritiker
und Rezensent ist zweierlei; jener steht dem Kiinstler, dieser dem Handwer-
ker naher.” %

In diesem Sinn hebt er, nicht zuletzt durch seine eigenen Beitrage, auch
die literarischen Qualitéten der Kritik hervor und bringt sie damit wieder in
die Nahe der phantasievollen poetischen Beschreibung. Kritik kann so den
Rang einer kongenialen Leistung erreichen: ” Wir wollen ... allerdings ge-
stehen, daf3 wir die fir die héchste Kritik halten, die durch sich selbst einen
Eindruck hinterlafit, dem gleich, den das anregende Original hervor-
bringt.” ... " In diesem Snne kdnnte Jean Paul zum Versténdnis einer Beet-
hovenschen Sinfonie oder Phantasie durch ein poetisches Gegenstiick még-
lich mehr beitragen ... als die Dutzend-Kunstrichtler, die Leitern an den Ko-
lof3 legen und ihn gut nach Ellen messen.” 2" Der von Schumann ange-
strebten fordernden Kritik wird vor allem der ” Kritikhandwerker” nicht ge-
recht: ” Seziert er nicht Geister wie Leichname, um Gallensteinsammlungen
anzulegen, wahrend er Geist und Phantasie, die ja der Jugend innewohnen,
geflissentlich verhiillet?” 22

Ein bezeichnendes Beispiel dafir, wie wortgewandt Schumann seine
Zeitgenossen von aul3erlich brillanter Tastenakrobatik abzubringen versuch-
te, ist seine Kritik Uber Etliden des wegen seiner enormen Fingertechnik ge-
rihmten Klaviervirtuosen Dreyschock:

2Arnfried Edler, Robert Schumann und seine Zeit, S. 79

% 7it. nach: Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, S. 209
%Schumann, Gesammelte Schriften, Bd. | S. 19

2 ehenda, S. 32, 44

% ebenda, Bd. 11 S. 264
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" Niemals ist mir so leicht geworden, meinen Lesern von der Musik, um
die es sich handelt, ein deutliches Bild zu geben, als diesmal; niemals
konnte ich ihnen auch mit so viel Zuversicht zurufen, dafd sie sich samt-
lich ihre Etlden selbst schreiben kénnen, wenn sie nur sonst wollen.
Vorausgesetzt wird, dafid jeder den tonischen Dreiklang (populérer aus-
gedriickt: die Noten ¢ e g) und den Dominantenakkord kennt; ist er vol-
lends bis zu einem Ubergang in die nahen Molltonarten gediehen, so
kann er Unglaubliches zustande bringen. Hat er diese nun gehérig in-
ne, so ist das Mandver: er lege die Hande ruhig in die gewdhnlichste
Akkordenlage, springe dann plotzlich im Walzertakt mit einer Hand
Uber die andere, rechts und links, aus der Hohe in die Tiefe, schreibe
sich alles auf, hole sich Geld vom Verleger — und Komposition wie
Komponist sind fertig. Jedes neue Verdienst muld anerkannt werden,
und so springe unser, wir hoffen, junger Komponist nur lustig weiter
und gelegentlich auch einmal in das " Wohltemperierte Klavier” von
Bach, damit er mehr Akkorde kennenlerne und auch anderweitigen
Nutzens halber. ... Mit einem Worte: die Etliden hétten nie in der Welt
gedruckt, ja nicht einmal aufgeschrieben werden sollen.” 29

Eigentlich wére es das ideale Ziel des Kritikers, Phantasie und Produktivitét
S0 anzuregen, dal3 er sich damit " ganzich Uberflissig” macht. Pole-
misierend 18/3% Schumann dazu seinen Florestan sagen: ” — beste Art, Uber
Musik zu reden, die, zu schweigen.”

Wie selbst Schumann bei gestalterischen Wagnissen des von ihm so

sehr geschétzten ” kiihnsten Dichtergeistes’, Frederic Chopin, ins Zweifeln
geraten konnte, zeigen seine knappen, aber bezeichnenden Anmerkungen zu
den Préludes op. 28:

"Von neuen Kompositionen Chopins haben wir ... eine merkwirdige
Sammlung von Préludien zu erwdhnen. ... Gesteh' ich, dald ich mir sie
anders dachte und wie seine Etliden im groften Sl gefuhrt. Beinahe
das Gegenteil; es sind Skizzen, Etlidenanfange, oder will man, Ruinen,
einzelne Adlerfittiche, alles bunt und wild durcheinander. Aber mit sei-
ner Perlenschrift steht in jedem der Sticke: ,Friedrich Chopin
schrieb’s’; man erkennt ihn in den Pausen am heftigen Atmen. Er ist
und bleibt der kilhnste und stolzeste Dichtergeist der Zeit. Auch Kran-

2 schumann, Gesammelte Schriften, Bd. | S. 286
P ebenda, S. 165
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kes, Fieberhaftes, AbstofRendes enthalt das Heft; so suche jeder, was
ihm frommt, und bleibe nur der Philister weg.” 3

Allegro

pesante
pesantey &

Ein Vergleich dieser Zeilen mit einer Analyse des Prélude Nr. 14 kdnnte zu
Uberlegungen (iber das Gewicht und die Folgen des kritischen Urteils fiih-
ren, und einen Vergleich der damals und heute giltigen Urteilskriterien
sinnvoll machen. Dabei lassen sich analytische Beziige zwischen Schu-
manns nicht nur positiver Wortwahl und den gewagten Harmoniefolgen im
Prélude es-moll herstellen (z. B. in den Takten 13 bis SchiuBR, verstarkt
durch Satztechnik und Dynamik).

Neben der ”anregenden” Kompositionskritik hat Schumann immer
auch die Kunst der Interpretation kritisch gewirdigt; wobei er dem Interpre-
ten im ldeafal jene " schopferischen Fahigkeiten” zugesteht, die Liszt
beim echten Virtuosen sogar voraussetzt. Und beeindruckt von der unge-
wohnlichen Wirkung des Lisztschen Klavierspiels, beschreibt Schumann,
mit welcher Suggestionskraft ein Interpret — abgesehen von hdchster Bril-
lanz — einem grofRen Publikum Kompositionen vermitteln kann:

" Diese Kraft, ein Publikum sich zu unterjochen, es zu heben, tragen
und fallen zu lassen, mag wohl bei keinem Kinstler, Paganini ausge-
nommen, in so hohem Grade anzutreffen sein. ... In Sekundenfrist wech-
selt Zartes, Kihnes, Duftiges, Tolles: das Instrument gliht und spriht
unter seinem Meister. Uber alles dieses ist schon hundert Male gespro-
chen worden, und die Wiener namentlich haben dem Adler auf alle
magliche Weise beizukommen versucht, durch Nachfliegen, mit Stricken
und Heugabeln und Gedichten. Aber man muf3 das hdren und auch se-
hen, Liszt durfte durchaus nicht hinter den Kulissen spielen; ein grof3es
Stiick Poesie ginge dadurch verloren. ... Am schwierigsten aber &Mt
sich Uber diese Kunst selbst sprechen. Es ist nicht mehr Klavierspiel
dieser oder jener Art, sondern Aussprache eines kilhnen Charakters

3 ebenda, S. 418
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Uberhaupt, dem zu herrschen, zu siegen das Geschick einmal statt ge-
fahrlichen Werkzeugs das friedliche der Kunst zugeteilt.” >

Wieder zeigt Schumann die Grenzen des Urtells, hier der Interpretenkritik,
auf, wenn er die Versuche, ” dem Adler ... beizukommen” — sogar ” mit Ge-
dichten” — mit gewisser lronie beschreibt. Uber diesen Text konnte man im
Unterricht dartiber ins Gesprach kommen, weshalb ” ein grof3es Stiick Poe-
sie” verlorenginge, wenn der Horer den Spieler nicht sehen kann. Nur wird
Schumanns Frage nach dem Eindruck einer ”Live’-Interpretation und deren
kritischer Beschreibung in einer Zeit der "Medientotale” und des " Play-
back” mit ganz anderen Erfahrungen neu gestellt werden. Vielleicht &3t
sich an eigenen Versuchen einer Interpretenkritik nachvollziehen, welche
Kriterien der romantischen Kritik in Grundziigen noch wirksam sind oder
aber, welche veranderte Rolle der Musiker auf dem Podium auszufillen hat.
(Wo gibt es z.B. heute vergleichbare Erscheinungen wie Liszts und Pagani-
nis Auftreten, wie wird dartiber geredet und geschrieben?)

* % %

Sprechen und Schreiben Uber Musik hat seit der Romantik eine gréfl3ere Be-
deutung, einen neuen Reiz und Sinn erhalten. Vor alem konnte und sollte
Musikbeschreibung literarisches Format erreichen. Bedenkt man, welche
Rolle Schreiben und Sprechen im heutigen Musikleben, und zwar fur alle
Sparten der Musik, gewonnen hat, dann Uberrascht wiederum, wieviel da-
von auf romantische Vorstellungen zurlickgeht.

Hier konnten alltégliche Erfahrungen der Schiler ansetzen: mit Pro-
grammheft- und Tontrégertexten, mit Kritiken, mit Beschreibungen ver-
schiedenster Art (bis hin zu Romanausschnitten), mit den zahlreichen
(Fach-)Zeitschriften, mit Werbung fur Musik, ganz abgesehen von Funk-
und Fernsehsendungen. Auch in der Neuen Musik bieten sich Beispiele:
Wenn Wilhelm Killmayer ein Kammermusikwerk Schumann in Endenich
Uberschreibt und der Musik eine kurze biographische Einleitung voranstellt,
ist ein Rickblick auf die Gedankenwelt des 19. Jahrhunderts nicht zu um-
gehen.

Als unmittelbar Betroffene von der Notwendigkeit, im Musikunterricht
Musik zu beschreiben, sind Schiler immer wieder auf die Frage verwiesen,

Zehenda S. 479 1.
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auf welche Art und mit welchen Mitteln Musik seit der Romantik bis heute
interpretiert werden kann oder sogar muf3; so daf3 in gewissem Sinn auch &-
ne aktualisierte didaktische Interpretation noch auf Bedirfnisse und Ideen
der Romantik zurtickzuverfolgen wére.

"Die Kunst l&dt uns zur denkenden Betrachtung ein ..."”: Warum tber Musik geschrieben und
gesprochen werden muf3, in: Musik und Bildung 25, 1993, H. 4, S. 32-38.



Analyse und Musikgeschichtsdar stellungen: Einige Aspekte

Als Vorbemerkung sei hier auf ein grundsétzliches Problem nur einmal hin-
gewiesen, ohne eine Erwartung auszusprechen oder eine Lésung anzubie-
ten. — Immer wieder fragen Musikp&dagogen nach einer wissenschaftstheo-
retischen Grundlage, eéinem Konzept in der Musikwissenschaft (besonders
Studierende kritisieren die Unsicherheit, wenn eine solche Basis nicht er-
kennbar ist).

Abgesehen davon, dal’ eine wissenschaftstheoretische Basis der Mu-
sikwissenschaft kaum erwartet werden kann, ist eine solche Unsicherheit
weder zu beheben durch die von K. W. Niemdller thesenhaft beschriebene
Situation, dai3 (historische) Musikwissenschaft

" bel der jeweiligen Anlehnung der Musikpadagogik an die wechselnden
Denkrichtungen aktueller Padagogik, Psychologie oder Sozialwissen-
schaft eine Konstante [bildet], die zum steten Bezug auf die unveran-
derte Sache 'Musik' anhélt, unter welcher Perspektive man sie auch be-
trachten mag” =,

noch durch H. H. Eggebrechts Uberlegungen zum Thema "Wissenschaft als
Unterricht”*, wonach er den Begriff der Musik im Wandel sieht und Mu-
sikwissenschaft as Prozel3 begreift — als eine Wissenschaft, die sich "nicht
in Ergebnissen anbieten will”, sondern "als Prozef3, der den Lehrer zu sich
hin bildet... ”; dieser soll Ergebnisse der Musikwissenschaft also nicht
", Ubernehmen’, sondern sie bedenken ... in eigenen Denkprozessen aktuali-
sieren ... beurteilen und weiterdenken” .

Hier kénnten Erwartungen in der Musiklehreraushildung ansetzen; auch
wére davon die Betrachtungsweise zweier Komplexe abhangig, — ndmlich
Anayse und Musikgeschichte —, die in der Musikwissenschaft vorrangig
und im Lehrerstudium unterschiedlich gesehen werden. Deshalb soll dazu
ein Problemkatalog die Erwartungen knapp — und nach den vorausgegange-
nen Referaten pragmatisch — zusammenfassen.

% "Historische Musikwissenschaft in der Lehrerausbildung”, in: Forschung in der Musik-
erziehung 1976, Mainz 1976 (S. 249)

* In: Schulfach Musik (Veroffentlichungen des Institute fiir neue Musik und Musikerziehung
Darmstadt, Band 16), Mainz 1976 (S. 27, 33)
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Analyse wird heute nicht nur als ” eine Grundlage fur den Schulmu-
sikunterricht” (Inhaltliche Vorschlége der Bundesfachgruppe) gesehen und
haufig als Lernziel genannt (z. B. "Befahigung zum Analysieren”); dieser
Aufgabenbereich begegnet auch noch bel Musiklehrern und Studenten eini-
gen MiRverstdndnissen, obwohl die Musikwissenschaft ihn als ein Zentrum
ihrer Tétigkeit ansieht — und zugleich (spétestens seit H. Riemann) unter e-
nem padagogischen Aspekt. — Was bedeutet also fir den Studierenden eine
Trennung in unterschiedliche Bereiche: weshalb wird Analyse oft von In-
terpretation getrennt; d. h. in welchen Féllen ist Analyse ohne Interpretation
bzw. sogar ohne "historische Interpretation” (Memorandum) Uberhaupt
sinnvoll und wann kann die letztere auf Analyse verzichten? Was bedeutet
"Didaktische Analyse” zusdtzlich zur am haufigsten vorausgesetzten
Bestimmung von Analyse, dai3 sie dem Verstehen dienen soll; und was hat
schliefdlich " Didaktische Interpretation” anderes zu berlicksichtigen und an-
ders zu gewichten als eine Analyse (mit Interpretation), die dem Verstehen
wirklich dient? Es gilt also, die oft as Ubergrof3 gesehene Kluft zwischen
Analyse und didaktischer Interpretation im Zusammenwirken von Musik-
padagogen und Musikwissenschaftlern zu verringern. Weshalb werden au-
Berdem nur wenige Analysen als didaktisch gut auswertbar angesehen?
Verdeutlichen sie zu wenig die " Vermittlungsqualitaten” (Chr. Richter) von
Musik oder sind die Erfahrungen von Padagogen und Studenten mit Analy-
Se zu einseitig?

Daraus ergeben sich folgende Erwartungen:

1. Allgemein scheint eine Klarung und Verdeutlichung der
Aufgabe und Funktion von Analyse und Interpretation immer wieder er-
forderlich zu sein: was Analyse fur die Begegnung mit Musik vermag, was
sie nicht leisten kann, wie sie sich abgrenzt (etwa gegentiber spezieller Auf-
gabenstellung in Harmonie- oder Formenlehre); und — sicher ebenso wichtig
— wie das Interpretieren immer in die Analyse mit einbezogen wird und die-
se erganzt, auch wenn Kriterien einer wissenschaftlichen Interpretation ana-
Iytischer Details noch wenig entwickelt sind. Durch die Klérung der Bedeu-
tung von Interpretation kénnten auch die Einseitigkeiten oder die Uberbe-
wertung von Analyse deutlicher werden (manchmal wird Analyse als einzig
sinnvolle Anngherungsweise an Musik betrachtet, andererseits zugleich als
eine Art von " Entzauberung”, wodurch alles Rétselhafte in der Musik zu 16-
sen sein misse). Einer konkreten Klarstellung bedarf die Bedeutung von
Analyse fir den hermeneutischen Ansatz bzw. die Lésung der scheinbaren
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Diskrepanz zwischen Sachanalyse und hermeneutischer Betrachtungsweise
(oder deutlicher: eine Verringerung des Uberakzentuierten Gegensatzes:
wissenschaftliche Analyse — affektive Lernziele; wie kdnnte z. B. das eine
das andere ergénzen oder sogar verstérken).

2. Grof3e Hoffnungen richten sich meist auf M ethoden der Ana-
lyse, vor alem in Bezug auf deren richtige Auswahl und Verflgbarkeit.
Durch das Beherrschen solcher Methoden erhofft man sich oft ein problem-
loses Funktionieren von Analyse (so as kénne man sich etwa allein der
Schenkerschen Methode wie eines Universalwerkzeugs beliebig bedienen).
Eine derartige Erwartung scheint kaum erflllbar zu sein, wenn man Uber-
haupt von Methoden i. S. vollgultiger Verfahrensweisen sprechen kann®. Es
kann also nicht darum gehen, in der Musiklehrerausbildung einzelne Me-
thoden beherrschen zu lernen, sondern musikwissenschaftlich fundierte Er-
fahrungen mit methodischen Ansédtzen zu machen bzw. zu erkennen, wie
Musikstiicke auf solche Ansétze "reagieren” und sich durch methodische
Werkzeuge erschliefen lassen oder auch nicht. Wére aso die Frage nach
der Methode von Analyse hdchstens sehr allgemein zu beantworten, so be-
deutete es eine konkrete Hilfe dazu, einige tatséchlich unterschiedliche Me-
thodenansétze auf ihre Verwertbarkeit in Studium und Schule hin zu unter-
suchen; z. B. nach Méglichkeiten statistischer Methoden, des analytischen
Vergleichs (etwa zwischen Werken der Wiener Klassik und neuester oder
"U”-Musik) oder nach wissenschaftlichen Kriterien einer reinen Horanalyse
in Verbindung mit der Rezeptionsforschung.

3. Das Auswertbarmachen von Anaysen ist nicht immer nur eine
Wunschvorstellung in der Musiklehrerausbildung oder im Unterricht. Oft
begegnet man Analysen, bel denen weder die Verfahren noch die Interpreta-
tionsansétze (z. B. "energetisch”, "hermeneutisch” im engeren Sinn) klarge-
stellt worden sind, noch das Ziel oder die asthetische Vorentscheidung der
Analyse; so dal3 auch nicht deutlich genug das Bedeutsame und Charakteri-

gtische im analysierten Stiick erkennbar und damit vermittelbar sein kann

% 7. B. sind einige der in dem vielbenutzten Buch "Musikalische Analyse” von D. de laMotte,
Kassel 1968, angewandten Verfahren, die oft as eigensténdige Methoden angesehen
werden, obwohl der Verfasser sie nur als jeweils andere Blickrichtungen auffafdt, weder
auswechselbar, noch fir sich alein anwendbar; so sind "Kategorienanalyse”,
"Takt-fur-Takt-Analyse” u. a. nur verschiedene Ansdtze oder Akzente, die u. U. dlein
einer einzigen Analyse zur Anwendung kommen miissen.
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(diese Tatsache fordert sicher das Mildversténdnis von einer Analyse "as
Selbstzweck”).

Eine klarer ziel- und problemgerichtete Anayse wére dann auch leich-
ter auf Lerninhalte beziehbar — dies bedeutet keinesfalls eine Forderung
nach "lernzielgerichteter Analyse”, sondern flhrt lediglich zur Feststellung,
dal3 die Sachprobleme der Analyse sich nicht nur auf offene Fragen im Mu-
sikstiick beziehen, sondern ebenso Vermittlungs- und Verstehensfragen her-
ausfordern sollten.

Weiterhin wére dazu eine bessere Aufschliisselbarkeit von Analysen
dienlich; denn oft 18 sich in der Vielfalt anaytischer und interpre-
tatorischer Darstellung nicht mehr auseinanderhalten, was nun z. B. astheti-
sche Voraussetzungen, musiktheoretische Fakten, Feststellungen satztechni-
scher Besonderheiten sowie historische, soziologische, rezeptionsgeschicht-
liche oder programmatische Deutungsansétze betrifft, so dal auch nicht er-
kennbar ist, fur welche Unterrichtsthemen eine Analyse Ergebnisse erbrin-
gen koénnte.

Unter diesen Voraussetzungen kénnte dann das von der musikwissen-
schaftlichen Analyse und Interpretation herausgearbeitete Bedeutsame und
Charakteristische eines Stlicks gleichsam ”Vermittlungsqualitét” werden.

4. Ahnliche Erwartungen beziehen sich besonders auf mehr oder weni-
ger beispielhafte Analysen — beispielhaft fur bestimmte Gattun-
gen, Epochen, Methoden etc.* — wenn nicht sogar auf einen gewissen Fun-
dus von Anaysen, aus dem fur Studium und Schule ausgewdahlt werden
kann. Um dem MilRversténdnis vorzubeugen, es ginge nur quantitativ um
"mehr Werkanalysen, welche eine Grundlage fir den Schulmusikunterricht
bilden kdnnen” (Vorschlége der Bundesfachgruppe): die Musikwissenschaft
kann auch hier nicht Materialieferant von Analysen sein (vgl. W. Stein-
becks Forderungen); es sollten aber geeignete vielféltige Beispiele verfiig-
bar sein, die eine breitere Erfahrung im Studium ermdglichen sowie ein ge-
wisses Reservoir, aus dem spéter fir den Unterricht nicht nur quantitativ
ausgewahlt werden konnte, sondern auch unter dem Aspekt des Zeit- und
Rezeptionsdokumentarischen solcher Analysen (z. B. um deren " Sprache”
untersuchen und auswerten zu kdnnen).

% Ahnlich wie etwa bei de la Motte (s. Anm. 3) oder G. Schuhmacher (”Musikalische Ana-
lyse”, Wege der Forschung Bd. CCLVII, Darmstadt 1974)
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5. Nur genannt seien weitere mogliche Hi 1festellungen bzw.

Hinweise:

- z. B. beim Entwickeln eines Konzepts fur Analysekurse oder -lehr-
gange in Studium und Unterricht (Rahmenrichtlinien u. a. gehen hier
oft von enormen zeitlichen und inhaltlichen V oraussetzungen aus);

- zur eigenen Weiterentwicklung analytischer Fadhigkeiten (z. B. im
Rahmen der Lehrerfortbildung);

- zu einem besonderen Problem, das hier nur gestreift werden kann: die
konsequente Fundierung musiktheoretischer Lerninhalte bzw. die Sinn-
gebung (oder sogar Ersetzung) des Kapitels Formenlehre in dem Sinne,
dal3 die Schemata der Formenlehre nur ” Ausgangspunkt musikalischer
Analysen” (C. Dahlhaus) sein sollen;

- schliefdlich zur Gewinnung von Urteilskriterien aus Analysen (wie von
C. Dahlhaus angeregt); denn eine Voraussetzung fur den Musiklehrer
wére nicht allein, dal? er die &sthetischen Beurteilungskriterien seiner
Zeit Uberblicken lernt, sondern auch deren Verankerung in analysierter
Musik;

- nicht zuletzt zu einer engeren Verbindung von Analyse mit Produktion
und Reproduktion in Studium und Schule (z. B. beim Einstudieren, bei
der Probenarbeit fur Schulauffiihrungen etc.* — hier liegt eine Aufgabe
flr die Zusammenarbeit von Musikwissenschaftlern mit den Instrumen-
talpddagogen, um die Kluft zwischen Analyse und Reproduktion zu
Uberbriicken.

Reslimee:

Musikwissenschaftliche Anaysearbeit sollte dazu beitragen, dal3 Analyse
wieder mehr i. S. H. Riemanns auch auf Vermittlung hinzielt, dai3 sie die
vom Musikstiick ausgehenden, darin beschlossenen didaktischen Moglich-
keiten erdffnen hilft; d. h. dai3 das Bedeutsame im Musikstiick als ”Vermitt-
lungsqualitdt” sich anbietet und zugleich didaktisch umsetzbar wird. Dann
ware ein Ubergang von musikwissenschaftlicher Analyse und Interpretation
zu didaktischer Interpretation erleichtert oder die Trennung zwischen diesen
Bereichen sogar eliminierbar.

% Vgl. H. H. Eggebrecht: ” ...auch schulmusikalische Reproduktion stets in Wechsel beziehung
zu analytisch-kritischem Verstehen” ("Wissenschaftsorientierte Schulmusik”, in: Musik
und Bildung 1972, S. 29)
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Zum Komplex Musikgeschichte ergeben sich oft énliche Fra
gen: Weshalb wird das Sich-Befassen mit musikgeschichtlichen Verlaufen
manchmal als unergiebig, belastend, zu sehr datenbezogen oder allgemein
as "unzeitgemdl’ betrachtet? Warum gilt das Erfassen und Aneignen von
Zusammenhangen als etwas nur Mechanisches oder gar als ”verbildend”
(obwohl man in der Regel nicht auf die Funktion eines historischen ”Ge-
rists’ verzichten mochte) ?

Aus der Vielzahl von konkreten Erwartungen® seien hier nur einige ge-
nannt, die sich ganz pragmatisch auf Materialien zu musikgeschichtlichen
Darstellungen beziehen:

- Auch hier wére eine deutlichere Aufschliisselung vorteilhaft, so daf3
neben den zugrundegelegten Daten und Fakten mehr die ”offenen”
Prozesse, struktur- bzw. sozialgeschichtliche Problemstellungen, mehr
oder weniger eindeutige oder nur zu vermutende Verlaufe und Folgeer-
scheinungen erkennbar werden, und zugleich eine Diskussion von
Ubernommenen oder selbsténdigen Schiuf3folgerungen oder Vorent-
scheidungen der Autoren mdglich wird; (dazu ergébe sich eine insge-
samt klarer werk- und problemgerichtete statt nur ablauforientierte
Darstellung — wenn auch nicht a's ausgesprochene Problemgeschichte i.
S. W. Windelbands).

- Vor dlem wére damit ein deutlicherer Quellenbezug verbunden, also
auch der Einbezug von analysierten und analysierbaren Beispielen und
kommentierten sowie einander gegentibergestellten Texten und Doku-
menten, die das Arbeiten in einem "quellenkritischen Zirkel” (Dahl-
haus) ermdglichen.

- Schliefdlich erfordert die Erschliefung schwerzuganglicher Zeitab-
schnitte noch mehr konkrete und aktualisierende Hilfsmaterialien. Am
Beispiel der sozusagen ”undankbaren” und von Vorurteilen begleiteten
Musikgeschichte des Mittelalters ergében sich etwa folgende Fragen:
ob mittelaterliche Musikgeschichte Uberhaupt von Belang ist (eine
nach H. H. Eggebrechts kritischer Infragestellung [NZfM 1973] durch-
aus nicht rhetorische Frage); in welchem Rahmen sie sinnvoll zu erar-
beiten wére (etwa nur in rezeptionsgeschichtlicher Betrachtung oder in

% Selbstverstandlich kénnen hier die diesen Fragen zugrundeliegenden Probleme kaum beriihrt
werden (vgl. dazu vor alem C. Dahlhaus "Was ist und wozu studiert man Musik-
geschichte?”, in: NZfM 1974, S. 79 - 84, sowie neuerdings " Grundlagen der Musikge-
schichte”, Kéln 1977)
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interdisziplindrem Zusammenhang oder unter einem speziellen Aspekt,
Z. B. des Wort-Ton-Verhdltnisses); mit welchen notwendigen Schwer-
punkten und in welchem Umfang diese Arbeit erfolgreich sein kann
(etwa nur punktuell, auf eine Gattung, wenige Komponisten oder ge-
sellschaftliche Entwicklungen beschrankt); mit welchen Mdglichkeiten
eines Gegenwarts- und Praxisbezugs (z. B. Gregorianik im heutigen
Musikleben, der Bezug zeitgendssischer Kompositionen auf mittelalter-
liche, oder neuerdings sogar das Zurtickgreifen von Popmusikern auf
mittelalterliche Vorlagen); mit welchen Bezugsmoglichkeiten zu pad-
agogischen Ansétzen (z. B. mittelalterliche Spielmannspraxis und heu-
tiges kreatives Musizieren, " Theatergebundenheit” von mittelaterlicher
Musik, musikalische Erziehung im Mittelalter); und schliefdich mit
welchen Chancen einer konkreten Werkerfahrung mittelalterlicher Mu-
sk — gemeint ist z. B., dal3 in den meisten musikgeschichtlichen Dar-
stellungen anstelle von Beispielwiedergaben oft Normen, Stile oder
Gattungen so beschrieben werden, dal3 man (mit noch wenig Horerfah-
rung) die betreffende Musik genau erfassen zu kénnen glaubt (so wird
etwa J. Okeghems Stil mehr oder weniger detailliert dargestellt in einer
Weise, die sich dann beim Horen entweder als zu sehr vorfixierend
herausstellt oder sogar als dem Gehorten widerstrebend); bei solchen
verkirzten Stilbeschreibungen zeigen sich die erheblichen Probleme
eines fehlenden Werkbezugs am deutlichsten.

Reslimee:

Eine mehr durch Analyse von Fakten und den zugrundeliegenden Daten,
Dokumenten sowie von Texten und Werken, getragene materialbezogene
Darstellung wilrde das Prozefthafte von Tradition und Erneuerung verdeut-
lichen bzw. die Betrachtung von Musikgeschichte noch " offener” halten, so
daR der Betrachter "das 'Funktionieren' der Geschichte von der eigenen Po-
sition her fragend in den Blick bekommen” wirde (Eggebrecht). Unter die-
sen Voraussetzungen wéaren dann musikgeschichtliche Inhalte noch direkter
problematisierbar (ohne ganz die " Erzéhlkontinuitét” einzubtif3en) und eine
"Rechtfertigung” im Studium entbehrlich.
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Analyse und Musikgeschichtsdarstellungen: Einige Aspekte, in: Musikwissenschaft und Mu-
siklehreraushildung, hg. von W. Gieseler und R. Klinkhammer (= Forschung in der Musiker-
ziehung), Mainz 1978, S. 39-44.



Uberlegungen und Beobachtungen zur Praxis des Fachs
Musikwissenschaft im Rahmen des Schulmusikstudiums
(an der Musikhochschule)

Das Fach Musikwissenschaft - an einigen Musikhochschulen as "Musikge-
schichte” deutlicher eingegrenzt — ist in der heutigen Schulmusikausbildung
an den Musikhochschulen fest verankert. So wenig es jedoch eindeutige
hochschuldidaktische Grundlagen zu diesem Fach gibt” (falls es diese
Uberhaupt geben kann), so haufig hort man Forderungen nach klarer Lern-
ziel- und Zweckbestimmung, Abwerfen von Ballast (gemeint ist besonders
" historisches Wissen™) und Ausrichten auf die Schulpraxis.

Nach einigen Prifungs- und Ausbildungsrichtlinien zu schlief3en,
scheint der Ubliche systematische ”Gang durch die Musikgeschichte” noch
zur festliegenden Unterrichtsgrundlage bestimmt zu sein; alerdings sei
schon hier vermerkt, dald an Hochschulen, die vorwiegend spezielle Pro-
bleme als Semesterthemen anbieten, gerade ein solcher Uberblick von Zeit
zu Zeit von den Studierenden a's erforderlich angesehen wird.

Die Frage allerdings, ob heute fur Studium und Prifung eines Schulmu-
sikers noch Riemanns Bestimmung der Musikgeschichte als ”der Musikwis-
senschaft bester Teil” gelten kann, wird sicher nur mit Einschréankung posi-
tiv beantwortet werden — und dies nicht nur mit Ricksicht auf etwas mehr
"aktualisierende” musikésthetische, —soziologische und -psychologische In-
formation. (Einschrankungen in diesem Sinne hat die Musikgeschichtsfor-
schung bereits selbst in Beziehung auf ihren Arbeitsbereich vorgenommen:
nicht mehr so sehr Erforschen, Abgrenzen und stilistisches Periodisieren hi-
storischer Epochen, sondern Analyse und wissenschaftlich voll fundierte In-
terpretation des individuellen Werks werden als wesentliche Arbeitsgebiete
gesehen;” es liegt auf der Hand, wie sehr diese Tatsache — zunachst rein

* Als solche kénnen hier die grundsétzlichen Gedanken aus einigen Fachbeitragen der letzten
Jahre noch nicht angesehen werden, auch wenn z.B. die in H.H. Eggebrechts Referat
"Wissenschaftsorientierte Schulmusik” (in: Musik und Bildung 1/1973) entwickelten
Zielvorstellungen Ausgangspunkte dafur sein konnten.

“vgl. u.a auch die einschlagigen Artikel im Sachteil des Riemann-Lexikons von 1967 sowie
das unter 1) zitierte Referat H.H. Eggebrechts. Besonders sei hier an die noch kaum auf-
gegriffene Forderung von R. Frisius erinnert, dafd die Musikwissenschaft ” ... viel mehr in
erster Linie dem jeweils neuesten kompositorischen und musikalischen Bewuf3tseinsstand
gerecht werden (muf3), umweiterfiihrende, in die Zukunft weisende Tendenzen rechtzeitig
und angemessen erkennen und entwickeln zu konnen”, und daR sie dariiber hinaus
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theoretisch — dem Verlangen nach Hinflihrung zu vielseitigem Analysieren
im Schulmusikstudium entgegenkommt.) Wenn auch W. Gurlitts klare (in
ahnlicher Weise neuerdings wieder vorgebrachte) Forderung nach "vollwer-
tigem” musikwissenschaftlichem Universitétsstudium fur den Schulmusiker
schlecht redlisierbar ist, so dirfte doch von Gurlitts Studienzielen (1953) —
musi kol ogisches Wissen, musikgeschichtliches Verstéandnis und verantwort-
liche musikalische Urteil shildung — das zweite noch nicht vollig verzichtbar
sein (auch wenn etwa in manchem neuen Ausbildungsentwurf der Begriff
Musikgeschichte gar nicht mehr erscheint).”'

Die Fragen nach Studieninhalten fur das Fach Musikwissenschaft und
besonders nach der Festlegung eines Fundamentum bzw. der Auswahl von
ergadnzenden Themenbereichen aus der vorhandenen Stoffiille werden heute
kaum eindeutig, geschweige denn verbindlich beantwortet werden.* Fallt
einerseits bel bestimmter Thematik fast zwangslaufig das Stichwort ” Schul-
relevanz”, so versagt es sich andererseits selbst die universitdre Musikwis-
senschaft nicht, fir die von ihr betreuten Schulmusikstudierenden ganz kla-
re Abgrenzungen und relativ altgewohnte (d.h. auch, auf musikgeschichtli-
ches Grundwissen ausgerichtete) Ziele zu formulieren, damit die Studieren-
den "méglichst gutes Ristzeug fir ihre spéateren Aufgaben erhalten” (C.H.
Mahling 1970%; ” ... dazu gehort insbesondere die Vermittlung der elemen-
taren Grundlagen und das Eintben eines Geristes musikgeschichtlicher
Fakten und Daten.”)

" zwangsl&ufig zugleich Wissenschaft von der auditiven Kommunikation (ist)” (in: Musik
in Schule und Gesellschaft — VVortrége der 9. Bundesschulmusikwoche in Kassel 1972, S.
160); dazu auch vom selben Verfasser: Musik in der Gesamthochschule, in: Musik und
Bildung 3/1971, S. 113-121. (Diese Auffassung von einer nicht historisch relativierten,
sondern ganz auf neueste Musik — und damit auf deren Theorie bzw. die systematischen
Disziplinen — gerichteten Musikwissenschaft kann jedoch im Rahmen dieser Beobachtun-
gen aus der gegenwartigen Musikhochschulpraxis nicht in geniigendem Umfang disku-
tiert werden.)

! Darauf also kénnten sich didaktische Uberlegungen beziehen, weniger jedoch auf eine Fest-
legung wie "Einfihrung in die Geschichte der Musik als Bildungsgut”, die as Inhalt im
spéteren Aufgabenbereich des Schulmusikers friher genannt wurde (Riemann-Lexikon,
Artikel Schulmusik). Jedoch kann hier keinesfalls erdrtert werden, ob und inwieweit ein
Studienziel der Hochschule mit den vielféltig vorgetragenen Lernzielen der Schule iden-
tisch oder davon unmittelbar abhéngig sein muf3.

“2 Ahgesehen davon, dal? " Inhalte” dieser Art teilweise gar nicht mehr zur Debatte stehen, etwa
im Projekt-Studium, wie es H. Rauhe in seinem Gutachten Uber die Ausbildung der Mu-
siklehrer an der Universitét Bremen entworfen hat (in: Musiklehrerausbildung an der
Universitét, hrsg. von U. Ginther/H. Rauhe, Stuttgart 1974).

“31n dem Aufsatz: Die musikwissenschaftliche Ausbildung der Schulmusikerzieher (in: Musik
und Bildung 3/1970, S. 123).
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Dal3 in der gegenwaértigen Praxis der Musikhochschulen die Disziplinen
der systematischen Musikwissenschaft noch zu kurz kommen (etwa gegen-
Uber einigen universitéren Instituten), ist zwar unbezweifelbar, jedoch auch
nicht unabwendbar.** Ungeachtet der Schwierigkeiten, welche das Ziel, der
Studierende solle an der Universitdt mit "moglichst vielen Forschungsein-
richtungen der Musikwissenschaft bekannt” und "mit den neuesten For-
schungsergebnissen vertraut gemacht (werden)” (Mahling, ebd.) in der
praktischen Arbeit mit sich bringt, kann sich die Musikhochschule keines-
falls darauf berufen, daid sie "as Ersatz” fur die systematischen Musikwis-
senschaften die Ergebnisse des kiinstlerischen Ausbildungszweiges mehr in
die musikwissenschaftliche Arbeit einbeziehen wirde. In den neuesten Bei-
tragen dazu® betont deren Verfasser die Notwendigkeit, die systematische
Musikwissenschaft in das Studium einzubeziehen; dabei geht er jedoch von
der Voraussetzung eines lernziel- und projektorientierten Studiums aus so-
wie zugleich von der sicher nicht unberechtigten Annahme, dal3 "der Leh-
rerstudent nichts davon (hat), in einzelne Teilbereiche der systematischen
Musikwissenschaft ... ,eingefiihrt’ zu werden”. Die Ziele eines darauf abge-
stimmten Studiengangs kdnnen daher auch nur allgemein und dabei noch
komplex formuliert werden (" ... die wissenschaftliche Betrachtung der Mu-
sik als Ganzes in den Blick zu bekommen und sie als Vorbereitung auf die
umfassenden Anforderungen zu studieren, die der Musikunterricht stellt.”).
Wenn man sich H. H. Eggebrechts Feststellung®, da3 Musikwissenschaft
gegenwartig — welil es "in ihren Begriffen gért von innen heraus’ —"aus ih-
rer eigenen Tradition heraustritt”, anschliefdt, so dirfte es Uberhaupt frag-
wurdig sein, konkrete, auf Curricula zielende Inhalte jetzt zu formulieren
(trotz oder gerade wegen der Forderung, dal3 Musikwissenschaft nicht nur
erkennen solle, ”dal? dieses Ganze der musikalischen Wirklichkeit und der
in ihr fal3baren gegenwartigen Wirklichkeit Uberhaupt ihre Aufgabe i,
sondern auch daf3 sie dieses Ganze zu erreichen suchen muf3 durch
die Schule hindurch”).

4 Abgesehen von Gastdozenturen an einigen Musikhochschulen ist z.B. an der Hochschule in
Hannover eine Professur fiir Musikpsychol ogie und -soziol ogie eingerichtet worden.

* M. Geck: Mehr Wissenschaft in der Ausbildung / Wie man Musikwissenschaft praktisch
nutzt (in: Neue Musikzeitung 4,5/ 1975)

“ Neue Musik - Tradition - Fortschritt - GeschichtsbewnfStsein: Bemerkungen zu diesen Begriffen
(in: Zwischen Tradition und Fortschritt ..., hrsg. von R. Stephan, Mainz 1973, S. 53-65) (=
Veroffentlichungen des Instituts fir neue Musik und Musikerziehung Darmstadt Bd. 13).



Uberlegungen und Beobachtungen zur Praxis des Fachs Musikwissenschaft im 37
Rahmen des Schulmusikstudiums

Dennoch stellt sich wieder die Frage nach Eingrenzung und Konkreti-
sierung des Bereichs "Musikwissenschaft — Musikgeschichte” im gegen-
wartigen Didaktikstudium. Kann und soll man bei der erwéhnten kontréren
Vielfalt von Lernzielforderungen " grundsétzliche” Ziele und Inhalte festle-
gen? — Zwei Grobziele werden in der heutigen Praxis angesteuert, die mehr
in einer Uberblickhaften und andererseits einer phanomenologischen Be-
trachtungsweise ihre Entsprechung finden als etwa in systematischer und
historischer Musikwissenschaft; falls man sie akzeptiert, bleibt noch die
Frage nach einer Rangfolge, nach Trennung oder Verbindung fur den Studi-
enverlauf.

In eéinem Aufgabenbereich | ist die Vermittlung von Grundinformatio-
nen sowie eines Uberblicks tiber historische Entwicklungen enthalten, in
Verbindung mit einer Einflhrung in philologisches Erfassen und eigenes
Erarbeiten. So werden in diesem Bereich auch Fragestellungen aus den Dis-
ziplinen der systematischen Musikwissenschaft herausgearbeitet — ungeach-
tet des Stellenwerts, der diesen spéter noch eingerdumt werden kann.

"Musikgeschichtliches Verstdndnis’ versucht man an vielen Musik-
hochschulen heute im mehr oder weniger exemplarischen Erarbeiten einzel-
ner Geschichtsausschnitte, Problemverlaufe oder Gattungsentwicklungen zu
gewinnen. Darin einbezogen sind dann auch traditionelle Teilbereiche wie
die Formenlehre — in der heutigen Praxis weitgehend von friherer Schema-
tik befreit — oder auch die Instrumentenkunde, in deren Rahmen das neuere
Elektroinstrumentarium und phonotechnische Errungenschaften erst eine
gleich bedeutsame Rolle einnehmen mussen. Wird neben solcher Gestal-
tung der Thematik, die zugleich Grundlage und Anregung flr eigene Arbeit
an dhnlichen Aufgaben bilden soll, noch der orientierende - und in Prifun-
gen oft auch verlangte - Uberblick tiber die Musikgeschichte geboten (siehe
oben), dann konnte dieser zugleich Gerlst fir den gesamten Aufgabenbe-
reich sein. Dessen Ziel kann selbstversténdlich nicht jene (als "ledernes
Konservatoriumswissen” wohl nirgends mehr ernstgenommene) Fakten-
sammlung sein, die sich gerade einem " musikgeschichtlichen Verstéandnis’
widersetzen wiirde, welches (im Sinne H.H. Eggebrechts‘”) zwar as " Tradi-
tionsentdeckung” zu sehen ist, jedoch "die Kriterien der Kritik (gewinnt),
indem sie das Geschehene in bezug setzt zum heute Geschehenden, in wel-
chem sich, als zu kritisierendem das Geschehene fortsetzt, —...”

" A2.0.,S. 63 1.
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Der Aufgabenbereich Il hat dann spezielle Thematik und eigenes Arbei-
ten zu verbinden: also auf Bereich | gestiitzte Analyse und wissenschaftliche
Interpretation as Grundlage fur eine nicht nur musiktheoretisch fundierte
didaktische Interpretation. Am anspruchsvollsten, gerade in bezug auf " mu-
sikgeschichtliches Verstandnis’, ist dabel der Komplex " Interpretation”, der
etwa auch rezeptionsgeschichtliche Untersuchungen eines Stiicks und des-
sen Wirkungsweise im heutigen Kulturbetrieb einschliefdt, und dessen
Hauptschwierigkeit in einer adagquaten Verbalisierung zu liegen scheint; die
Voraussetzungen dafir werden in der Musikwissenschaft jedenfalls aufier-
gewdhnlich hoch angesetzt. (Als Arbeitsweise diente in der Praxis deshalb
oft eine Staffelung von Einzelvorarbeit Uber auswertende Gruppenarbeit zur
Zusammenfassung im Seminarplenum mit dem Bilden von Schwerpunkten
und dem Artikulieren von Bedeutsamem, wenn es um weitergefaldte oder
zielgerichtete Analyse ging.)

Obwohl Bereich | einige Voraussetzungen fir Bereich Il erbringen
muf3, sind beide inhaltlich nicht voneinander getrennt zu sehen. In einem
gedachten Studiengang scheint die Verteilung zundchst mehr as einfach zu
sein - in den Anfangssemestern bevorzugt Bereich I, in den hoheren Bereich
Il; in der Praxis wird aus didaktischen Grunden differenziert und mui3 aus
technischen Grunden oft anders verfahren werden. Vor alem wird die
Thematik von Bereich 1 im fortgeschrittenen Studienverlauf keinesfalls
fortfallen oder zu stark eingeschrénkt werden dirfen, wahrend die Arbeit im
Bereich |l am Studienanfang motiviert ist und zu fordern wére.

Eine festlegbare Folge von Themen, den Bereichen entsprechend tberb-
lickhaft bzw. einfihrend gehaltene und spezia problemgerichtete, scheint
bei der Vielfalt von Kombinationen weder mdglich noch sinnvoll. Dennoch
hat sich in der Praxis eine Verbindung von Themen aus Bereich | und Il im
Semesterwechsel als Einheit ergeben: z.B. 1. Einfuhrung in musikwissen-
schaftliches Arbeiten — mit Besprechung der wichtigen Fachliteratur und
Quellen sowie darauf bezogenen Gruppenarbeiten, daneben Kurzeinfihrung
in fachwissenschaftliche Arbeitstechniken und Grundbegriffe (&tere und
neue "Notation”, "Bearbeitung”, "Edition” u.d); 2. (im darauffolgenden
Semester) Erarbeiten eines musikgeschichtlichen Zeitabschnitts, wobei sich
dann der konzentrierte Umgang mit Literatur und Quellen wie auch deren
richtige Auswahl schwieriger as vermutet gestalteten (dies zeigte sich nicht
zuletzt bei weniger im Erfahrungsbereich liegenden Themen aus weiter ent-
fernten Epochen wie dem Mittelater, die jedoch bemerkenswertes Interesse
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gefunden hatten). Danach konnte 3. Einfuhrung in Analyse und Interpretati-
on folgen — mit Besprechung von Ansédtzen und Methoden sowie notwendi-
gen Vorarbeiten einer Funktionsanalyse und verbalen Interpretation; und
schliefdlich, darauf aufbauend, 4. Ausschnitte aus verschiedenen Epochen
oder Gattungen, das Erarbeiten einer Biographie usw. Aus einer solchen
Kombination hatte es sich auch ergeben, einer epochengeschichtlichen
Uberblickvorlesung die entsprechende literaturkundliche Ubung mit stilana-
lytischen Beispieluntersuchungen beizufiigen.

Dain der Regel bel vielen angebotenen Themen beide Bereiche ange-
sprochen sind, wird einer davon je nach Voraussetzungen und Zielvorstel-
lung des Seminars mehr oder weniger Ubergewicht erhalten. Einige ent-
scheidende Probleme sind damit jedoch noch nicht zu l6sen; etwa die Fra-
gen, in welchem Verhdtnis das Erstellen eines Gesamtzusammenhangs zu
punktueller Vertiefung stehen soll, welcher Ausgleich zwischen der Forde-
rung nach Beherrschung musikwissenschaftlicher Arbeitstechniken einer-
seits und nach musikgeschichtlichem Faktenwissen andererseits zu errei-
chen ist, oder ganz allgemein, wie die Verteilung, Gewichtung und Auswahl
von Themen aus der Fulle von Stoff vorzunehmen wére, um heute den
Komplex einer didaktischen Interpretation oder einer ”interdisziplinaren
Korrespondenzanalyse” (nach H. Rauhe) fundieren zu kénnen. Z. B. mufdte
bei einem historisch orientierten Thema der Vergleich und der direkte Be-
zug zur Gegenwart so weitgehend einbezogen werden (etwa im Sinne von
H.H. Eggebrechts Traditionskritik und Begriffsumwertung — siehe oben),
wie es die vorauszusetzenden Fachkenntnisse tiber neuere Musik erlauben.

Aus der Hochschulpraxis seien zundchst zwei |apidare Feststellungen
angesprochen: einmal das Verlangen nach weitgehend selbsténdigem, ei-
genverantwortlichem Erarbeiten eines Teilgebiets mit korrigierender Dis-
kussion der Ergebnisse; zum anderen der Wunsch nach Einbezug mdglichst
vieler, moglichst sparsam kommentierter Beispiele bel jeder Thematik.
(Beides erfordert die starke Einschrankung eines mehr vorlesungsartigen
Unterrichtsverlaufs, auch wenn Einzel- und Gruppenarbeit wegen fehlender
fachlicher Voraussetzungen nicht immer so erfolgreich wie erwartet prakti-
Ziert werden koénnen.)

Das Bemihen um voll motiviertes und selbstverantwortetes Arbeiten,
wobei — nach den Erwartungen mancher — allein schon mittels Organisation
und Reflexion des Arbeitsprozesses ein gewahltes Thema bewdltigt werden
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sollte”, kommt in den meisten Hochschulveranstaltungen nicht nur dem
einzelnen zugute.”’ Von einem Seminarteilnehmer z.B. wurde ein Arbeits-
papier vorgelegt, das didaktische, lernpsychologische und vor allem metho-
dische Aspekte zu Seminarablauf und -thematik zur Diskussion stellte, wo-
bei es keinesfalls um voreilige Kritik an angebotenen Themen ging. Dieses
Arbeitspapier war nicht nur durch das gleichzeitige Psychologieseminar an-
geregt, sondern vor alem durch eigene Schulversuche motiviert worden.
(Daher enthilt es allgemein padagogische Uberlegungen zur selbstgewon-
nenen Motivation und zum Einbezug und Ausgleich der unterschiedlichen
Voraussetzungen bei den Teilnehmern; bei der gemeinsamen Planung der
Arbeit sei nicht zuletzt "Reflexion der Arbeitsweisen auf den Lernprozefd’
zu erreichen. Im einzelnen wurde eingegangen auf die Strukturierung der
Thematik — es handelte sich hier um Anayse von Musik um die Jahrhun-
dertwende — und vor alem des Materials, mit einem Vorschlag moglicher
Betrachtungskriterien — z.B. "Tonditét”, "formale Tendenz”, "historischer
Ablauf”, "regiona” usf.; daraus folgernd wurde der Umfang der Thematik
eingeschrankt. Aus den vielschichtigen Interessen der Teilnehmer, u.a. flr
Musiktheorie und Komposition, fir Kulturgeschichte oder fir Orgelmusik
dieser Zeit, ergaben sich gerade in jenem Seminar vielseitige Beitrége, die
sich teilweise jedoch auch einer noch griindlicheren Vorstrukturierung wi-
dersetzt hatten.)

Der Einbezug von vielseitigem Beispielmaterial scheint im Unterricht
nichts weniger als selbstversténdlich zu sein. Doch zeigen sich bei der Inte-
gration mancher Beispiele in die Seminararbeit weniger selbstverstéandliche
Hindernisse. Neben der ganz algemeinen Konzentrationsschwierigkeit
beim problemgerichteten Hoéren eines Ausschnitts wirkt sich vor allem der
erstaunlich unzuverléssige, gering ausgepragte Transfer von und zu den mu-
sikpraktischen Fachern (Instrumentalspiel, Gesang, Dirigieren) aus.
Manchmal fehlt geradezu jeglicher Transferansatz von einem gespielten
Stlick zu dessen analytischer Auswertung, eine fir die Unterrichtspraxis fast
"lebensnotwendige” Voraussetzung. Eine Erkldrung fur die jeweils andere
"Einstellung”, ob man ein Stiick Ubt und spielt oder - as Objekt musikwis-

“ Man vergleiche dazu F. Huiskens Einwendungen zu H. Rauhes ” Gutachten”): " Es scheint
mir Argumente zu geben, die darauf hinweisen, dal eine derartige Methoden-
Hypostasierung, die mit der Beliebigkeit in inhaltlichen Fragen korrespondiert, z.T. in
bestimmten Schwierigkeiten der Musikerziehung selbst begriindet ist.” (a.a0., S. 124).

“ Das Folgende bezieht sich hauptséchlich auf in den letzten Jahren durchgefiihrte Seminare.
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senschaftlicher Betrachtung vor sich hat, ist problematisch. Liegt die Ursa-
che bei der Art weit zurlickliegender Auffassungen (- eben bei der Einstel-
lung, aus der heraus man ein Stiick zu Uben und zu exekutieren habe, bzw.
wie man kontrér dazu musikwissenschaftliche Fakten zu erarbeiten habe);
oder beruht sie auf dem MiRverstdndnis, dal? bei wissenschaftlichem Arbei-
ten im Bereich der Musik praktisch-kiinstlerische, evtl. auch relativ subjek-
tive Erfahrungen und "Vorurteile” streng ausgeklammert und ignoriert wer-
den miiten?”’ Jedenfalls scheint hier die Uberbriickung eine didaktische
Aufgabe zu sein, die nicht zuletzt eine Absprache und Verbindung mit den
Dozenten der praktischen Fécher erfordert.

Innerhalb des breit gefacherten Komplexes der Musikwissenschaft kann
im Rahmen der Schulmusikausbildung an der Musikhochschule, neben neu-
erdings aufgewerteten Teildisziplinen, musikgeschichtliche Thematik ergie-
big und "aktuell” sein, wenn sie u.a. auch dem Bedirfnis nach punktuell
erweiterter Information, klérender Diskussion und traditionskritischem Ge-
genwartsbezug entgegenkommt. Gerade in der Praxis auch musikpédagogi-
scher Hochschulveranstaltungen ist dieses Bedirfnis nach musikwissen-
schaftlicher Fundierung und Vertiefung so ausgepragt, dal3 weitestgehende
Exkurse notwendig werden. Konnte man daraus schlief3en, daf’ im " Ideal-
fall”, wenn musikwissenschaftliche Arbeit geniigend zielgerichtet und ande-
rerseits "musikgeschichtliches Verstdndnis’ gentigend wissenschaftlich
fundiert ist, sich ein didaktisch-methodischer Ansatz fir den Musikunter-
richt in der Schule aus dem jeweils ergrindeten Sachverhalt um so selbst-
verstandlicher entwickeln und um so muhel oser ableiten 183t? Das bedeute-
te — leider noch im Idealfall —, dal3 die Arbeit in Musikwissenschaft und
Musikpadagogik auch in der Musikhochschulpraxis zu einer geschlossenen
Unterrichtseinheit werden wiirde.”'

Nachtrag 1977:
Seit einer Ergénzung dieses (1973 geschriebenen) Beitrags vor 2 Jahren
gewann das Thema Musikwissenschaft in der Lehrerausbildung so sehr an

% Damit wiirde die Spaltung des Begriffs Interpretation in "kiinstlerische” und ” analytisch-
wissenschaftliche” unnétig verschérft.

%! Eine theoretische Begriindung dazu enthélt P. Bromses Aufsatz " Die Integration der Musik-
padagogik in die Musikwissenschaft”, besonders dessen Schema ” Musikwissenschaft im
Zentrum” (in: Musik und Bildung 5/1975, S. 244-247).
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Raum und Gewicht in der Diskussion™, da3 ein kurz resiimierender Nach-
trag unumganglich geworden ist.”

Dabel gewinnt auch der Gedanke an ein teilweise gemeinsames Grund-
studium fur Musikpadagogen und Musikwissenschaftler immer mehr an
Bedeutung (u. a im erwahnten " Memorandum” >*).

Vor alem wird einerseits der Einbezug der systematischen Musikwis-
senschaft immer mehr im Sinne unverzichtbarer Inhalte gefordert, anderer-
seits wird das Aufeinanderangewiesensein von systematischer und histori-
scher Musikwissenschaft hervorgehoben, wobei sich eine vermeintliche —
vor alem auf Methoden bezogene — Trennung zwischen Uberkommener Be-
trachtung (meist vereinfachend "hegelsche” genannt) und aktueller, quanti-
tative Ergebnisse vorweisender Forschung oft als zu weitgehend bezeichnen
|&.>> Zu MiRverstandnissen konnte auch die Tendenz mancher Autoren
fuhren, diese "Trennung” beider Wissenschaftszweige zu eindeutig auf
schulstufenbezogene L ehreraushildung zu Ubertragen, nach der Vorstellung:
Erkenntnisse der systematischen Richtung seien mehr (oder fast nur) fir die
Primarstufe — also vorwiegend fur Unterrichtsmethoden — von Wichtigkeit,
wahrend historische Interpretationsergebnisse fast ausschliefdlich den Inhal-
ten der Sekundarstufe Il zugute kémen. Der Zweifel an einer solchen Auf-
teilung, die auch zu einer Spaltung des Aufgabenbereichs der Anayse fih-
ren mifdte, gilt nicht der Tatsache, dald in der Ausbildungspraxis eine gewis-
se stufenbezogene Differenzierung erfolgen soll. Eine "konkrete Methoden-
hilfe” jedenfalls kann nach H. de la Motte™ von der systematischen Musik-

%2 Darauf beziehen sich sogar mehrere Punkte des ”Memorandum Uber die Lage der Musikwis-
senschaft in der Bundesrepublik Deutschland” (in: Die Musikforschung 29/1976/3, S.
249/256), in welchem zu inhaltlichen und organisatorischen Fragen Stellung genommen
wird.

%8 Damit erhélt dieser Beitrag, der als reine Praxisbeobachtung und Faktendarstellung gedacht
war, im Nachhinein eine zunédchst gar nicht angestrebte Perspektivenerweiterung durch
die in den Aufsétzen der letzten Jahre allgemein und grundsétzlich gestellte Frage nach
dem Verhaltnis zwischen Musikwissenschaft und -pédagogik.

5 AuRerdem soll dazu ein eigener Themenbereich in einer in Planung befindlichen Tagung der
Bundesfachgruppe Musikpéadagogik (" Fachwissenschaft und Musiklehrerausbildung”) zur
Verfligung gestellt werden.

% Hier sei an einige Argumente erinnert, mit deren Hilfe P. Faltin die systematische Musikwis-
senschaft im Sinne einer Kulturwissenschaft als ”offenes System von Erkenntnisinstru-
menten” darstellt mit der Aufgabe, " gegentiber der Geschichte” eine Theorie der Musik in
Richtung einer " Kunstwissenschaft” zu sein (" Das Problem Systematische Musikwissen-
schaft” in: Die Musikforschung 29/1976/3, S. 274-279).

% » 9ystematische Musikwissenschaft in der Lehrerausbildung” in: Forschung in der Musiker-
ziehung 1976, Mainz 1976, S. 252-262.
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wissenschaft gegeben werden; das bedeutet, dal? der kinftige Lehrer mehr
von Methoden und konkreten Werkzeugen (etwa Tests, Tabellen etc.) profi-
tieren soll as an den Schwierigkeiten einer Spezialforschung scheitern, die
als empirische Forschung in seiner Ausbildung héchstens "in einem durch
pragmatische Uberlegungen begrenzten Umfang”>’ mdglich scheint.

Eine methodisch und inhaltlich erweiterte Sicht der historischen Mu-
sikwissenschaft in der Aushildung wird in verschiedenen Stellungnahmen
angestrebt.

Trotz der deutlich dargelegten Einschrénkung, daf’3 wissenschaftliche
Forschung im vollen Anspruch an der Musikhochschule nicht realisierbar
ist, wird von A. Forchert™ der Komplex Musikgeschichte als ein Fach ge-
sehen, dessen Ergebnisse auf Erkenntnisprozessen beruhen, womit sich
nicht nur das Verhdtnis zwischen Faktenwissen und Methodenerfahrung
bewul3ter machen, sondern auch die Unterscheidungs- und Urteilsfahigkeit
fur die Eigenarbeit fordern 183t. Dal? daneben Musikgeschichte noch als die
Instanz gilt, die einen vorlaufigen Beziehungsrahmen fur die in den anderen
Ausbildungsfachern vielfédltig und punktuell vermittelten musikgeschichtli-
chen Sachverhalte herzustellen vermag, sollte nicht mit dem Hinwels auf
eine veraltete oder kaum vorhandene wissenschaftliche Basis und Methode
in diesen Fachern abgetan werden.

Noch mehr um die eigene Erfahrung des " Prinzips Wissenschaft”, be-
sonders der Prozelthaftigkeit und " Offenheit”, und die Einsicht in diese Pro-
zesse (anstelle von "festen” Ergebnissen) geht es H. H. Eggebrecht’ . Statt
eines das " Abhaken von Stoffen” fordernden ” Curriculums’ soll die Mdg-
lichkeit eréffnet werden, ”das Funktionieren der Geschichte von der eige-
nen Position her fragend in den Blick zu bekommen”.”’ Demnach wéren
auch die oben as noch fehlend angesprochenen "Inhalte’” nur unter be-
stimmten Bedingungen (dieses Prozesses) notwendig oder Uberhaupt akzep-
tabel; diese Auffassung wirde m. E. allerdings dem heutigen Versténdnis
von Curriculum viel mehr entsprechen — im Gegensatz zu einem Lehrplan-

5"aa0. S. 260.

% »Musikgeschichte an der Musikhochschule” in: Schulfach Musik (Verdffentlichungen des
Instituts fir neue Musik und Musikerziehung Darmstadt, Bd. 16), hrsg. von R. Stephan,
Mainz 1976; S. 9-24.

% "\Wissenschaft als Unterricht” in: Schulfach Musik: S. 25-33; die hierin vorgebrachten Ge-
danken kdnnen als Weiterfiihrung des unter 8) genannten Vortrags betrachtet werden.

®©aa0., S. 30.
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denken, wobei das ” Abhaken von Stoffen” eher eine Rolle spielt — welches
zugleich zur ” Aktivierung des Faktenwissens’ (Eggebrecht) motivieren soll.

Damit scheint sich in der neueren Diskussion ein Ausgangspunkt zu
bieten, von dem aus sich vielleicht wieder unvorbelasteter, kritischer und
sachlicher ganz pragmatische Inhalte auch im "Fach Musikgeschichte” zur
Debatte stellen lassen.

Einige konkrete Punkte zur Erweiterung dieses Fachs nennt K. W.
Niemaller® in 10 Thesen. Wenn hier die Musikwissenschaft eine "Basis-
funktion” in der Ausbildung erhdlt, so versteht sich auch von selbst der Ein-
bezug folgender Gebiete (neben Formenlehre und Analyse) in die histori-
sche Musikwissenschaft: " Neue Musik” as "Bricke zur Geschichte” (auch
wenn sich dafir neben Collage, Zitat oder "Play Bach” noch glinstigere Ar-
gumente, z. B. M. Kagels Beethovenrezeption, finden lief3en) und " For-
schungen zur Unterhaltungsmusik’; ferner ”systematische Gebiete” und
Nachbarwissenschaften, aber auch "aktuelle Fragen ... Ubergreifender Ge-
biete” (z. B. Medienkunde), die "nur auf dem Hintergrund musikhistori-
scher Zusammenhange ursachlich erfabar” seien.””

Von besonderer Aktualitét konnte die (zu Eggebrechts Feststellungen
nur als Gegensatz scheinende) These sein, historische Musikwissenschaft
sei gegeniber den "wechselnden Denkrichtungen”, denen sich Musikpéad-
agogik anschlief}t, eine "Konstante, die zum steten Bezug auf die unveréan-
derte Sache Musik anhalt”.”” Wie auch bei anderen Autoren wird hier her-
vorgehoben, dal die Sachfiille der historischen Musikwissenschaft dem zu-
kunftigen Lehrer nicht nur ein Auswahlen ermdglicht, welches den doch un-
terschiedlichen Schiilerinteressen entgegenkommt, sondern auch durch die
in exemplarischen Studien erdffnete Methodenlehre eine Befdhigung fir
spétere Anforderungen und selbsténdiges Weiterarbeiten gibt.

Auf &hnlichen, ebenfalls grundsétzlichen Zielvorstellungen konnen

schlieflich zwei noch unveréffentlichte Ausbildungsgutachten aufbauen®.

&1 " Historische Musikwissenschaft in der Lehrerausbildung” in: Forschung in der Musikerzie-
hung 1976, Mainz 1976, S. 245-251.

2 aa0., S. 249.

% ebenda.

8 K. H. Ehrenforth: Gutachten zur Stellung des Teilfachs Musikwissenschaft in der Ausbil-
dung fir das Lehramt Musik in der Sekundarstufe | und |1 unter fachdidaktischem Aspekt
(Ms). — A. Forchert: Gutachten "Das Fach Musikwissenschaft in der Ausbildung von
Musiklehrern der Sekundarstufe | und I1.
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Dabel geht es K. H. Ehrenforth, nachdem er von "einer stéarkeren fach-
wissenschaftlichen Orientierung des schulmusikalischen Studiengangs und
damit des Schulfachs selbst” {iberzeugt ist”, um Inhalte eines nur bedingt
fr alle Lehrerstudenten gleichen Grundstudiums — z. B. der ” Sicherung &i-
nes musikgeschichtlichen Rahmenwissens’® — und differenzierende
Schwer punktbildung” in einem von Schultyp und -stufenwahl bestimmten
Hauptstudium. Grundsétzlich schafft Musikwissenschaft, speziell die histo-
rische Interpretation (vgl. auch "Memorandum” S. 250) die Voraussetzun-
gen fur eine didaktische Interpretation, die ihrerseits auf den Einbezug der
hermeneutischen Frage- und Aufgabenstellung nicht verzichten kann.

Ahnlich grundsitzliche Inhalte sieht A. Forchert in dem Erstellen eines
Orientierungsrahmens und der vertieften Betrachtung von Einzel phdnome-
nen, wozu faktische Information und methodische Reflexion miteinander
verbunden sein miissen. Die Chance dazu sieht er vor allem beim Teilstudi-
um in einem musikwissenschaftlichen Institut gegeben. Auch hier wird as
Ziel der Aushildung betont, daf3 neben dem Erwerb von Grundkenntnissen
der systematischen Musikwissenschaft die hermeneutisch-interpretative
Methode der historischen Musikwissenschaft vor allem eine spéter eigen-
sténdige Erweiterung der musikwissenschaftlichen Sachkompetenz ermdég-
lichen soll.

So sind es vor alem die Tendenz zur inhaltlichen und methodischen
Erweiterung wie andererseits die Konsequenz eines gemeinsamen Grund-
studiums (mit Musikwissenschaftlern), mit deren Hilfe man zur Zeit die
Funktion des Teilfachs Musikgeschichte im Gesamtzusammenhang der
Fachwissenschaft Musik erneut zu festigen und zugleich aus einer (von
mancher Seite nicht ganz zu Unrecht kritisierten) gewissen Fixiertheit zu
befreien hofft.

Uberlegungen und Beobachtungen zur Praxis des Fachs Musikwissenschaft im Rahmen des
Schulmusikstudiums, in: Fachdidaktisches Studium in der Lehrerbildung Musik, hg. von
Wolfgang Schmidt-Brunner, Miinchen 1978, S. 275-284.

®Ms. S. 17.
% Ms. S. 44.



Noch einmal: Zum Verhéaltnis M usikwissenschaft - Musik-
padagogik

Anmerkungen zu einer noch nicht abgeschlossenen Diskussion um das
Schulmusikstudium

Musikwissenschaft und Musikpadagogik sind aufeinander angewiesen. Ob-
wohl oder gerade well diese seinerzeit brisante Feststellung schon vor mehr
as eineinhalb Jahrzehnten den entsprechenden Abschnitt im Memorandum
Uber die Lage der Musikwissenschaft in der Bundesrepublik Deutschland®’
erdffnet und bereits zahllose Diskussionen und Aktivitéten ausgelost hat,
mufd man sich wieder einmal fragen, welche Konsequenzen diese Erkennt-
nis bisher hatte und wie weit sie sich in der Hochschulwirklichkeit durchge-
setzt hat. FUr die Praxis eines heutigen Schulmusikstudiums gibt es indessen
eine verblUffend einfache Antwort auf die Frage nach der Kooperation bei-
der Fécher, die immer wieder — gleichsam als einzig nutzbringende Reakti-
on — zu héren ist: dal’ das Zusammenwirken und Ineinandergreifen von Mu-
sikwissenschaft und -pédagogik allein von ortlichen Gegebenheiten, beson-
ders vom Personenkreis der Fachvertreter abhénge.

Auch wenn dieser pragmatischen Einschétzung im Blick auf die be-
tréchtlichen Unterschiede an deutschen Hochschulen kaum zu widerspre-
chen ist, 182t sich doch eine zwar nicht kontinuierliche, aber weiterfiihrende
Entwicklung und Bewegung in der Grundsatzdiskussion um das bisweilen
heikle Verhdltnis der beiden Disziplinen zueinander verfolgen. Denn die
ebenfalls im Memorandum dringlich angemahnte sachbezogene Kooperati-
on beider Facher (an Selle bildungspolitischer Machtkampfe) hat sicher
nicht nur zu einer von aufen erzwungenen Notgemeinschaft gefihrt, son-
dern eine mehr oder weniger ergiebige wechselseitige Beziehung ange-
bahnt. Am ehesten 4Rt sich dies wohl mittels eines kurzen Uberblicks tber
die viefétigen und nicht immer geradlinig verlaufenden Bemihungen der
letzten zwei Jahrzehnte nachvollziehen, wozu hier wenigstens einige Statio-
nen skizziert werden sollen.

Schienen noch anfangs der siebziger Jahre die Verstandigungsschwie-
rigkeiten und das Aneinander-Vorbeireden zwischen den meisten Vertretern
beider Féacher so unuberwindlich zu sein, dal? der Aufruf zur Schadensbe-

¢ In: Die Musikforschung, Heft 3/1976, S. 249-256, hier S. 254f.
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grenzung im Memorandum 1976 nur allzu notwendig geworden war, so er-
gab sich bereits 1977 ein interdisziplindres Kolloquium, das man angesichts
der bisherigen Kontroverse geradezu als Ereignis bezeichnen mdchte. Denn
nach wichtigen Ansdizen zu einer Rollenbestimmung der Musikwissen-
schaft im »Schulfach Musik« im Rahmen einer Tagung des Darmstédter I1n-
stituts fir Neue Musik und Musikerziehung® erdffnete eine viertégige wis-
senschaftliche Tagung Musikwissenschaft und Musiklehrerausbildung in
Gieffen nicht nur Gesprache zwischen Vertretern von Musikwissenschaft
und Musikpadagogik, sondern auch Vorschlage und Ubereinkiinfte, die
grolenteils nach wie vor aktuell sind bzw. noch zu wenig in den Studienbe-
trieb Eingang gefunden haben. Zumindest ist erstaunlich, dafl3 der verbale
Wagemut in dieser Diskussion zunéchst einmal fast folgenlos blieb und ei-
gentlich erst ein Jahrzehnt spéter zu Konsequenzen, also auch zu Aktivité
ten gefihrt hat.

Den Uberwiegend as positiv betrachteten Ergebnissen der Tagung war
sicher forderlich gewesen, dal3 gerade in dieser Zeit die historische Musik-
wissenschaft ihre Schwerpunkte und Aufgaben in verschiedener Hinsicht
neu Uberdacht und methodisch erweitert hat. Daher bestand auch kein Anlal3
mehr fUr die ihrerseits sich al's wissenschaftliche Disziplin etablierende Mu-
sikpédagogik, dal3 sie ausschliefdlich von seiten der scheinbar methodisch
ganz eindeutig arbeitenden und Wirklichkeitszuggewandtm Systematischen
Musikwissenschaft Unterstiitzung erhalten kénne™.

Auch wenn in Gief2en von beiden Seiten zunéchst eindeutige Positionen
bezogen und vor allem »Erwartungen« an den Diskussionspartner formu-
liert worden waren, schien die Verstandigungsbereitschaft klare Einsichten
zu bringen. Zumal die in mehreren Referaten zu hérende Mahnung und Er-
innerung an die traditionell padagogischen Ziele der historischen Musikwis-
senschaft im 19. Jahrhundert (mit bedeutenden Vertretern wie Hugo Rie-

% Rudolf Stephan (Hg.): Schulfach Musik (Verdffentlichungen des Instituts fir Neue Musik
und Musikerziehung Darmstadt, Band 16), Mainz 1976

% vgl. dazu Arnfried Edler: Zum Verhaltnis Musikpadagogik -Musi kwissenschaft aus der Sicht
der Musikwissenschaft. In: Arnfried Edler/Siegmund Helms/Helmuth Hopf (Hg.), Musik-
padagogik und Musikwissenschaft (Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 111), Wil-
helmshaven 1987, S. 35: Insbesondere die Musikgeschichte wird heute tUberwiegend als
ein kompliziertes Geflecht aus Quellenforschung Beschreibung von Satzstruktur und Gat-
tungsgefiige, asthetischem und soziol ogischem Kontext sowie Rezeptionsgeschichte auf-
gefaldt. Bei aller wissenschaftshistorischer Verschiedenheit steht eine solche Konzeption
doch wieder néher bei der Auffassung der Musikgeschichte als Teil der Kulturgeschichte,
wie sie etwa Kretzschmar oder Adler vorschwebte.
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mann und Hermann Kretzschmar bis zu Wilibald Gurlitt) konnte dem ge-
wandelten Denken in diesem Fach entsprechen und kontinuierlich weiter-
wirken. Und nachdem von namhaften Fachvertretern selbst die Mahnung
kam, "die Musikwissenschaft solle sich ihrer %ﬁellschaﬁlichen Funktion
auch im Hinblick auf Bildung bewul3t werden” "=, war eine wichtige Basis
fr verantwortliches Zusammenarbeiten erreicht worden:

”Von der Musikpadagogik als einer Mittlerin zwischen Sozial- und Mu-
sikwissenschaft waren Impulse in Form von Anfragen und Anstél3en fir
die musikwissenschaftliche Forschung zu erwarten, die die Musikwis-
senschaft als Formulierungen von Ansprichen derjenigen Gesellschaft,
von der sie selbstgetragen wird, sehr ernst zu nehmen hétte” e

Auf dieser Versténdigungsebene lief¥en sich einerseits die Erfordernisse der
jewells eigenstdndigen Disziplinen benennen und gegenseitig akzeptieren.
Der Musikwissenschaft bereitete dabei vor allem die Unvereinbarkeit von
Wissenschaftsanspruch und einer fir die musikpédagogische Ausbildung
geforderten Universalitét Schwierigkeiten, die jedoch durch ausgewéhite
" stoffliche Konzentration” und die Féhigkeit zur permanenten Teilhabe und
Kritik am Wissenschaftsprozeld zu bewdtigen wére, ohne dal? man die Un-
moglichkeit eines ” Soezialisten fur Allgemeines’ fordern miirte’?.

Nachdem immer wieder Verbindendes aufgezeigt und sogar der Unter-
schied zwischen der musikwissenschaftlichen und der musikpédagogischen
Lehre as nur graduell eingeschétzt worden War73, erschien eine Wechsel-
beziehung von Lehrveranstaltungen beider Disziplinen im Rahmen der
Ausbildung naheliegend.

Entsprechend breiter Raum war daraufhin gemeinsamen Planungen und
Strategien gewidmet, bel denen sich vor allem Uber partiell gemeinsame
Studiengénge und Uber Eingangsvoraussetzungen eine enge Kooperation
ergeben sollte, die wiederum von musikalischer Praxis getragen sein muf3te
— eine Hoffnung, die sich bis heute wohl nur in seltenen Félen erfillen lief3.

™ Ludwig Finscher in einer Diskussion wahrend der GieRener Tagung. In: Walter Giese-
ler/Rudolf Klinkhammer (Hg.), Musikwissenschaft und Musiklehrerausbildung, Mainz
1978 (Forschung in der Musikerziehung 1978), S. 78

™ Arnfried Edler: Was erwartet die Musikwissenschaft von der Musikpadagogik? In: Giese-
ler/Klinkhammer (Hg.) aa.O., S. 52

2 Arno Forchert: Musikwissenschaft oder musikalische Allgemeinbildung? In: Giese-
ler/Klinkhammer (Hg.) aa.O., S. 72, 77

™ Carl Dahlhausin einer Diskussion, ebd., S. 77
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Ein zielgerichtetes Zusammenwirken der beiden wissenschaftlichen Fécher
war also fir die kiinftigen Jahre vorgegeben.

Umso mehr erstaunt es, dal3 nach den Bekenntnissen zu Kooperation
und weiterer Auseinandersetzung eine Pause eintrat, die eigentlich erst ein
Jahrzehnt spéter zu neuerlichen gemeinsamen Bemuhungen flhrte. Ledig-
lich der Initiative eines einzelnen, Hans Heinrich Eggebrecht, blieb es Gber-
lassen, das seinerzeit hochst brisante Stichwort Wissenschaftsorientierte
Schulmusik wieder aufzugreifen und einem neuen Verstandnis zugéanglich
zu machen’®, Dabei ging es ihm immer wiederum die Frage, wie der An-
spruch von Wissenschaftlichkeit mit der Praxis des Schul- und Hoch-
schulalltags verbunden werden kénne — und zwar entgegen einem falsch
verstandenen Wissenschaftsbegriff, wie er sich in der ganzlich unwissen-
schaftlichen »Stoffhuberei« damaliger Lehrpldne niedergeschlagen hatte.
Eggebrechts entscheidender Grundgedanke einer prinzipiell méglichen Er-
fahrbarkeit des quasi »offenen« Wissenschaftsprozesses, des wissenschaft-
lichen Fragenlernens und -kénnens, scheint sich inzwischen in der Musik-
lehreraushbildung und umrif3haft sogar in der Unterrichtspraxis ausgewirkt
zu haben; wahrend sein anderes erstrebenswertes Anliegen, die besténdige
Wechselwirkung zwischen &sthetischem Verstehen (dem begriffslosen
Nachvollzug), asthetisch erkennendem Verstehen (der begriffsgebundenen
Analyse) und dem wissenwollenden Verstehen (der eigentlichen wissen-
schaftlichen Fragestellung)75 noch immer auf jene Transferprobleme stof,
die durch eine an Kunsthochschulen tberkommene einseitige Trennung
zwischen »der &sthetischen Praxis« und »der wissenschaftlichen Fragestel-
lung« entstehen.

Im gegenwaértigen Musikleben alerdings zeigt sich das Bedirfnis nach
einer wechselseitigen Ergénzung allein darin, dafd heute der musikinteres-
sierte Laie zu Konzertprogrammen oder Tontrégern profilierte einfiihrende
Beitrége erwartet und dald immer mehr Wissenschaftler die histo-
risch-wissenschaftliche Werkinterpretation al's eine nicht zu unterschétzende
Aufgabe ihres Fachs betrachten.

Die tieferliegenden Probleme fir ein kontinuierliches weiteres Zusam-
menwirken im Anschluf3 an die Gief3ener Diskussion schienen zu Anfang
der achtziger Jahre vor alem darin zu bestehen, dal? die Fachvertreter der
Musikwissenschaft ihren Anteil an der Musiklehrerausbildung viel zu sehr

™ In: Musik und Bildung 1/1972, S. 29-31
™ Uber die Befreiung der Musik von der Wissenschaft. In: Musik und Bildung 2/1980, S. 99
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im Sinne einer »Hilfswissenschaft« vereinnahmt sahen. Denn nachdem im
zitierten Memorandum dieser mif3verstandene Begriff zwar im Blick auf das
Schulmusikstudium eingefiihrt worden war, jedoch eindeutig nicht auf Ko-
sten "der ungeschmélerten wissenschaftlichen Selbsténdigkeit” des Faches
selbst76, falte man dennoch die Uberschneidungsflache von musikwissen-
schaftlichen und musikpéadagogischen Aufgaben als zu grof3 und den Eigen-
raum fur Forschungsziele as zu gering auf. Dazu moégen auch Zeiterschei-
nungen beigetragen haben wie die oft konstatierte »Geschichtsmidigkeit,
die Ausrichtung der Ausbildung auf die Systematische Musikwissenschaft
oder die unausgeglichenen Vorstellungen von einem »Zweitfach Musikwis-
senschaft.

So wurde das nach wie vor heikle Thema einer Zusammenarbeit erst
wieder 1985 aufgegriffen, indem die seit langerem bestehende Fachgruppe
»Musikwissenschaft im Studiengang Schulmusik (Sekundarstufe I1) in der
Gesellschaft fur Musikforschung« zunéchst vordringlich Leistungsanforde-
rungen im Sinne des wissenschaftlichen Anspruchs der Ausbildung formu-
lierte und eine nicht zu unterschreitende Semesterwochenstundenzahl vor-
gab. Erst daraufhin ergab sich wieder die Bereitschaft zum Dialog, bei dem
alerdings "von vornherein klargestellt werden [mufite], daf? das Fach [Mu-
sikwissenschaft] innerhalb des Schulmusikstudiums von seinem wissen-
schaftlichen Anspruch grundsétzlich keine Abstriche hinnehmen kann” s

Immerhin gewann das nun beginnende Gespréch zwischen den musik-
wissenschaftlichen Fachvertretern und der Arbeitsgemeinschaft der Schul-
musikabteilungdleiter nicht nur eine &ffentliche Plattform bei der Bundes-
schulmusikwoche 1988 in Karlsruhe, sondern eine neuartige Produktivitét
der Auseinandersetzung bis hin zu gemeinsamer Arbeit am konkreten Mu-
sikbeispiel, die fur die Beteiligten schliefdlich jene notwendigen Erfahrun-
gen mit den jeweils fachspezifischen Aufgaben und Bedingtheiten, aber
auch mit fachibergreifenden Perspektiven brachte, an denen es der bisheri-
gen Diskussion noch gemangelt hatte. Immer wieder mufdte sich alerdings
die gemeinsame Arbeit auf Mal3nahmen gegen eine drohende Fécherbe-
schneidung sowie gegen die sehr unbefriedigende Situation an einzelnen
Ausbildungsstétten konzentrieren. Auch zeitweise vernachlassigte inhaltli-
che Agpekte wurden wieder ins Bewuf3tsein gebracht, vor allem Fragen des
methodischen Ristzeugs, Moglichkeiten des Einbezugs neuer analytischer,

"® Die Musikforschung, Heft 3/1976, S. 255
 Aus dem Protokoll einer Fachgruppensitzung
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rezeptionsgeschichtlicher und musikpsychologischer Erkenntnisse, aber
auch aktuelle Themen aus der musikdidaktischen Diskussion (z. B. »Auf-
wertung der Beschéftigung mit U-Musik«). Erganzt wurde dieser sich Uber
zwei Jahre erstreckende Dialog von einer umfangreichen Verdffentlichung
(Musikpadagogik und Musikwissenschaft) mit einer auch von Kritik beglei-
teten Zusammenstellung vieler moglicher und wiinschenswerter Studienbe-
reiche.

Eher erntichternd konnte an diesem Punkt der Diskussion die sachliche
Auflistung von tatsichlichen Gegebenheiten wirken, die eine ausfuhrliche
Synopse Uber die Situation des Fachs an bundesdeutschen Hochschulen
bot'®. Denn hierin spiegelte sich unter anderem die ganze Bandbreite von
unterschiedlichen Ausbildungsmodellen und Qualifikationen wider — von
einer vorbildhaften Verankerung von universitérer Musikwissenschaft im
Studium mit 32 Semesterwochenstunden bis zu einem Defizit von null
Pflichtveranstaltungen. Diese inakzeptable Situation verlangte nach rascher
pragmatischer Abhilfe. Auffallend gering waren insgesamt die Teilfécher
Systematische und Ethnologische Musikwissenschaft an den Musikhoch-
schulen vertreten. Rein rechnerisch ergab sich wenigstens, dal3 die von der
Fachkommission as Minimavorgabe genannte Zahl von 22 SWS im
Durchschnitt sogar an einigen Hochschulen nahezu erreicht worden war.
Insgesamt schwankte der Anteil des musikwissenschaftlichen Angebots im
Studiengang Schulmusik jedoch zwischen 4% und einem Drittel. Dieses
Auseinanderklaffen wird zwar von der Kulturhoheit der Lander beginstigt,
in erster Linie aber von den sehr unterschiedlichen értlichen Traditionen des
Fachs an Musikhochschulen getragen. Als empfehlenswertes Modell hat
sich die Zusammenarbeit der Musikhochschulen mit benachbarten Uni-
versitétsinstituten erwiesen. Gerade diese Studienkombination schien eine
zukunftstréchtige Durchlssigkeit zu férdern, von der das Zusammenwirken
beider Disziplinen auch kiinftig getragen werden konnte.

Generell wurden in dieser Synopse zwei Grundeinstellungen gegentiber
dem musikwissenschaftlichen Antell in der Ausbildung erkennbar: einmal
ein mehr traditionelles, als Gberholt empfundenes Versténdnis des Fachs als
»Musikgeschichte«, welches mehr oder weniger propadeutisch die kiinstle-
rische Ausbildung ergénzt und flankiert oder auch nur »garniert«; auf der
anderen Seite das Bemitihen, das Fach weitgehend im Sinne eines musikwis-

" Die Synopse Musikwissenschaft in der Schul musik-Ausbildung wurde von Giinther WeiR im
Auftrag der Arbeitsgemeinschaft und der Fachgruppe erstellt.
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senschaftlichen Basisstudiums mit differenzierten Leistungsnachweisen zu
gestalten, teilweise sogar mit dem Ziel eines partiell gemeinsamen Grund-
studiums fur Schulmusiker und Musikwissenschaftler, zumindest aber mit
der Durchléssigkeit zu einem Weiterstudium.

In enger Verbindung damit ist noch eine entscheidend neue Entwick-
lung der achtziger Jahre zu sehen, die das Verhdtnis beider Fécher zueinan-
der weiterhin prégen dirfte: die Einrichtung von vorwiegend musikwissen-
schaftlichen Aufbaustudiengéangen mit dem Ziel einer Promotion an einigen
Musikhochschulen. Damit bot sich die Chance einer neuen weiterfihrenden
Qualifikation fur besonders Befahigte, aber auch fir eine von der Musik-
praxis ausgehende wissenschaftliche Arbeit. In der sehr jungen Geschichte
dieser Aufbaustudiengange zeigte sich schon bald, dal3 einerseits der be-
flrchtete Andrang von Promotionswilligen (aber nicht Befahigten) ausblieb,
wahrend andererseits ein nicht zu unterschétzendes Potential gefordert wer-
den konnte. Allgemein wird jedenfals erwartet, dal? fir diese Neueinrich-
tung die entsprechenden fachwissenschaftlichen Mal3stabe angel egt werden.

Vor dem Hintergrund solcher Neuerungen fanden die vorerst letzten
gemeinsamen Aktivitéten statt. Angeregt durch eine Gespréchsrunde wéah-
rend der Jahrestagung der Gesellschaft fir Musikforschung 1988 ermdglich-
te ein Treffen im kleineren Kreis erstmal's die gemeinsame Arbeit an einzel-
nen Werken und Lehrbuchentwirfen. Dabei wurde deutlich, wie notwendig
einerseits das Verstdndnis fur die Voraussetzungen des anderen Fachs ist
und welche betrachtlichen Uberschneidungen sich andererseits bei be-
stimmten Aufgabenstellungen ergeben (etwa am Beispiel von Mozarts Jupi-
ter-Sinfonie: Fragen nach der gattungs- und sozialgeschichtlichen Situation,
nach Klangmerkmalen des klassischen Orchesters, nach Wandlungen des
kontrapunktischen Satzes nach Bach, nach der Bedeutung der Rezeptions-
geschichte fur die heutige Vermittlung usw.; oder die konkreten musikwis-
senschaftlichen Anforderungen bei der Gestaltung eines Lehrbuchs). Das
Ergebnis dieser Erfahrungen war, dal3 nur die von gegenseitiger Aufge-
schlossenheit getragene, personlich engagierte Zusammenarbeit der Fach-
vertreter »vor Ort«, also im individuell unterschiedlichen Hochschulbetrieb,
das zu verwirklichen vermag, was auf der Ebene des bisherigen Dialogs nur
erhofft und postuliert werden konnte — auch etwa eine erweiterte wissen-
schaftliche Fragestellung.

Bei einer Wiederaufnahme dieses Dialogs in néchster Zukunft wird sich
zeigen, inwieweit vielleicht wiederum neue musikpadagogische Konzeptio-
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nen und »Kernzielex abermals erweiterte musikwissenschaftliche Aufga-
benstellungen oder aber kontroverse Meinungen herausfordern kénnen. Vor
allem wird sich erweisen, ob die seit zwel Jahrzehnten bekannten und disku-
tierten Probleme sowie die landerabhdngige Uneinheitlichkeit wenigstens
beim Ausbau oder der Neugrindung von Ausbildungsstétten in den neuen
Bundeslandern vermieden werden konnten.

In jedem Fall sollte eine Diskussion weitergefiihrt werden, die eigent-
lich gar nicht zum Stillstand kommen diirfte. Denn zu grof3 sind die Uber-
schneidungsfléchen im Bezug auf die »Sache Musik«, im Aufgabenbereich
der Lehre und in der Verantwortung fir die weitere Aushildung, dal3 das
Gespréch Uber studienfordernde Ziele und Aufgaben — angefangen von ge-
meinsamer Planung des Studiums bis hin zu gemeinsamen Lehrveranstal-
tungen — abreif3en durfte; nur dald in dieses Gesprach eigentlich noch die
Musiktheorie einzubeziehen und dabei ebenso der Blick auf die Fécher der
Musikpraxis und auf die begleitenden wissenschaftlichen Disziplinen (Phi-
losophie, Psychologie, Padagogik usw.) zu richten wére.

Die hier anstelle subjektiver Uberlegungen skizzierte »Problemge-
schichte« einer unverzichtbaren Fécherkombination und -kommunikation
183t letztlich noch den Schluf? zu, dal3 das Ergebnis dieses Zusammenwir-
kens nicht alein eine fundiert angelegte Schulmusikausbildung ermdglichen
sollte, sondern sich riickwirkend auch als gewinnbringend fir die zusam-
menarbeitenden Facher selbst — und zwar nicht nur in Form von profilierten
Ergebnissen aus den Aufbaustudiengdngen — erweisen kénnte.

Noch einmal: Zum Verhaltnis Musikwissenschaft — Musikpadagogik. Anmerkungen zu einer
noch nicht abgeschlossenen Diskussion um das Schulmusikstudium, in: Zwischen Wissen-
schaft und Kunst: Festgabe fir Richard Jakoby, hg. von Peter Becker, Arnfried Edler und B.
Schneider, Mainz 1995, S. 67-74.
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Analytische I nfor mationen und didaktische Ansatzmaglichkeiten

Vorbemerkungen

Der gewdhlte Untertitel soll andeuten, was sich in diesem Rahmen zu einem
komplexen, umfangreichen Werk nicht beisteuern liel3 — eine Anayse in
gewohnter Art. Da mehrere gleichberechtigte Versionen existieren, wére
nicht einmal klar, was genau zu analysieren ist, ein "potentielles” Werk
oder die Fassung fur eine bestimmte Auffiihrung; denn selbst wenn einzelne
streng strukturierte Abschnitte aufzuschliisseln sind, bleibt die Frage nach
dem Stellenwert solcher Teilanalysen innerhalb des grundiegend neuen
Konzepts der "Momentform”. Es wird aso hier mehr darum gehen, das
Versténdnis durch eine Klérung theoretischer Grundlagen vorzubereiten
und das Héren durch eine Materialbeschreibung und -deutung zu erleich-
tern; zumal die Partitur und andere Hilfen kaum zugénglich sind.

Die Verlagerung des Problems ” Sachanspruch — Horerfahrung” auf die
Gegenuberstellung " Theoretische Konzeption — Hoérzusammenhang” er-
schwert auch die tbliche Vorstellung von didaktischer Analyse; denn das
Fehlen einer Sachanalyse erfordert eine viel direkter am Material, seiner
Deutung und der zugrundeliegenden Formidee haftende Fragestellung, die
dann unmittelbar auf Erfahrungen mit dem Stiick und deren didaktische
Auswertung hi nzielt”. Ein wichtiges Lernziel wére aso, die Bezlige zwi-
schen Theorie Material — Version — Hoérerfahrung zu erkennen bzw. zu
"korrigieren”. Deshalb werden aus jedem anaytischen Einzelaspekt sofort
didaktische Fragestellungen herausentwickelt; denn so lassen sich direkter
"die im Werk beschlossenen didaktischen Moglichkeiten erschliefien” (W.
Gruhn in Heft 5/1977, S. 286).

Daten. "Momente” fir Solosopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten
(Nr. 13) — Mary Bauermeister gewidmet

™ Die Theorie der " Didaktischen Interpretation” kann hier als Anregung gelten — unter dem
Gesichtspunkt, daf3 sich ein solches Modell as Vermittlungswerkzeug auch an einem
schwer vergleichbaren Stiick bewéhrt (vgl. K. H. Ehrenforth: Verstehen und Ausdegen,
Ffm 1971; Chr. Richter: Theorie und Praxis der didaktischen Interpretation von Musik,
Ffm 1976, beide in: Schriftenreihe zur Musikpédagogik, hrsg. v. R. Jakoby); — ebenso
auch H.-Chr. Schmidts Untersuchungen (Jugend und Neue Musik, Kéln 1975)
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1961 Entwurf des Gesamtplans — 1962 K-Momente, I-Momente [auBer J(K)],
M(m) + MK(d) ausgearbeitet; 21. Mai: Urauff. Version | "Kélner Version” (25
1963/64 restliche M- sowie D-Momente ausgearbeitet — Oktober 1965 Version 11
"Donaueschinger Version” (60") ohne D-Momente und I(k) - 1969 I(k) beendet,
dann Korrekturen bis— 8. Dez. 1972: Version |11 "Europa Version” (90')

Partitur: Universal Edition Wien (Kopie nur auf Anforderung)

Platten: Version 1965: WERGO 600 24 mit Beiheft (im folgenden zit. as
WERGO-Einfiihrung)

Version 1972 + Teile von Version 1965 : DG 2709 055 mit Beiheft (vollsténdi-
ger Text; as Hilfe zu empfehlen)

"Momente”-Film: 1965 von L. Ferrari und G. Patris nach Version 11 gedreht

Zur Theorieder " Momentform”

Bevor Stockhausen 1961 die 3 Werke "Kontakte”, " Carré’ und " Momente”
dem Stichwort "Momentform” zugeordnet hat, war er davon ausgegangen,
dal? "Form-Genese” (dieser Terminus steht statt Formung, Formentwick-
lung, -entstehung, -bildung und verweist auf die Schwierigkeit, den gemein-
ten Sachverhalt durch einen traditionellen Begriff zu erfassen) durch "Er-
findung und Entdeckung” moglich ist: Erfinden als "Herausfinden” der be-
sten Ldsung eines selbstgestellten Formproblems; Entdecken als Finden von
etwas Verborgenem, scheinbar zufdlig, von ”unbestimmter Form-
Erwartung” ausgehend (I 223). Entscheidend ist aber, dal3 Entdecken ” nicht
das Resultat planlosen Herumsuchens’ sein kann, und weiterhin, dai3 die
entdeckte ” einmal hergestellte Form” " genau”, ” systematisch” wahrge-
nommen und zum "Bewul3tsein vom Ganzen” wird (I 224). — Hier ist ein
wichtiger Punkt erreicht: neben allgemeinen Ansatzmdglichkeiten eines Un-
terrichtsgespréchs (z. B. uber "Einfall”, " Formentdeckung” in der bildenden
Kunst etc.) wird hier das Augenmerk auf die Notwendigkeit von Systematik
bei der Wahrnehmung von Form — genauer: beim Wiederholen des kompo-
sitorischen Formentdeckens ” in der Wahrnehmung des Horers’ . Dazu wird
von Stockhausen die Aufgabe des Horers genau umrissen (" die Entdeckung
einer Formwird dem Hérer ebensowenig geschenkt wie dem Komponisten”,
man misse bereit sein, " Form anzunehmen”; | 227) und ein in der Herme-
neutikdiskussion oft als den Schiler Uberfordernd gesehener ”Sachan-
spruch” (Ehrenforth) fast provozierend exponiert: wenn der Horer etwa ein
negatives Urteil Uber die Form falt; "so stellt es sich oft heraus, daf’ nicht
die Form dem Hoérer, sondern der Horer der Form gegentiber ,abstof3end’,
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,unsympatisch’, [fremd’ ist” (I 227). Koénnte hier im Unterricht die Forde-
rung eines "aktiven” Horens algemein zur Diskussion stehen (sozusagen
aktive Formwahrnehmung als Lernzielforderung Stockhausens), so enthalt
im Gegensatz dazu ndmlich bei der Ablehnung dieses ” Anspruchs’ — gerade
seine Momentformentdeckung " andere M églichkeiten des Horens'.

In einem Schema Stockhausens zu seinen Formentdeckungen findet
sich 1961 nach den tradierten Formen der Reihung und Entwicklung ”Mo-
mentform” als etwas Neuartiges, so dal3 zu fragen ist, ob hier tatséchlich
" das traditionelle Erbe... als ein formales Anliegen Ubernommen” wurde —
Momentform "als Metamorphose definierter Formverlaufe” ; (Kirchmeyer
Sp. 3) — oder ob in der ” Tendenz zur Momentform” eine " Ausflucht” liegen
mag, indem ”"das Problem, musikalischen Zusammenhang zu stiften, ver-
leugnet und verdeckt” wird (Dahlhaus, Notenschrift S. 34); oder ob gar die-
se Wendung zum Momentanen einen versteckt ”padagogischen” Aspekt
enthdlt, da an den Horer nicht der Anspruch gestellt wird, Zusammenhénge
Uber weite Strecken zu erfassen (wenn er z. B. ” getrost einen Moment lang
weghoren kann” ; | 226).

"Reflexionen Uber die Zusammenhange von Auffiihrungsdauer, Werk-
dauer und Moment fiihrten mich zur Entdeckung der ,Genese von Moment-
formen™ (I 229). Im Zusammenhang mit seinen zahlreichen Uberlegungen
zur kinstlerisch gestalteten und erfal3baren Zeit hatte sich Stockhausen be-
reits 1960 (bei einer Analyse von "Kontakte”) die Frage gestellt, "ob ein
Hoérer sich gezwungen fuhlt, Uber sein Mald hinaus zu hoéren”, besonders
dann, wenn "keine geschlossene Form” vorliegt, sondern ”"wenn jeder Mo-
ment ein mit allen anderen verbundenes Zentrum ist, das fir sich bestehen
kann” (1 190 f). Man spreche in neueren Werken, in denen sich die Auf-
merksamkeit mehr auf Klangzusammensetzungen richtet, nicht von Dauern
oder Sétzen, sondern, von "kurzen” bzw. " relativ langsamen oder langen
Momenten” oder sogar Momentgruppen. Die Werkdauer wird zur Auffiih-
rungsdauer, die Werkform zur Auffiihrungsanordnung.

Damit aber verliert auch das Zusammengesetztsein der Momente (um
den Begriff Form zu vermeiden) an Bedeutung, da "nicht rastlos jedes Jetzt
als bloRRes Resultat des Voraufgegangenen und als Auftakt des Kommenden
angesehen wird, sondern als ein Personliches, Selbstéandiges, Zentriertes,
das fur sich bestehen kann” (I 199). Solche Stiicke kdnnten ” immer schon
angefangen haben und unbegrenzt so weitergehen” . Es handelt sich um
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" Formen, in denen ein Augenblick nicht Stiickchen einer Zeitlinie, ein
Moment nicht Partikel einer abgemessenen Dauer sein mul3, sondern in
denen die Konzentration auf das Jetzt — auf jedes Jetzt — gleichsam ver-
tikale Schnitte macht, die eine horizontale Zeitvorstellung quer durch-
dringen bis in die Zeitlosigkeit, die ich Ewigkeit nenne: eine Ewigkeit,
die nicht am Ende der Zeit beginnt, sondern in jedem Moment erreich-
bar ist. Ich spreche von musikalischen Formen, in denen offenbar kein
geringerer Versuch gemacht wird, als den Zeitbegriff — genauer gesagt:
den Begriff der Dauer — zu sprengen, ja, ihn zu Uberwinden” (I 199).

Abgesehen davon, dai3 hier Gedanken des Existenzialismus beriihrt werden
(etwa der "existentiell erflllte Augenblick” bei K. Jaspers), ist interessant,
wie sich allméhlich nach Reflexionen tber das Verhdtnis des Horers zur
Zeit bzw. zur Dauer die Wendung von der geschlossenen Form zur ” offe-
nen” ergeben konnte, die nicht blof3 offen, sondern entgegen einer ” hori-
zontalen Zeitvorstellung” durch ” vertikale Schnitte” zerstort ist®.

Andererseits wird fur das Verhdltnis zwischen Kompositionsprinzip
und Horweise gerade gefordert, dafd trotz der " Konzentration auf das Jetzt”
zugleich ” jeder Moment... als Einzelnes auch immer auf seine Umgebung
und das Ganze beziehbar ist” (I 250). Was zunédchst als unbefriedigende
Synthese zwischen Momentgerichtetem und Zusammenhangidee erscheint,
bedeutet letztlich, dafd Beziehenkdnnen im Kompositionsplan mit einkalku-
liert ist, aber ein Beziehenmiissen von seiten des Horers nicht gefordert ist.
Abgesehen davon, dald dies nicht die einzige Deutungsmdglichkeit sein
muf3, stellt sich im Unterricht wohl eher die Frage, ob damit nicht gerade
ein Horproblem des Laien, des nicht-"adaquaten” Horers, umrissen wird,
wenn er bereits bei grof3en Formen der klassisch-romantischen Symphonik
das Beziehen vernachléssigt und sozusagen von einer ”schénen Stelle” zur
néchsten hort (ungeachtet der &sthetischen Forderung des 19. Jahrhunderts,
dal3” Strukturelles” dem Horer wiederum verborgen bleiben sollte).

Daraus ergibt sich wieder die Frage nach dem Sinn des Begriffs ”Form”
und nach dem musikalischen " Sinn” bzw. Sinnzusammenhang einer solchen
Komposition.

% Hier setzt einerseits K. Boehmers Kritik am Formbegriff an (S. 55), andererseits die &stheti-
sche Frage von C. Dahlhaus nach dem kompositorischen Zusammenhang (Dahlhaus, No-
tenschrift S. 33)
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Was Stockhausen nun konkret als Moment bezeichnet und dann in
"Momente” verwirklicht, entspricht allerdings weniger dem, man aus dem
bisher Gesagten schlief3en kénnte — dal3 némlich ein Moment nur ein sehr
kurzes, "fluchtiges’, den Augenblick flllendes Klanggebilde sein misse
(etwa im Vergleich mit Titeln wie Bagatelle, Miniatur, " Fllchtige Vision™).
Er 183 sich vielmehr definieren as ” jede durch eine personliche und un-
verwechselbare Charakteristik erkennbare Formeinheit” (I 200); ” so ist der
Begriff qualitativ... gefat und die Dauer eines Moments ist eine Eigen-
schaft seiner Charakteristik unter anderen” ; (ebd.). Eine Folge davon i,
dal3 ein Moment eine " Gestalt” oder auch eine " Sruktur”, daf3 er Zustand
(statisch) oder Prozef? (dynamisch) sein kann oder eine Mischung aus bei-
den; so kann sogar aus einem Moment durch Andern seiner Eigenschaften
" allmahlich oder plétzich” ein neuer entstehen. (Vielleicht stellt sich hier
die Frage, ob nicht manche thematischen Gebilde oder Durchfiihrungsab-
schnitte seit Beethoven mit dieser Definition vereinbar wéren, selbstver-
standlich von der heutigen Erfahrung der Momentform aus interpretiert —
bei entsprechend vorsichtigem Vergleichen auch schon Stiicke vor 1900 wie
einige Préludes von Chopin oder das 2. Stiick aus Schumanns " Papillons’.
[1 " Teilmoment” + 1 zweiteilige ”Momentgruppe’], wenn man nicht sogar
an "Momentbetonteres’ denkt, etwa die Motivbruchstiicke des Melodrams
in Beethovens "Fidelio”, 2. Akt. Viel weniger ergiebig sind dagegen die mit
"Moment musical” bezeichneten Stiicke Schuberts.)

Nicht nur als Konsequenz aus allem bisher Gesagten ergibt sich fir
Stockhausen am SchiuR seiner Uberlegungen eine ” neue Auffilhrungs- und
Horpraxis’ welche die ” Passivitat der Horer” — " meines Erachtens das
Grundubel fur die Kluft zwischen musikalischer Erfindung und einer Teil-
nahme an diesen Erfindungen”, (I 209) — beseitigen konnte, eine Passivitét,
die dann — well aus ihr " wachsende Unfreiheit, sich mit neuen Erfindungen
und Entdeckungen auseinanderzusetzen” hervorgeht — " in Teilnahmslosig-
keit, Gleichgultigkeit und schliefdlich in Unkenntnis’ (ebd.) miindet. Und
was zusammenfassend fast Lernzielcharakter annimmt, dald3 ndmlich diese
erneuerte Hor- und Auffihrungspraxis ”jedem Hoérer die Méglichkeit [gébe]
— die ja den Werken ganz adéquat wére — sich seine Zeit zu nehmen, so viel
Zeit, wie er braucht zur personlichen. Wahrnehmung der Schopfung”, hat
zur Folge, daid die zum Teil erhebliche Ausdehnung der Werke in dieser
Zeit keinen Kritikansatz mehr bot und dal? eine Einrichtung wie das Wan-
delkonzert davon ableitbar war.
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Zur unterrichtlichen Klérung und Diskussion dieser umfangreichen
Uberlegungen: erstens bietet es sich an, lernzielartige Gedanken, die sonst
im Rahmen der padagogischen Theorie auf Musik allgemein gerichtet sind,
einma als selbstgewdhltes Fundament eines Komponisten in seinem eige-
nen Werk mehr oder weniger ”operationalisiert” zu sehen (oder schlichter:
die Stichhaltigkeit von [HOr- und Form-]Theorie in der [Werk-]Praxis zu
Uberprifen); zweitens scheint hier der theoretisch-asthetische Neuheitsgrad
0 betréchtlich zu sein, da’ Uberlegungen dazu gerade fiir das Verstehen &i-
nes danach konzipierten Stiicks wichtig sind; zumal sich in der Diskussion
ohne weiteres auch Unschlissigkeiten zeigen und erkléren lassen kdnnten
(z. B. zwischen Formkonzept und Wahrnehmungserfahrung oder — kontrast-
reicher — zwischen philosophisch-asthetischer Spekulation, kompositori-
schen Formkategorien und Deutung des Horers); so dal3 sogar eine gewisse
Bedeutungslosigkeit der Theorie fur dieses Werk behauptet werden konnte.
Zumindest sollte es das Ziel sein, diese Theorie einer kiinstlerischen Inno-
vation mit der Eigenerfahrung dieses Stiicks zu konfrontieren.

Die Aufgabenstellung kdnnte darin bestehen, anhand der Texte Stock-
hausens seine AuRerungen

- zu gliedern, z. B. in formalasthetische, zeittheoretische, wahr-
nehmungspsychologische, auffihrungspraktische oder philoso-
phisch-anthropologische Argumente, und zu Uberblicken, wie
Zusammenhange zwischen diesen hergestellt wurden

- zu kléren, welche dieser Argumente fur den heutigen Horer hilf-
reich oder eher belastend sein kénnen, welche Bedeutung sie in
seiner bisherigen Erfahrung hatten (etwa die Forderungen an den
Horer, die Beobachtungen des Zeitdauererfassens, aber auch die
"wachsende Unfreiheit” gegeniiber neuer Musik)

- zu bedenken, welches Verhaten solche theoretischen Vorgaben
beim Hoéren eines Werks bewirken kdnntengl, und nicht zuletzt,
welche Kriterien einer Beurteilung sich daraus abzeichnen (in-
wieweit etwa Kriterien des Sinnzusammenhangs und der forma-
len Dialektik noch geltend gemacht werden miissen).

8 vgl. Meyer-Denkmann (S. 251): ” ... ein Verhalten, das Gelassenheit mit einer spontanen,
auf jedes Moment konzentrierten Aktivitét verbindet, sei es beim Horen oder beim Spiel.”
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Zur Konzeption und Ausfihrung von ” M omente”

Die Arbeit an diesem "work in progress’ erstreckte sich Uber etwa zwolf
Jahre; sie umfaldt mehrere ”Versionen” unterschiedlicher Dauer, deren Form
mehr oder weniger ”offen” und deren Partitur mehr oder weniger verbind-
lich ist. Der Werkentstehungsprozef3 ist — verglichen etwa mit Beethovens
"Fidelio”, oder mit La Monte Youngs Idee eines "lebendangen” Arbeits-
und Auffiihrungsprozesses — nicht ungewdhnlich.

Das Gesamtkonzept hat sich jedoch gewandelt. 1962 waren " Momente’
fir Stockhausen noch ” kein abgeschlossenes Werk mit eindeutig festgeleg-
tem Anfang, Formablauf und Ende, sondern eine vieldeutige Komposition
selbstandiger Ereignisse” (11 130). Dennoch entwickelte der Komponist in
mehreren Skizzen ein "Formschema’ und sprach sogar von "Einheit und
Zusammenhang”, die sich allerdings ”weniger aus duferlichen Ahnlichkei-
ten von Formen als aus einer immanenten moglichst ungebrochenen Kon-
zentration auf die Formwerdung [ergeben]”. Hier ist die Frage, ob dies
nicht ebenso fir das adaquate Horen einer Sonatensatzdurchfiihrung gilt:
dal? weder hier noch dort nur ”"auf3erlich” (i. S. der stereotypen Wiederkehr
eines Rondothemas) Zusammenhang hergestellt wird, ist so klar wie ande-
rerseits die Notwendigkeit, die " Formwerdung” eben doch als Werden von
Form zu verfolgen (also kaum ohne "immanente Konzentration”).

Da kein vorgegebener Zusammenhang existiert, werden unter Berlick-
sichtigung der ”vorgegebenen Programmdauer und Klangmittel... bestimm-
te Momentgruppen zu einer Version fur bestimmte Auffihrungen kombi-
niert” (11 130).

Das Formschema, klar symmetrisch und fast ssammbaumartig geordnet,
wird dabei nicht verletzt in seiner hierarchischen Ordnung (von den einfa-
chen Momenten aufsteigend bis zu den immer komplizierteren); es werden
hoéchstens Momente und Momentgruppen nach bestimmten Regeln ver-
tauscht und um Zentren gedreht (dies hat wohl R. Maconie dazu veranlaly,
die Gruppenbuchstaben auch mit K[arlheinz], M[ary B.] u. D[oris St.] zu
deuten, als [s. Beispid 1 in WERGO-Einfuhrung] ”Planeten mit Monden”;
S. 167, 170). Waren die Versionen von 1962 und 1965 noch unvollsténdig
(alerdings ohne die Problematik des "Unvollendeten” bel Schubert), so
enthdlt die wesentlich langere Version von 1972 nicht nur alle vorgesehenen
Momente, sondern dartiber hinaus den eindeutigen Zusatz ”"Ende” — Stock-
hausen unterscheidet namlich sehr genau zwischen Beginnen und Schlief3en
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(etwa einer Auffihrung) und Anfang und Ende als der Tendenz zum Abge-
schlossenen (s. | 207).

Die Partitur ist daher, im Vergleich zur "eigentlichen” Version, ver-
bindlich nur fir die einzelnen Momente, die exakt oder auch hinweisend
und verba notiert wurden (vgl. Karkoschka, Schriftbild...). So kann eine
Analyse keinesfals von dieser Partitur (i. S. von "Werk als Text”) alein
ausgehen.

Die Gestalt der Momente selbst — dies kann hier nur angedeutet werden
—istin der Regel festgelegt, und zwar weitgehend noch nach seriellen Prin-
Zipien®; improvisatorische Freiheiten der Interpreten sind in mehr oder we-
niger engem Rahmen mdglich. Obwohl Momente als " selbsténdige Gedan-
ken” bestimmt worden waren, sind sie im Stiick weder durch ein einzelnes
Gestaltungselement Melodiekomposition (Monodie, Heterophonie, Hori-
zontalitét, Zufdligkeit, Tone und Gerdusche gleichberechtigt gemischt,
Trompeten und Posaunen, Solosopran); (Motiv) oder eine bestimmte Satz-
technik (strukturell-polyphon, klangfléchig etc.) erkennbar voneinander ab-
gehoben, noch durch eindeutig bestimmte Klangzusammensetzung, Texte
oder gar durch ununterbrochenen Ablauf (zur Klangformung s. spéter). Ge-
wisse Aufschllisse geben zunéchst Stockhausens Buchstabenbenennung und
Charakterisierung der Momente.

1. Momente werden nach den Elementen Melodie, Klang und Dauer zu
grolReren Gruppen zusammengefaldt: M-Momente "konzentrieren sich”
mehr auf ” K-Momente auf ” Klangkomposition (Homophonie, Vertikalitét,
Regel mafigkeit, Gerausche, Schlagzeug, Manner)” ; D-Momente auf ” Dau-
ernkomposition (Polyphonie)”; 1-Momente neutralisieren as "informelle,
indeterminierte” diese drei Gruppen (s. [l 134).

2. Obschon diese Momente in reiner Form (M oder 1) nicht leicht nach
ihrer Gruppencharakteristik zu bestimmen sind, gibt es noch Mischformen,
komplexe Ableitungen und gegenseitige Beeinflussungen [bei KM z. B.
sind die ” Gruppencharakteristiken nahezu ausgewogen” vereinigt, wahrend
bei K(m) nur ” sich Einfllsse aus anderen Gruppen [hier aus M] zeigen”;
noch mehr bereitet etwa KD(m) oder DKM wie auch der 7 riickgekoppelte’
Moment” M(m) der Vorstellbarkeit Probleme. Der Hierarchie des Form-

8 Genauen AufschluB (iber diese Strukturdetails des Werks erhélt man erst in der hier nicht
mdglichen ndheren Beschaftigung mit den Skizzen aus Stockhausens " Ein Schilissel fiir
,Momente'”.
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schemas entspricht der Vorschlag einer systematischen Dauernregelung von
9' (1) bis/4' (DKM) ]

3. Besonders differenziert ist die serielle Planung von ” Einschilben”
(einer Art Zitat aus benachbarten Momenten), wodurch die Schemaordnung
durchbrochen ist und zugleich unterschiedliche Verklammerungen aber
auch Abhangigkeiten und Verédnderungen méglich werden (besonders kom-
pliziert z.B. ist KM mit einem Doppeleinschub — s. WERGO-Einfiihrung
Beispiel 2). Auffallend ist dabei, dal3 Stockhausen fiir den Einschub aus ei-
nem bereits erklungenen Moment die Bezeichnung "Erinnerung” und im
Fall einer Vorwegnahme aus einem folgenden Moment die Bezeichnung
"Vorankindigung” verwendet. Damit wird nicht nur eine formale Verbin-
dung bzw. riickbeziehendes Horen angedeutet; auch ein Rickblick auf re-
prisenartige Partien oder Themenzitate (z. B. im Finale von Beethovens 9.
Sinfonie) liegt nahe. Solches Erinnern ist jedoch nicht festgelegt wie eine
Reprise, da es sich eben "bedingt variabel” (oft nach einer
"Wenn-Dann”-Formel) einstellen kann und somit dem Werk nur potentiell
eigen ist — was dann wiederum fir den Horer einer bestimmten Version we-
nig bedeutet.

4. Das "Mobile” innerhalb eines Einzelmoments kann sich noch durch
unterschiedliche Reihung und Schichtung von Teilmomenten ergeben [s.
Beispiel 4 und 5 in WERGO-Einfuihrung; z. B. kann sich in M(k) aus den
Ordnungsregeln fur die Teile der beweglichen Schicht die Buchstabenfolge
m-e-r-y-j-a-h ergeben, wie in der Version 1965, was wohl als Anspielung
auf die Widmungstrégerin des Werks gemeint ist]. Durch solche Manipula-
tionen gewinnt dann ein Moment mehr Symbol- wie auch Collagecharakter,
als das fixierte Schema vermuten 18(3%. — Was sich im Gesamtzusammen-
hang des Stiicks mehr oder weniger als typische Synthese der 1960er Jahre
zeigt, gilt ebenso fir einzelne Momente und Teilmomente: dald in das Maobi-
le (i. S. des "Offenen”) noch Strukturelles (i. S. einer seriellen "res facta’)
und Formkriterien ("Erinnerung”, ”Schema’) durchdringen (nach Kar-
koschka "serieller Ansatz und ,postserielles Resultat”; Melos 1972/4, S.
223). — Da dieser komplizierte Sachverhalt zwar viele Unterrichtsansétze
liefert, die jedoch ohne Einbezug der folgenden Punkte einseitig blieben,
werden hier nur einige Fragen aus dem Blickwinkel des Horers eingescho-
ben: a) Welche Formvorstellung wére hier erforderlich? — Gibt es eine Er-
klérung fir die Diskrepanz zwischen dem theoretischen Ansatz des aktiven,
momentgerichteten Horens und der schwer Uberschaubaren Anlage (oder
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deutlicher: Unter welchen Umstanden ist formale Kompliziertheit nicht hin-
derlich und den Hérer Uberfordernd)? — Konnte die rationale Erkenntnis der
formalen Symmetrie und Systematisierung dem Horeindruck entgegen-
kommen oder ihn vorbelasten? — Oder bringt vielleicht die Vergegenwarti-
gung einer so vielschichtigen Konstruktion bereits asthetische Befriedigung
(die affektive Komponente von Ordnungsprinzipien in der Musik ist noch
wenig beleuchtet worden). — b) Da Gestaltungsaufgaben nur bei klanglicher
Verwirklichung sinnvoll sind, wére z. B. das theoretische Entwerfen einer
neuen Version des Stiicks oder die Umstellung einer Momentgruppe weni-
ger ergiebig as das von G. Meyer-Denkmann vorgeschlagene "Modell einer
Gestaltungsaufgabe” (S. 249 ff), wobel Gruppen mit bestimmten Charakte-
ristika zu erarbeiten und in einem dhnlichen Formschema wie in ”Momen-
te” zu kombinieren sind. Dazu wére in einer Kombination von Vorstel-
lungss und Wahrnehmungsaufgaben auch das horende Erarbeiten von
Stockhausens  Momentcharakteristika und  Gruppendhnlichkeiten ein-
zubeziehen [ohne Hilfsmaterial 183t sich z. B. der Wechsel von | (m) zu
M(m) gut mitverfolgen, oder auch der englischsprachige zweite Einschub
aus M (d) in | (d) besser as andere Einschiibe]. Wenigstens lief3e sich die
bisherige Erfahrung, dal3 hier einer klar erfal3baren Formkonzeption eine
starke Differenzierung der Details mit einem grof3en Materia-, Ausdrucks-
und Gestaltenreichtum gegeniibersteht, fir andere neuere Werke auswerten.

Zur Verwendung von Texten, Sprache und Lauten

Als erstes grofies Vokalwerk des Komponisten gibt "Momente” einen fast
représentativen Eindruck von den Mdglichkeiten der Sprach- und Lautkom-
position am Anfang der 1960er Jahre. Deshalb soll die Unterscheidung zwi-
schen Textvertonung und der Verarbeitung von Text-, Sprach- und Lautma-
terial zugleich gliedernd sein®. Da es Stockhausen, in Fortsetzung der
Neuerungen von "Gesang der Jinglinge” und "Carré’, grundsdtzlich um
"eine ,Aufhebung’ des Dualismus zwischen Vokalmusik und Instrumen-
talmusik” (11 132) geht, versteht sich von selbst ein kontinuierlicher Uber-
gang von sprach- und lautgebundenen zu aktionss und instru-
mentalgebundenen Klangformen, " die Klangfarbentibergénge, Klangver-

8 Nach P. Op de Coul (S. 68 f.) setzt der Begriff Sprachkomposition Sprache voraus, auch
wenn hierbei z. B. Nonsense-Silben verwendet werden, wéhrend Lautkomposition "das
Komponieren mit reinen Lauten” bezeichnet, auch wenn die Grenzen zwischen beiden
Verfahren oft verwischt sind —wie auch in "Momente”.
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wandtschaften zwischen Sprachlauten und Instrumentallauten zu komponie-
ren erlauben” (I1 132). (Die Frage nach der Konsequenz des Begriffs ”In-
strumentallaut” kénnte zum Ausprobieren und Finden von Ubergéngen und
Ahnlichkeiten fuhren.)

Grundsétzlich sind die Texte weder fortlaufend noch dramatisch; son-
dern hochstens kantatenhaft frei angeordnet und oft nach assoziativen Aus-
sagen gewdhlt und collageartig verknipft. [Wahrend 1965 Inhaltliches nur
indirekt deutlich wird, enthdlt die Version 1972 mehr Aufforderungscharak-
ter: " Hort die Momente — Musik der Liebe — damit sich in uns allen die Lie-
be erneuere.” Beginnvon | (K)]

1. Texte. Die Verwendung von vier Sprachen soll den Ubernationalen
Aspekt hervorheben (" die meisten Texte in der Landessprache des auffiih-
renden Ensembles’ ). Verwendet wurden:

a) Das Hohelied Salomos (ein aus isradl. Liebesiedern zusammenge-
stelltes Buch des Alten Testaments in Luthers Ubersetzung). Ein Kennzei-
chen der verwendeten Verse ist ihr oft litanei-8hnlich synchroner Ablauf in
Vergleichsform (z. B. " Deine... [Lippen 0.4.] sind wie... [Rosen 0.4.]").
Hier liegt eine Gegeniberstellung mit ” Gesang der Jinglinge” nahe, dessen
gleichartiger Text fur Stockhausen ” besonders gut in rein musikalische
Strukturordnung integriert werden konnte” (11 59). AulRer im vollig textlo-
sen Moment | (d) kommen Hoheliedverse in alen Gruppen vor; innerhalb
der K-Momente werden ausschliefdlich in K(m) (s. unten) Verse tibereinan-
der geschichtet und durch Sprachen- und Lautmischung verzerrt (z. B.:
"Denn Deine Liebe ist lieblicher denn Wein” , s. Beispiel 1). Zeigt sich hier
eine mehr lineare Bearbeitung oder " Theatralisierung” eines Textes, so an
anderen Stellen eine klangpolyphone Gestaltung (Beispiel 2).

In 1(m) werden die Verse nicht nur durch Pausen zerschnitten und in
den Solostimmen vierfach zu einer " Textur” geschichtet, sondern dazu vom
ganzen Chor durchlaufend schnell gesprochen (" und zwar jeder fir sich”),
in einer Kombination von festliegendem und improvisiertem Textablauf
(Beispiel 3).

b) Stellen aus einem Brief Mary Bauermeisters [z. T. personlichen aber
auch kunstlerischen Inhalts, besondersin M(K)].

c) Ein kurzes Zitat von William Blake [in hervorstechender ”klang-
schwelgerisch” -tonaler Vertonung mit hohen Frauenstimmen in M(d)].

d) Publikumsreaktionen ("die ich bei Auffihrungen meiner Werke hor-
te”), ndmlich Zurufe und Phrasen, fast ausschliefdlich in K(m) in Ubertrei-
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bender Artikulation (z. B. bravo, pfui, ”aufhérn, weiterrr”, scheufdlich, wun-
derbar... "gleich-gul-tik”), sowohl streng strukturiert wie improvisatorisch
" durcheinander rufend”.

€) Namen (z. B. aus Mérchen, daneben Rufnamen, Spitz- und Kosena-
men), Einzelworte und Anrufe in Form von Einflechtungen, z.T. as Bedeu-
tungstréger oder auch nur als Lautgebilde (z.B. "Kama’, der indische Lie-
besgott, in den K-Momenten und die Silbenvertauschung "Maka’ in den
M-Momenten). Interessant ist dabei, dal3 die Vermischung von Silben der
wichtigsten Namen zur "Finalwirkung” von | in Form grof3er Klangbldcke
beitrégt.

An diesem Punkt liegt die Paralele zur neueren Literatur am néch-
sten®. Die zahlreichen Vertonungsmoglichkeiten konnten durch den Ver-
gleich mit der Wortausdeutung etwa bei C. Monteverdi und der chansonhaf-
ten Deklamation etwa bei C. Jannequin verdeutlicht werden (die Schichtung
von Texten erinnert entfernt an Motetten aus der Zeit G. de Machauts).

2. Rufe und Sprachlaute. Obwohl der Ubergang flieRend ist, handelt es
sich hier nur um mehr oder weniger unverstdndliche Rufe (z. B von den
Trobriand Idands in Neu Guinea, zugleich als bewul3te Ausweitung vom
Hohelied bis zu sog. Primitivkulturen) und bedeutungslose, aber an Sprache
erinnernde " Nonsense’- Silben, durch die besonders der phonetische und af-
fektive Gehalt von Sprache zur Geltung kommt. Sie dienen der Ergénzung
und " gestischen” Unterstiitzung von Worten, aber auch zur Klangsteigerung
und Erzeugung von Bewegung (z. B. schnelle andauernde Wiederholungen
in I, dem sog. "Bet-Moment”, da sie in zahlloser Vervielfachung ”&hnlich
wie murmelndes Beten einer Volksmenge klingen”). Dennoch sind diese
Bildungen oft nur Ergdnzungen von Texten, so dal3 der Unterschied zu
manchen Gedichten von C. Morgenstern, H. Ball, K. Schwitters und E.
Jand! deutlich wird.

3. " Onomatopoetische” Lautbildungen sind davon kaum zu trennen.
Wichtig ist, daf3 solche nicht mehr bedeutungstragenden ” Silben” nur pho-
netisch notiert werden (s. Beispiel 1). Sie dienen besonders zur assoziativen
Verstdrkung [z. B. "Plappern”, "Lalen”, "sehr schnelles Erzéhlen einer
Nonsense-Geschichte” in M(d)]; oder zur affektiven "mimischen” Ergan-
zung und zugleich Auflésung eines Textausschnitts, wie im virtuosen So-
pransolo in M(m) mit seiner " Sorachkoloratur” (Josef Hausler), in welchem

8 Von Chr. Richter und W. Piitz an dieser Stelle der Hefte 2-4 1977 ausfihrlich dargestellt;
u.a auch von W. Gruhn in Heft 10/1975
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Mary Bauermeister ”portraitiert” worden ist. Im Gbrigen werden vornehm-
lich die musikalischen Qualitéten des phonetischen Materials ausgenutzt
(besonders der Konsonanten, der V okalumférbungen und rhythmischer Ket-
tenbildungen). Manchmal gehen diese Laute aus rein klanglichen Aktionen
(z. B. éinem starken Vibrato oder Tremolo) hervor und in Lachen oder Hau-
chen Uber. So finden sich in einem gestisch besonders intensiven Moment
wie KM fast ale erwédhnten Mdglichkeiten vereinigt, als Ausdruck dessen,
was der Bereich ”Klangfarbenkomposition” von der Sprache hinzugewon-
nen hat und was andererseits von vielen Komponisten dieses Jahrzehnts an-
gestrebt wurde: "ein  kontinuierlicher Ubergang vom einen Kom-
munikationssystem — der Sorache — zum anderen — der Musik —, und umge-
kehrt”.

Eine Auswertung der vielen didaktischen Moglichkeiten des Versu-
chens und des Entdeckens von phonetischen Materialien sowie ihrer ”Kom-
ponierbarkeit” und den rhythmischen Mdglichkeiten von Sprache, bis hin
zum Ubertragen von "Gesten” aus den Lautbildungen der "Momente”, ist
hier nicht moglich (dazu gibt es neben der oben erwéhnten Literatur vor al-
lem Anregungen zum Geetaltenss). Besonders lassen sich Ubergénge be-
wulét machen zwischen Text, Ruf, Sprachverwandtem; zwischen noch be-
deutungstragendem und durch Silbenvertauschung ”sinnlos’ gewordenem
Material; zwischen Text, der durch Artikulation, Dehnung, Schichtung etc.
kompositorisch aufgeldst, also unverstdndlich wird und Lautmaterial, wel-
ches Aussage vortauscht (z. B. Nonsense-Geschichte).

Zu Artikulation, ” Aktionen” und Instrumentenwahl

Alle drei Gestaltungsmomente hdngen mit dem eben Gesagten eng zusam-
men und fordern Stockhausens Stichwort ”Klangfarbenkomposition” her-
aus. Dabei dienen ”Aktionen” mehr dem musikalischen Gestus as dem
theatralischen, auch wenn ihre ” Spielfunktion” (Meyer-Denkmann) erkenn-
bar wird (in KM z. B. haben die Bésse " spéttisch”, "dreist” usw. immerhin
noch Laute zu rufen, wdhrend in M. Kagels "Match” etwa der Schlagzeug-
spieler " den 2. Cellisten erstaunt anschauen” soll).

1. Grundsétzlich wurde " jedem charakteristischen Moment eine typi-
sche Artikulationsform... zugeordnet” (I1 132); dabei falt auf, dal’ das Po-

8 7.B. die Hefte 7, 37, 53, 58, 65 u.a. aus "Rote Reihe” der UE; ein Vergleich mit G. Ligetis
"Aventures’ u.a. Werken liegt nahe
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tential der instrumentalen Artikulationen nicht in dem Mal3 ausgeschopft
wurde wie das der vokalen. Wie bei den Lauten die Differenzierung vom
gerduschhaften stimmlosen Konsonanten bis zum Voka auf festgelegter
Tonhdhe eine Art "Skala’ bilden l&/%, so hier "vom stimmlosen Ausatmen
[oder dem ” Atmen mit Vokalen”] Ubers Hauchen, Flistern, Kichern, Mur-
meln, Sprechen, Rufen, Schreien, Lachen bis zum Singen”. Teils Uberlagern
sich diese Formen in mehreren Partien (z. B. MK), teils werden sie in vir-
tuoser Weise in einer Partie komprimiert [z. B. im Sopransolo von M(m),
wo in den Hoheliedtext hinein Silben und Laute gesprochen, gehaucht, ge-
summt oder gar "einatmend ,Schluckauf'” eingeflochten werden]. Daraus
ergeben sich: @ Versuche zum bewufdten Erfassen und Nachvollziehen sol-
cher Artikulationsarten, verbunden mit dem Entdecken ihrer affektiven Ei-
genschaften; b) vergleichende Untersuchungen zur Bedeutung solcher ” Zu-
taten” fur einen nur vom Inhalt her erfal3ten Text (z. B. des rhetorischen
Moments eines Vortrags oder des fur uns Ungewohnten im italienischen
Belcanto); Fragen nach der Gefahr des Mifverstehens as "UIk” durch das
Publikum sowie auch nach der Bedeutung der These, dald dieses Freima-
chen "von den Konventionen des Kunstgesangs... einem Ausdrucksbedrf-
nis [entsprang], welches die verdrangten AuRerungen einer scheinbar zu-
nehmend reibungslos funktionierenden Gesellschaft und Uberdies manchen
neu erworbenen freieren Ton herauszulassen suchte” — kurz: ” Lésung hem-
mender Bande — das ward in der neuen Vokalmusik direkt ausgedrickt”
(Schnebel, zit. nach Musik der sechziger Jahre, S. 73); c) fir spielerische
Gestaltungsversuche die Ubernahme einiger hier verwendeter Moglichkei-
ten in der Art, wie sie von D. Schnebel u.a. fir den vokalen Bereich ange-
regt wurden.

2. Aktionen im engeren Sinn, sofern man nicht Artikulationen als voka-
le Aktionen dazu rechnet, sind sparsam eingesetzt worden; bezeichnender-
weise zahlt Stockhausen sie zu den " Artikulationsweisen” und &/t sie vor-
wiegend von den Sangern ausfiihren (deren Rolle hat sich vom nur Textsin-
genden oder -sprechenden zum — auch instrumentalen — ” Akteur” hin ge-
wandelt; umgekehrt haben Instrumentalisten auch Worte und Silben zu ru-
fen): " FuRstampfen und Handeklatschen” [z. B. wird in I(m) der Auftritts-
applaus vom auskomponierten Klatschen der Chére aufgenommeny]; " konti-
nuierliches Trippeln und mit den Handen auf die Knie schlagen” (dies vor
adlem kombinierbar "mit Lauten wie prrrr... [stimmlos], mit Sockwirbeln
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auf Tomtomrandern... und schnellen Repetitionen auf Trompeten und Po-
saunen in tiefer Lage”) und weitere auch instrumental e Aktionen.

Neben der oft noch vorwurfsvoll gestellten Frage nach der Bedeutung
derartiger " Effekte” fur das "Kunstwerk” wére zu kldren: weshalb Artikula-
tionen und Aktionen viele Horer von vermeintlich ”"Wesentlichem” ablen-
ken; weshalb beide als besonders Kreativitét-anregend gelten, wogegen sie
vom Publikum als "kabarettistische Darbietung” oder Ulk und sogar als
"anstolig” empfunden wurden und werden, obwohl in "Momente” noch
keineswegs "Musik wesentlich als Handeln der sie realisierenden Subjekte”
(Schnebel Uber M. Kagel) gesehen werden kann; wie die Materialien geord-
net, systematisiert und kreativ eingesetzt werden kénnen (eine Hilfe bietet
dazu G. Meyer-Denkmanns Aufgliederung nach  Aktionsmitteln,
-moglichkeiten, -orten etc; s. S.105).

3. Die Verwendung der Instrumente ist hier nicht mehr mit dem Begriff
"Instrumentation” (als Kolorierung von Strukturen) zu erfassen. Bestim-
mend ist die Gruppierung in Blechblasinstrumente ("voller” Klang, beson-
ders zusammen mit Chor) und elektronische Orgeln (kontinuierlicher, vari-
abler, "kinstlicher” Klang) einerseits sowie Schlag- und Gerduschinstru-
mente andererseits (farbenreich, akzentuierend, ” konsonantisch”). In seiner
ausfuhrlichen Aufzéhlung (I1 130 f; s. WERGO-Einfihrung) macht Stock-
hausen besonders exakte Angaben Uber Mafe und Tonhdhen einzelner
Schlaginstrumente; eine zentrale Position nimmt das grof3e Tamtam (1,60 m
Durchmesser) ein, ferner eine nierenférmige Spezialtrommel; die "einfach
zu handhabenden Instrumente” der Chorsanger (Papprohre, Harthol zstébe,
Dosen aus Kunststoff mit Bleischrot und Stahlrohrstiicke) sind auch selbst
herstellbar. Insgesamt gibt es jedoch wenige rein instrumentale oder solisti-
sche Passagen; im sog. "Orgelmoment” I(d) as Ausnahme 183t sich das
Veréndern der Cluster (von weit zu eng, hoch zu tief) ebenso heraushéren
wie in der Wiederholung von KD(m) das rdumlich kreisende "Weiterrei-
chen” des @’ durch die 4 Trompeten. Abgesehen von dhnlichen Ansétzen
zu Hor-, Bestimmungs- und Gestaltungsaufgaben bis zum Herstellen eige-
ner Klangwerkzeuge%, ist wohl eine entscheidende Frage, welche Konse-
guenz diese "Primitivinstrumente”, ihr kompositorischer Einsatz und ihre
Bedienung durch Nichtinstrumentalisten fir das Musikmachen in der Schu-

8 vgl. dazu W. Roscher (Hrsg): Polyasthetische Erziehung, Kéln 1976, S. 91 ff. und S. Cla-
sen: Unterrichtsbeispiel zum Thema: Auditive Wahrnehmungserziehung (in: Musik und
Bildung 1973/1, S.9)
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le haben bzw. was wie Ubertragbar ist. (In ”Momente” sind diese Instrumen-
te nicht nur in die serielle Klanghierarchie integriert, sondern auch in ihrem
Einsatz weitgehend festgelegt.)

"Momente”’ als”Klangfarbenkomposition”

Gerade die detaillierte Nennung aler Instrumente, Artikulations- und Akti-
onsarten in Stockhausens Einfihrungstexten (11 130 ff) — man kdnnte sagen,
"anstelle” einer erwarteten Struktur- oder Formanalyse — macht Entschei-
dendes deutlich:

" Die einmalige und unverwechsel bare Komposition des Klangmaterials
ist m. E. heute genauso wichtig wie etwa in friheren Kompositionen die
Auswahl von Themen, Motiven, Formschemata, denn die Komposition
der Klangfarben ist... von Anfang an allen anderen Prozeduren gleich-
berechtigt, die man zur Herstellung einer musikalischen Komposition
anwendet” ;

dal3 daher "die spezifische Auswahl und Zusammenstellung eines Instru-
mentariums fir ein bestimmtes Werk sowohl fir mich as auch fir andere
Komponisten unwiederholbar, unkopierbar bleiben sollte” (11 131), hat sich
schon in der Kammermusik Weberns und Hindemiths aus den 1920er Jah-
ren angebahnt. Die Vielzahl der durch Klangfarbenmischung gegebenen
Maoglichkeiten in "Momente” hat Stockhausen systematisch zu gliedern ver-
sucht und in einer Skizze die Rangordnung verdeutlicht. (Zur Verwirkli-
chung dient auch eine prézise Aufstellungsskizze mit exakten Angaben tber
zu verwendende Mikrophone und die Positionen der Verstérker (s. Beispiel
3 in WERGO-Einfuihrung). Dem Zentralbegriff ” Klangfarbenkomposition”
lassen sich auch traditionell rhythmische Folgen oder melodische Gestalten
(etwa die gesteigerten "Rezitative” oder "Arioso”-Partien) zuordnen wie
auch "harmonische” (z. B. 12tonige und quasi-tonale) Bildungen usw. Au-
Ber traditionellen Erscheinungsformen — von der Elementarwirkung dréh-
nender tiefer Baldttne bis zum Tuttiklangblock — ist die Klangbinnenstruk-
tur der Momente und Teilmomente entscheidend. In | z. B. wird deutlich ei-
ne homophon oder polyphon flachenhafte und, kontrastierend dazu, eine
kompakte Klangformung; in I(d) dagegen eine "punktuelle’” und eine
klangbandartige (Orgelcluster). (Zum horenden Erarbeiten bietet dazu H.
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Lachenmanns Aufgliederung87 eine wichtige Hilfe; dabei sollte der Unter-
schied zwischen Klang als Zustand und al's Prozef3 deutlich werden.) So a3t
sich auch besser erkennen, dal? der Begriff "Moment” in Verbindung mit
"Klang” eher qualitativ als von der Dauer her zu bestimmen ist (wieder un-
ter alen Vorbehalten der Rickschau wére dazu vergleichbar: der "kurze
Klangmoment” des Tuttiakkords [T.22] in Webers Oberonouvertiire mit
dem “langen” am DurchfUhrungsbeginn des 1. Satzes von Beethovens 6.
Symphonie). Entscheidend ist andererseits die zeitliche und dynamische
Organisation; denn es geht Stockhausen nicht nur um "eine ,Aufhebung’ des
Dualismus... zwischen Klang und Geréusch”, sondern auch " zwischen Ton
und Stille” (11 130). So spielen nicht nur ein oft nahtloser Ubergang oder das
Ubereinanderschichten zum " Zeitgerdusch” (Lachenmann) eine Rolle, son-
dern gerade die beim Horen besonders auffallenden Zasurwirkungen [z. B.
am Beginn von I(m), wo sie zunéchst sogar als "vertikale Schnitte” emp-
funden werden dirften, zumindest aber als Kontrast zwischen Ton und Stil-
l€]; aber auch die extreme Dehnung von Texten oder Proportionen (wenn z.
B. KM viermal so langsam gebracht werden muf3).

8" H. Lachenmann: Klangtypen der Neuen Musik, mit Beispielplatte (in: Zeitschrift fir Musik-
theorie 1 1970/1)
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aus"Textel”, S. 252: Moment KM aus "Momente” fir Solosopran, 4 Chorgruppen und 13 In-
strumentalisten (1962—): Dumont-Schauberg, Kéln 1963

Gerade KM ist ein Musterbeispiel fur die Uberlagerung und Mischung von
Texten sowie Sprach-, Gerdusch- und Klangmateriaien (S. | 252): Zu den
vom Solosopran im Wechsel gerufenen und gesungenen Lautsilben (auf 2
Systemen notiert) treten hinzu: 3 mikrophonverstérkte Méannersoli, je einer
"mit rauher Stimme” rufend, ”etwas stimmhaft” fllsternd und/oder schnell
sprechend; 12 Chorbésse, die solistisch mit Zwischenrufen in unterschiedli-
chem Charakter den Solosopran "kommentieren”; Chor | mit solistischen
Tamburinschlégen; Posaunen und 2 Schlaginstrumente mit unterschiedlich
starken und artikulierten Ténen und (mit den Sprachlauten verschmelzen-
den) "Instrumentallauten”; schliefdlich noch mit wenigen besonders hervor-
stechenden Akzenten 2 Trompeten und alle Chére (Handeklatschen und
FuRstampfen). Der Moment ist ohne Einschibe zweiteilig (der Schiuf3ton
des Solosoprans wird "solange der Atem reicht Uber Beginn des néchsten
Moments hinaus’ gehalten); er kann jedoch wegen der differenzierten Ein-
schubs- und Wiederholungsbedingungen nicht ohne weiteres vom Noten-
bild her verfolgt werden. Die hier vorweggenommene "4 x so langsame”
Ausfuhrung 183t jedoch die Ereignisse gut mitvollziehen. Aus der Art der
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erwahnten Materialien und der dazu passenden verbalen und hinweisenden
Notation lassen sich sehr unterschiedliche Horaufgaben sowie das Entwer-
fen einer mehr oder weniger graphisch orientierten Horpartitur ableiten.

Diese charakteristischen Eigenschaften ergeben jedoch in fast alen
Momenten "formtréchtige Konturen” (Karkoschka, Melos 1972, S. 224), so
dal? auch aul3erhalb der Einschiibe beim Horen "formale Qualitéaten” durch-
schlagen.

Hier konnen Fragen ansetzen nach dem Verhdlitnis zwischen Klang-
farbe und anderen Parametern oder nach der Bedeutung von klangsinnlicher
Reizwirkung in neuer Musik und ihrer Verbindung zur Popmusikgs; aber
auch das Erkennen und Selbstentwickeln von Klangzusammensetzungen
(orientiert z. B. an H. Lachenmanns Beispielen)sg.

Die Rezeption von "Momente” war zunéchst besonders von der Ableh-
nung solcher Klangerweiterungen beeinflufd —der Komponist wurde 1962
als "Sensationsmacher” und "schocklustig” bezeichnet, "bevor sich das
Versténdnis der rein musikalischen Problematik der Klangfarbenkompositi-
on eingtellt” (11 132). Obwohl Stockhausen die durch ungewohnte Klangbe-
handlung hervorgerufenen aufRermusikalischen Assoziationen generell ab-
lehnt, bezeichnet er den "Momente’-Film als Hilfe zum Verstdndnis
("...sonst lenken ja Filme meistens von der Musik ab”; 11l 39). Der
"Schock” von 1962 wurde 10 Jahre spéter von eher meditativen Publikums-
reaktionen abgel6st, fast als Bestétigung von Stockhausens These, Meditati-
on sai intensive Konzentration auf den Moment (vgl. Maconie S. 252). Die
dadurch herausgeforderte (selbst-)kritische Frage nach eigenen Rezeptions-
weisen konnte die musikalische Vidlfalt des Stiicks deutlich werden lassen;
selbst wenn insgesamt vielleicht die Erkenntnis bleibt, dal’ der Weg Uber die
Stationen: Ausgangsidee (Beobachtung von Zeitempfinden und Horweisen)
— theoretische Basis (Momentform) — Konzept und Realitét des Werks
(Schema und Versionen von "Momente”) — Rezeption (Horweise, "Wir-
kung” und Deutung) weder eine bruchlose Linie noch einen sich nahtlos

8 Ein Ausgangspunkt dafiir (wie auch fir den Vergleich mit Werken Ligetis und Popmusik-
stiicken und deren oft kontrére Beurteilung) wére z. B. C. Dahlhaus These, da3 "die
Klangkomposition in Gefahr [ist], im Prinzip — wenn auch nicht in den Details— auf eine
Entwi cklungsstufe zur lickzufallen, auf der sich die Klangfarben alsisolierte Reize prasen-
tieren. Die Emanzipation [des Parameters Klangfarbe] verkehrt sich in Regression.”
(Uber Sinn..., S.98)

8 Aufgegliederte Gestaltungsaufgaben bei G. Meyer-Denkmann; s. auch Roscher. Polyastheti-
sche Erziehung, aa.O., S. 65ff.
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schlieffenden Kreis bilden kann. Wie der Horer schliefdlich die wahrge-
nommenen, ”"momentanen” Klangereignisse strukturieren und aufeinander
beziehen kann (oder auch mufd), ist vielleicht nicht mehr eine Frage der
Verwirklichung theoretischer Entwirfe, sondern eher eine Frage der vielfél-
tigen Erfahrungen in der Auseinandersetzung mit " Momente”.
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Himmlische T6ne

Zur Ausdeutung desHimmels und seiner Erscheinungen in der Musik

"Wer sich die Musik erkiest, / hat ein himmlisch Gut gewonnen, / denn ihr
erster Ursprung / ist von dem Himmel her gekommen; weil die lieben Eng-
lein / selber Musikanten sein.”

Um Uberhaupt zu meinem Thema Angemessenes beitragen zu kdnnen zu-
mindest i. S. dieses Luther zugeschriebenen Spruchs und einer Musikauf-
fassung von etwa zwei Jahrtausenden — mifdte ich mit Ihnen einen der ein-
schldgigen Kanons gemeinsam singen oder aber Zahlenspiele groferen Um-
fangs anstellen. Denn in Altertum und Mittelalter war "musica” mit einer
Bedeutung und wissenschaftlichen Reputation ausgestattet, die wir heute
kaum noch nachvollziehen kénnen: sie schien "vom Himmel” unmittelbar
zu kinden, nicht zuletzt aufgrund einer auf der Zahl basierenden ”Harmo-
nie”-Auffassung. Dabel dirfte die Idee eines ténenden Kosmos, einer Har-
monie der Sphéren von Anfang an (also seit einer Zeit, aus der wir noch
lange keine musikalische Uberlieferung haben) auch alle anderen Kiinste
zur Darstellung angeregt haben, bis weit Uber Goethe hinaus, dessen ”Pro-
log im Himmel” zu seinem Faust von dieser Idee ausgeht: ” Die Sonne tont
nach alter Weise / in Brudersphéren Wettgesang...” Allerdings war schon
in der Antike unzweifelhaft, dal3 es sich hier um Wissenschaft, Theorie,
Spekulation, aber kaum um musikalische Praxis handelte, was seit Aristote-
les auch immer wieder mehr oder weniger deutlich kritisiert worden war.
Zumindest durfte der Abstand zwischen einer Wissenschaft, die das Tonma-
terial (genauer: die Intervalle) als Widerspiegelung kosmischer Konstella-
tionen sah, und einer Praxis des Singens und Spielens nie mehr so grof3 ge-
wesen sein wie bis ins spéte Mittelalter; was wiederum fir eine neuzeitliche
Ausdeutung von Himmelsvorstellungen durch Tone nicht von Nachteil ge-
wesen sein mulf3.

Die kosmologische Orientierung der Musik wie sie von der pythagorei-
schen Zahlenlehre ausgeht, wird heute bereits ins antike Mesopotamien mit
der Gleichsetzung von Goéttern, Gestirnen und Zahlen zurtickverfolgt. Fir
Pythagoras war es dann primér ein musikalischer Sinn, den er als konsonie-
rende, durch Zahlen fabare harmonische Erscheinung den Him-
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melsbewegungen abgewann, womit sich der Musik philosophische Spe-
kulation und wissenschaftliches Denken ertffneten. Seine ” Entdeckung”
ging davon aus, dal sich das System der Planeten genauso verhdt wie das
der Konsonanzen und umgekehrt. Doch schon Aristoteles verwarf ” die Be-
hauptung, es entstiinde durch die Bewegung der Gestirne eine Harmonie, in
dem die Schalle konsonieren” (De caelo II).g0 Doch trotz erkennbarer L Uk-
ken in diesem System versuchte man Jahrhunderte hindurch, die religitse
Idee dieser kosmischen Harmonie zu retten, selbst nachdem ein Bezug zu
real erklingenden Tonen und damit zur Musikpraxis immer zweifelhafter
wurde. Und obwohl die Begeisterung fir eine auf Zahlenverhaltnissen be-
ruhenden Harmonie von Mikro- und Makrokosmos bis Johannes Kepler an-
hielt, war schon von Sextus empiricus (Ende des 2. Jahrhunderts) jegliche
Spekulation abgelehnt worden: " Esist vielfach als falsch bewiesen, dal? der
Kosmos der Harmonie gemald eingerichtet ist. Ferner kann, selbst wenn
dies wahr wére, etwas Derartiges nicht zur Glickseligkeit verhelfen, gleich
wie es auch die Harmonie bei den Instrumenten nicht kann.” (Adversus ma-
thematicos).91

Dies lebhafte FUr und Wider in bezug auf derart spekulative Ideen
scheint im Mittelalter von der Konzentration auf zwei gegensétzliche Ideen
abgel6st worden zu sein, die sich als Spannungsverhéltnis zwischen antiken
und christlichen Gedanken darstellen:

1. die Uberlieferte Anschauung der auf Zahlenproportionen der Him-
melssphéren gegrindeten Musik, die sich als "ars liberalis’ im Quadrivium
verstand, also gleichrangig mit Geometrie, Arithmetik und Astronomie (im
13. Jh. wurde an der Pariser Universitét die "musica’ als "scientia media’
zwischen Mathematik und Physik gelehrt); nur der Wissende, Gelehrte war
"musicus’.

2. Die fast ausschliefdlich auf Lobpreis des Himmels gerichtete und
als solcher verstandene Musik, wie sie uns aus unzéhligen Beschreibungen
und bildlichen Kunstwerken einer Engelsmusik Gbermittelt ist.

Diese Auseinandersetzung zwischen wissenschaftlich zahlbezogener
und liturgisch praxisbezogener Musikauffassung ist kennzeichnend bis ins
15. Jahrhundert; sie blieb ausgerichtet auf Himmelsphdnomene: entweder
die Sphéren und ihre Harmonia oder eben auf die Engel und ihren unsagbar
schdnen Lobgesang.

% zit. nach: Die Musik des Altertums, aa.0. S. 182
91 zit. nach: ebenda, S. 317
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Die mittelaterliche wissenschaftliche Lehre ging von der Dreiteilung
der Musik durch Boethiusim 6. Jh. aus: musica mundana — musica humana
— musica instrumentalis, oder wie noch nach 1300 in der Theorie formuliert
wurde: " Musik ist Klang, bezogen auf Zahl, oder umgekehrt” 92; dabel ent-
spricht in pythagoreischer Tradition die Zusammensetzung der Oktave aus
sieben Tonen den sieben Planeten. Zugleich lebte auch die aristotelische
Kritik wieder auf, etwa wenn im 13. Jahrhundert in Schriften Roger Bacons
die Spharenmusik vollig abgelehnt und nur sinnlich wahrnehmbare Klange
akzeptiert wurden. Dennoch haben diese spekulativen Ideen bis heute wei-
tergewirkt und auch noch zeitgentssische Komponisten anregen konnen
(George Crumb: ” Star-Child").

Aber bereits in frihchristlicher Zeit haben etwa Hieronymus und Am-
brosius der wissenschaftlichen Lehre einen anderen Sinn gegeben, wobei
sehr deutlich zwischen Schopfung und Schopfer unterschieden wird — also
zwischen der Spharenharmonie a's oberster Spitze und Symbol des Welten-
klangs und den singenden Engeln a's oberster Spitze und Symbol der christ-
lichen Weitliturgie: ” Wie loben Sonne, Mond und Sterne Gott? Dadurch,
dald sie von ihrer Pflicht und ihrem Dienst niemals zurticktreten. Thr Dienst
ist das Lob Gottes.” (Hieronymus)93.

" Die Engel loben den Herrn, es psallieren ihm die Mé&chte der Himmel
... mit der SiR%igkeit ihrer wohlklingenden Stimmen ... das Alleluja. Eine
bundigere Meinung sagt, da® selbst die Achse des Himmels mit einer
gewissen SRigkeit dauernden Zusammenklangs ertént, so dafd ihr Ton
an den &uRRersten Enden der Erde gehort wird.” (Ambrosi us)94

Die Musik der Engel wird einerseits in visionaren Texten beschrieben als
"Unsagbares” und den Menschen Verwandelndes, etwa in einer Be-
schreibung der himmlischen Liturgie bei Hildegard von Bingen: " Wie die
Luft das, was unter dem Himmel ist umfafdt und tragt, so kiindet, wie du
horst, in allen dir enthillten Wundern Gottes der liebliche, sliRe Zusam-
menklang voll Freude die Wunder der Auserwahlten, die in der Himmels-
stadt weilen...” % n einigen Visionen wurde sogar mit der Engelsmusik die
Vorstellung eines siilen Gesangs ohne Lippenbewegung, von selbstspie-

2 zit. nach: Die Musik des Mittelalters, aa.O. S.184
% zit. nach: R. Hammerstein, aa.O. S. 118

9 zit. nach: ebenda, S. 119

% Zit. nach: ebenda, S. 56
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lenden Instrumenten, aber auch von ekstatischem Tanz verbunden; dies
schien oft ein synésthetisches Erlebnis in der Verbindung von ”hellstem
Licht” und " sliRestem Schall” hervorzurufen. In der irdischen Liturgie spie-
gelt sich solche Engelsmusik im Jubilieren wider, im Singen des " Jubilus’ —
der ausgedehnten Melismen des Alleluja. Dieses Singen des Alleluja aber
war nicht nur as himmlische Sprache die héchste Form des Singens, es
konnte auch in vollige mystische Versenkung fihren.

Spétestens Anfang des 14. Jahrhunderts wurde im Urteil Gber den Sinn
der Musik eindeutig nach Wissen und Glauben unterschieden; von J. de
Grocheo wurde Musik als real erklingende und sinnliche Wahrnehmung
aufgefaldt:

” Auch kommt es dem Musiker nicht zu, den Gesang der Engel zu be-
handeln, aul3er wenn er etwa Theologe oder Prophet ware. Man kann
namlich von solchem Gesange nur durch goéttliche Eingebung Erfah-
rung haben. Und wenn sie sagen, daf3 die Planeten singen, scheinen sie
nicht zu wissen, was ein Klang ist. ”

Das 15. Jahrhundert bringt schliefldlich das Ende einer algemeinglltigen
Musiktheorie, die vorrangig auf Zahlenverhdtnisse und Sphérenharmonie
ausgerichtet war, und damit einen Bedeutungswandel vom "musicus’ hin
zum "cantor” — aso von der Wissenschaft zur erklingenden Musikpraxis.
Diese aber zahlt nicht nur as rationale Struktur, sondern gewinnt zuneh-
mend den Ausdruck von Affekten, mit deutlicherer Trennung zwischen
himmlischer (Engels-)Musik und irdischer, also auch weltlicher.

Immerhin hat sich das 16. Jahrhundert noch von der Symbolik des Him-
mels und der Himmelsrichtungen anregen lassen, etwa in einem der be-
liebten, oft stark konstruktiven Rétselkanons, wo die aus den Himmelsrich-
tungen kommenden Winde die Einsdtze der Stimmen signalisieren.
Daneben aber dirfte ein ausdrucksvolles Madrigal als die eigentliche, also
viel mehr dem menschlichen Empfinden zugeneigte Musik gegolten haben,
wobei dann die himmlischen Gestirne oft nur als Abbild der Augen der Ge-
liebten gedeutet oder von deren Glanz sogar Uberstrahlt werden konnten. In
der Musik der Liturgie waren es nach wie vor bildliche Vorstellungen, wie
das Auferstehen Christi und das Auffahren in den Himmel, die tonsymbo-
lisch zum Ausdruck gebracht wurden.

% Zit. nach: Die Musik des Mittelalters, aaO. S. 340
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In diesem Sinne blieb die Musik des Barock noch bis ins 18. Jahrhun-
dert von Textinhalten gepragt, deren mit "Himmel” zusammenhdngende
Bilder zu entsprechend symbolischen oder affektgerechten Vertonungen an-
regten. So waren es hier von Motette und Madrigal Ubernommene Af-
fektfiguren, mit denen Komponisten die Weite des Himmels und damit zu-
gleich die Grole Gottes nahezubringen versuchten. Dies schliefdt cha
rakteristische Details bei Heinrich Schiitz ein, wenn etwa in seiner Verto-
nung des 119. Psalms in der Passage ” Herr, Dein Wort bleibt ewiglich” die
Erganzung "so weit der Himmel ist” mit einer ausholenden Figur zugleich
den Spitzenton dieser Motette erreicht und die Aussage versinnbildlicht
wird; ebenso aber auch den jubilierenden Charakter eines ganzen Werkswie
der Motette "Die Himmel erz&hlen” aus dem " Geistlichen Chorbuch” am
Ende des Dreif3igjdhrigen Krieges.

Im 18. Jahrhundert wurde der Theorie von der Spharenharmonie schon
dadurch Abbruch getan, dal3 durch die Temperierung der Stimmung das
Konsonanzengefiige "verfalscht” wurde (durch Ausgleich des pythagorei-
schen Kommas). Daneben scheint sich ein Wandel des musikalischen Aus-
drucks fur Himmel serscheinungen anzukiindigen:

In J. S. Bachs Schaffenszeit ist die Erwahnung des Himmels noch ganz
in die Anbetung Gottes einbezogen. Ob es sich um Choral- oder Kantaten-
texte handelt ("Vater unser im Himmelreich”, " Ach Gott vom Himmel, sieh'
darein”, "Himmelskonig, sei willkommen”), die Musik hat die Aufgabe,
den Affekt der Freude und Erhebung wiederzugeben und den Glanz des
Himmelskonigs zu spiegeln.

In der 2. Jahrhunderthélfte wird — auch a's Folge der enormen Verbrei-
tung des geistlichen Lieds in alen Schichten — ein asthetisches Kriterium
dieser Zeit bedeutsam — das der Schlichtheit, zugleich als Zeichen von Er-
habenheit. Ob es sich um die Widerspiegelung von " Gottes Groéle in der
Natur” in einem Generalballlied von C. P. E. Bach handelt (" ...von seiner
Macht erzahlen Himmel, Erd und Meere”), oder um eine Hymne "An die
Sonne” in schlichter Vertonung ”im Volkston” von J. A. P. Schulz (dem
Komponisten von "Der Mond ist aufgegangen”), stets klingt ein erhabener
Stil an. Eine bei aller Schlichtheit besonders glanzvolle Wirkung hat J.
Haydn im ersten Schlufichor aus der " Schopfung” mit Soli, Chor und Or-
chester in C-Dur erreicht, und damit vielleicht erstmals breite Volkstim-
lichkeit in der musikalischen Entfaltung der Aussage ” Die Himmel erzéhlen
die Ehre Gottes’. Einen Inbegriff des erhabenen Stils stellt L. v. Beetho-
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vens bekanntes Gellert-Lied "Die Himmel rihmen des Ewigen Ehre” dar,
mit der Vortragsanweisung "Magjestétisch und erhaben” in der Tonart
C-Dur, wobei sich alerdings im pianissmo-Mittelteil ("Wer trégt der
Himmel unzahlbare Sterne?’) schon eine vorromantische neue Empfindung
andeutet. Noch ausgepragter vernimmt man diesen neuen "Ton” in seinem
"Abendlied unter dem gestirnten Himmel”. In Beethovens Spéatwerk er-
scheint dann in Schillers ”Ode an die Freude” im Finale der 9. Symphonie
die Strophe ”Froh wie seine Sonnen fliegen durch des Himmels préachtgen
Plan” als fast exaltierter Geschwindmarsch gestaltet, wahrend im Credo der
"Missa solemnis’ bei "et ascendit in coelum” die Tradition der aufwérts-
strebenden Motivik nochmals eine deutliche Steigerung erfahrt.

In der Epoche der musikalischen Romantik haben Komponisten viel-
leicht am unmittelbarsten wiedergegeben, was sich an Symbolik und Emp-
findungsgehalt mit den Bildern des Himmels verband. Dabei waren ent-
scheidende Anstof3e, aber auch Traditionsbeziige schon von der frihro-
mantischen Dichtung ausgegangen, worin die "Verankerung der Musik im
unendlichen Universum” (R. Schéfke)97 vielfdtig ausgeschmiickt worden
war; etwa wenn es bei Wackenroder heifdt: ” Es klangen alle Sterne, und
dréhnten einen hellstrahlenden himmlischen Ton” oder wenn in Tiecks
" Sternbald” eine synéasthetische Vision aufscheint: O mein Freund, wenn
ihr doch diese wunderliche Musik, die der Himmel heute dichtet, in eure
Malerei hineinlocken konntet!” % Die Subjektivierung des Musikerlebens
reicht so weit, dal3 bel Schelling in der Vorstellung von einer musica coele-
gtis” ... der himmlische Ton nun selbst aus dem eigenen Inneren tént”, und
bei Wackenroder fur die Gestalt seines ” Tonkinstlers Joseph Berglinger”
vollige Verklarung durch Musik erreicht wird:

" —dawar esihm, als wenn auf einmal seiner Seele grof3e Fliigel aus-
gespannt, als wenn er von einer dirren Heide aufgehoben wiirde, der
trube Wolkenvorhang vor den sterblichen Augen verschwénde und er
zum lichten Himmel emporschwebte ... Kommt, ihr Tone, ... errettet
mich aus diesem schmerzichen irdischen Streben nach Worten ... und
hebt mich hinauf in die alte Umarmung des alliebenden Himmels!” %

9 R. Schéfke, Geschichte der Musikasthetik in Umrissen, 2. Aufl.; Tutzing 1964, S.326
% zit. nach: Beitrage zur Musikanschauung im 19. Jahrhundert, aa.0. S. 25 1.
% 7it. nach: ebenda, S. 39, 43
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Den Komponisten selbst ging es weniger um tonmalerische Ubertragungen
eines solchen Enthusiasmus, sondern um spezifisch musikalische Ideen, mit
denen bestimmte Empfindungen in einem Gedicht herausgehoben und ei-
gensténdig ausgeweitet werden. Das kann sogar bedeuten, dal? die musikali-
sche Substanz fir sich alein, also ohne Textbezug, erklingen kénnte, etwa
in Form eines Charakterstiicks oder eines” Lieds ohne Worte”.

Robert Schumanns Vertonung der "Mondnacht”, as ruhiger Mittel-
punkt seines Eichendorff-Liederkreises op. 39, ertffnet vor allem klangliche
Réume, die das Bild der Vereinigung von Himmel und Erde versinnbildli-
chen kodnnen. Schon der Beginn mit weit auseinander liegendem tiefen Bal3-
ton und aus der Hohe abwértssteigender Melodik, suggeriert Tiefe und HO-
he, die jedoch zusammengeflhrt erscheinen; eine von Anfang an bestandig
weiterflief3enden Sechzehntelbewegung 183t Ruhe und réumliche Weite an-
klingen. Das Spektrum reicht von der "monotonen” Einstimmigkeit bis zur
Ausweitung auf mehr als vier Oktaven, wobei durch diesen grof3en Abstand
auch Dissonanzen gemildert erscheinen. Nach der relativ schlichten Aufein-
anderfolge von zwei nahezu gleichen Strophen 6ffnet sich die dritte und
letzte noch von der zunéchst vorherrschenden Zwei- bis Dreistimmigkeit
zur mehr oder weniger polyphonen Finfstimmigkeit; bei ”Und meine Seele
spannte...” (vgl. den eben zitierten Wackenroder-Text) greift das Anfangs-
motiv veréndert ein, die Baldregion erscheint am plagalen Schluf? (”...als
flége sie nach Haus’) nochmals in der Tiefe erweitert, bevor im Nachspiel
das Hauptmotiv, das zu Beginn die Dominantregion ausgepragt hatte, nur
noch die Grundtonart bestétigt und in besténdiger Verkirzung das Stillste-
hen der Sechzehntelbewegung herbeifiihrt. So scheint in der musikalischen
Ausdeutung nicht nur die Versdhnung von Himmel und Erde eingefangen,
sondern erst recht der fir die Romantik so entscheidende "Ton” getroffen
Zu sein.

Johannes Brahms Ubertrug in H. Allmers Gedicht ” Feldeinsamkeit” die
Betrachtung des Himmels aus der Perspektive eines im Grase Ruhenden in
eine besondere musikalische Gestaltung von Zeit und Klang. Anders as bei
Schumann erdffnet sich der Klangraum in langsamer Viertelfolge von der
Tiefe aus in die Hohe — entsprechend dem ”Blick nach oben”. Ahnlich wie
bei Schumann geht dann eine ruhige Achtelbewegung von der Mittelstimme
aus und ergreift allméhlich die Gesangs- und bald auch die Klaviermelodie.
Uber ausgedehnten Bal3orgel punkten entsteht so ein Eindruck von in sich
bewegter Ruhe, wobei in der entscheidenden Passage (" von Himmelsblaue
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wundersam umwoben”) zunéchst noch mehr Bewegtheit (vor alem im
Bal?), danach aber wieder die Ruhe des Anfangs dominiert. Die zweite
Strophe scheint zundchst die erste zu wiederholen, bis mit dem Vergleich:
" schéne weil3e Wolken” — "schone stille Traume” das Bal¥fundament der
Grundtonart verlassen und ganz neue (harmonische) Rdume aufgetan wer-
den. Ahnlich wie in Schumanns ”"Mondnacht” wird die Betrachtung des
Himmels musikalisch einerseits als Moment irdischer Ruhe, zugleich aber
auch als Eindruck des von der Erde (in die " Traume” hinein) Entschweben-
den aufgefaldt; nach der in die Tiefe sinkenden Todesvision entspricht das
"Ziehen durch ew'ge Raume’ wieder ganz dem Ende der ersten Strophe.
Brahms Gestaltung im Lied deutet die Wahrnehmung des Himmels einer-
seits als Empfindung von Stille in der Natur, andererseits al's Abheben in die
Traumwelt und damit als Befreiung von irdischer Zeitgebundenheit in ” ew-
gen Raumen”.

In einer Zeit neuartiger Klangentdeckungen und pantheistischer Kunst-
auffassungen um 1900, dem musikalischen Impressionismus, erscheint der
Himmel vornehmlich als Ausldser fur sinnliche Eindriicke, verbunden mit
der Vorstellung von quasi statischer Bewegung. In Claude Debussys Or-
chesterwerk "Nuages’ (aus dem Zyklus "Nocturnes’) kann sich der Horer
ganz den mehr oder weniger ruhig bewegten Klangfarben Uberlassen. Zu
diesem Werk hat der Komponist spérliche Hinweise gegeben: "Nuages: das
ist die Reglosigkeit des Himmels mit dem langsamen und melancholischen
Gang der Wolken, endend in einer grauen, zart weil3 getdnten Agonie.” 100
(Eine Vorstudie dazu hat Debussy als einen " Versuch Uber die verschiede-
nen Schattierungsmdglichkeiten einer einzigen Farbe — wie eine Sudie in
den Grautonen in der Malerei” bezeichnet.) Der abendliche Himmel mit
dem Wolkenzug wird so zum synésthetisch wahrnehmbaren Symbol von
Ruhe und Unverdnderlichkeit. Die Art, in der hier wesentlich neue Klang-
mittel und -férbungen eingesetzt wurden, hat das ganze 20. Jahrhundert mu-
sikalisch beeinfluft.

Die Neue Musik dieses Jahrhunderts bringt ausgeprégte Kontraste: ei-
nerseits die Illusion der Operette und des Schlagers mit Bildern wie dem
"Himmel voller Geigen” oder Walzerverklérungen wie ”Ich tanze mit dir in
den Himmel hinein”; andererseits die typisch antiromantische Entzauberung
der 20er Jahre, wenn es in Brecht/Weills ”Dreigroschenoper” im "An-

100 Zit. nach: Th. Hirsbrunner, Debussy und seine Zeit; Laaber 1981, S. 22
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statt-dai’-Song” heifdt: ” Das ist der Mond Uber Soho, das ist der verdammte
" Flhlst du mein Herz schlagen” -Text ... Wenn die Liebe anhalt und der
Mond noch wéachst” mit der abschlieff}enden Frage "Was niitzt dann dein
Mond Uber Soho”. Am Jahrhundertbeginn entstanden grof3e, an die mittelal-
terliche Tradition anknupfende Entwirfe wie Charles Ives fragmentarische
"Universe symphony” mit dem abschlief3enden Teil ” Heaven (Future), the
rise of all to the spiritual” , G. Holsts bekannte Orchestersuite ” The Planets’
oder — als redlistisches Gegenstiick der 50er Jahre — eine " Weltraumoper”
("Aniara’ von B. Blomdahl). Vdllig entgegengesetzt wirken auf den Horer
die religios visionéren Klavier- und Orgelwerke von O. Messiaen. Ganzlich
auf die subjektive Assoziation von Klang richtet sich Mauricio Kagels Buh-
nenszene " Die Himmelsmechanik”, eine ” Komposition mit Bihnenbildern”
und Beleuchtung, wobei der Wechsel der Himmelserscheinungen das the-
matisch theatralische Material bildet. Wiederum in die Richtung mythischer
Vorstellungen bewegt sich schliefdlich Karlheinz Stockhausen mit einer
grol3 angelegten ” Parkmusik” — " Sternklang” — von 1971, wozu der Kom-
ponist im Vorwort lapidar anmerkt:

" Alle musikalischen ‘Modelle' sind rhythmisch, klangfarblich oder in-
tervallisch auf die klassischen Sternkonstellationen bezogen. Bei offe-
nem Himmel kdnnen Sternkonstellationen an den Stellen, wo sie vorge-
schrieben sind, direkt vom Himmel abgelesen und als musikalische Fi-
guren integriert werden. STERNKLANG ist Musik zum konzentrierten
Lauschen in Meditation, zur Versenkung des Einzelnen ins kosmische
Ganze. Ferner ist sie bestimmt fur die Vorbereitung auf Wesen von an-
deren Sernen und ihre Ankunft.”

(Erst vor wenigen Tagen war zu lesen, was der Wiener Multi-Kinstler An-
dré Heller fir seinen "Phantasiepark Meteorit” plant: Sphérische Musik,
Lichteffekte, singende und flUsternde Stimmen sowie viele Gertiche sollen
fUr die Besucher eine " Schule des Staunens gegen die seelische Arbeitslo-
sigkeit” sein.)
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Zu Einzelfragen der Musikhistorie

I mprovisatorische Elementein M ozarts Kadenzen

Der "natUrliche Reiz’, den nach Urteilen aus Mozarts Zeit eine improvisier-
te Kadenz im Instrumentalkonzert, also ein willkirliches Musikstiick in ei-
nem festgelegten, auf den damaligen Hérer ausiibte, ist heute weitgehend
verlorengegangen; nicht zuletzt fehlen Neigung und Fdhigkeiten zum Im-
provisieren, nachdem bereits seit der Mitte des vorigen Jahrhunderts — wohl
auch hier unter dem Anspruch von Originalitét und besonderer Verarbei-
tung — die Kadenz mehr als konstruierte ” Improvisation” am Leben erhalten
wurde.

Der sicher nie ganz befriedigend zu beantwortenden Frage, ob und in
wieweit Mozarts aufgeschriebene Kadenzen'®! seinen improvisierten nahe-
gekommen seien, soll hier die Tatsache dieser notierten Kadenzimprovisa-
tionen und eine Untersuchung ihrer Vollglltigkeit als spezifische Konzert-
kadenzen gegeniibergestellt werden. Deshalb brauchen weitere Fragen —
namlich die nach dem ”"Sinn” einer schriftlich fixierten Improvisation und
die speziellere, warum Mozart solche aufgeschrieben habe und ob diese nur
as "Gerlst” anzusehen seien — nicht unbedingt erortert zu werden. Das
schriftliche Festhalten Mozarts kann jedenfalls nicht mehr alein auf die
mangelnde Improvisationsgabe seiner Schiler zurtickgefUhrt Werdenloz;
vielmehr zeigt sich darin die eigene Auffassung Mozarts von der Kadenz in
seinen Konzerten, besonders die Bedeutung des improvisatorischen Ele-
ments und das Aufeinanderabstimmen von Improvisation und Ausarbeitung,
das sich keinesfalls nur in der Verteilung von thematisch sowie periodisch
gebundenen und taktstrichfreien Passagen dokumentiert'®®. Denn daR sich
auch die Stellung und die Funktion des freien Einschubs ,Kadenz” inner-
halb der Konzerte bei Mozart gedndert haben, wird aus der Bedeutung der
Orchestervorbereitung und den auf die Kadenz folgenden Abschnitten er-
sichtlich: aus einem urspringlich unmittelbar vor dem tonikabestérkenden

01 Der besseren Zuganglichkeit wegen beziehen sich alle Ausfiihrungen vornehmlich auf die
36 Kadenzen zu Klavierkonzerten KV 624 bzw. speziell auf die grof3eren daraus.

192 1 diesem Zusammenhang hat L. Misch in einem Aufsatz "Non s fa una cadenza” auf
Beethovens Absicht hingewiesen.

103 Bezeichnenderweise charakterisiert Badura-Skodain seinen ” Mozartinter pretationen” diese
Kadenzen als so "ausgewogen und durchgefeilt”, da’ "man schwerlich an eine Improvi-
sation glauben mdchte” (S. 215).
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Satzschlul? stehenden virtuoseren ” Effektstlick” wird ein deutlich integrier-
ter Teil — im wortlichen Sinne eine ” Composition aus dem Segreif” nach
der Forderung von Quantz — (besonders deutlich im 1. Satz von KV 491, in
dessen ausgedehntes, al's Coda sehr gewichtiges Schluftutti das Soloklavier
nach der Kadenz noch eingreift).

Daraus ergibt sich die Frage, wieviel Anpassung an das Konzert, wel-
che Verbindlichkeiten oder "Regeln” fur die Improvisation notwendig sind,
und schliefdlich, ob eine Art Schema fir die Improvisationskadenz maf3geb-
lich sein soll.

Zunéchst 182 sich jedoch einma die Mozartkadenz gegeniiber ver-
wandten Erscheinungen eingrenzen: Gegentiber der " Freien Fantasie” nach
dem Vorhild C. Ph. E. Bachs (und zum Teil auch gegenlber dessen Kaden-
zen), die den abrupten Wechsel des Affekts, der Tonarten und sogar des
Takts, wenn ein solcher Uberhaupt notiert wird, erfordert; denn die Kadenz
ist nicht nur an den Rahmen des Konzerts, dessen Umfang, Tempo, Tonart
und Takt gebunden, sondern bei Mozart auch, im Gegensatz zu vielen zeit-
gendssischen Kadenzen, durch verwendete Themen und Figuren direkt auf
den jeweiligen Satz bezogen. Damit werden hier Forderungen nach Freizi-
gigkeit in der Kadenz eingeschrankt (wie z.B. 1785 in D. G. Turks "Kla
vierschule”, daR die Kadenz "soviel Unerwartetes und Uberraschendes, als
nur immer moglich ist”, bringen und so ausgefuhrt werden soll, "als wéren
es bloRR zuféllig und ohne Auswahl hingeworfene Gedanken ...”). Ebenso
deutlich wird der Unterschied zu Czernys " Capriccio”-Typus und zugleich
zu dessen Kadenzen, wobei ein gesteigerter Improvisationscharakter durch
das Postulat eines Tempo-, Affekt-, Harmoniewechsels etc. ganz bewuf3t
herbeigefuhrt und deshalb zum Schema wird, welches sogar eingelibt wer-
den sol***. Zusammen mit Czernys Forderung, dal? "alle interessanten Mo-
tive des Concerts und auch dessen brillanteste Passagen darin vorkommen
... mussen”, (deren "Erflllung” sich schon in Beethovens Kadenzen andeu-
tet), wird dieses Schema des Improvisatorischen dann zu einer Grundlage
for Kadenzen des spdaeren 19. Jahrhunderts, von  deren
Durchfohrungscharakter und  harmonischen  Weitungen sich  die
Mozartkadenz ebenso deutlich abhebt. Diese scheint im Vergleich also eine
wohlbegriindbare Mittel stellung einzunehmen.

1041 n » ystematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte” op. 200, Wien 1836.
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Die Frage nach einem Schema in der Kadenz sollte aber auch nicht —im
Sinne einer freien Fantasie — a's kritische Frage nach der Beschneidung der
Improvisationsmdglichkeiten oder des improvisatorischen Charakters ver-
standen werden; denn bei Mozart dirfte die vorrangige formale Aufgabe der
Kadenz tatséchlich die der harmonischen Aufhaltung sein (damit ganz und
gar der Bedeutung von C. Ph. E. Bachs Begriff "aufgehaltene Cadenz’ ent-
sprechend), der sich die Ausbreitung anderer Elemente wie Themenverar-
beitung, Virtuositét und Taktfreiheit unterordnet. Daher erscheint als Haupt-
funktion der Kadenz die Ausgestaltung und " Fillung” dieses harmonischen
Aufhaltens, und ein feststellbares Schema wirde nur diesem Zweck dienen.
So finden sich bei Mozart an Einschnitten und markanten Punkten fast aus-
schlieffdlich " offenhaltende” Zusammenklange als Gliederungsfaktoren — ne-
ben dem haufiger wiederholten Ausgangs-Quartsextakkord vor alem ver-
minderte und dominantische Akkorde. Durch diese werden nicht nur har-
monische Tendenzen der Kadenzvorbereitung wiederaufgenommen und
weitergefihrt, sondern grof3ere Tonartausweichungen weitgehend umgan-
gen, gegenilber den Ausweitungen spéterer Kadenzen zugunsten der har-
monischen Klarheit und nicht etwa auf Kosten des improvisatorischen Ein-
drucks.

In den Mozart-Kadenzen ergibt sich eine mehr oder weniger deutlich
erkennbare Dreiteilung mit variabler und trotzdem charakteristischer Aus-
prégung der einzelnen Abschnitte: Die brillanten Passagen des 1. Teils sind
mit ihren meist sequenzierenden, modulierenden, oft chromatisch abstei-
genden Gangen aus periodischen Taktgruppen gebildet und fihren vom
Ausgangs-Quartsextakkord zu einem Dominantseptakkord hin, der manch-
mal fermatenartig ausgeziert ist. Als harmonisch festigend wirkender " Kri-
stallisationspunkt” beginnt der 2. thematische Teil dann oft eindeutig auf
der Tonika, um ebenso deutlich Uber einen Trugschluf3, die Periodik auflo-
send, zu einem verminderten oder dominantischen Akkord weiterzuleiten.
Der wieder virtuose Schluf3abschnitt ist teilweise durch den mehrfach her-
ausgestellten Quartsextakkord oder ausgezierte Fermaten unterteilt und ist
damit sowie stellenweise durch Verzicht auf Takteinteilung der "freieste’
Teil vor dem Kadenzabschluf?. Diese harmonisch begriindete Unterteilung
stellt nicht nur die sinnvolle Gliederung einer solchen Aufhaltung dar; sie
erhdt auch durch den konomischen Einsatz einerseits von Aufhaltungsak-
korden sowie entfernten Tonarten und andererseits der Tonika als Kontrast
vor der Auflésung den improvisatorischen Eindruck, ohne den Zusammen-
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hang zum Satz zu l6sen, und |&’t sich deshalb vielleicht als geeignetsten
Improvisationsplan fir die Konzertkadenz ansehen. Die bei Mozart selbst-
versténdliche grofRRe Variabilitét ist dabei nur als Differenzierung einzelner
Elemente und Abschnitte zu verstehen und damit als Freiraum fir den Steg-
reifeinfall und als Bereicherung dieser kadenztypischen Konzeption.

Die fur den Betrachter einer Kadenz oft interessanteste Erscheinung,
die Verwendung von Themen und Figuren aus dem Konzert, wurde bei C.
Ph. E. Bach bereits vorgepragt und von Quantz gefordert (" ... kurze Wie-
derholung oder Nachahmung der gefalligsten Clauseln, die in dem Stiicke
enthalten sind ...”). Bei Mozart bestimmen das Haupt- oder noch héaufiger
das Seitenthema den 2. Kadenzteil. Dabei fallt auf, dal? das gewahlte Thema
nur kurz anklingt, d.h. daf3 es — mit zwel Ausnahmen — gerade nicht durch-
fuhrungsartig verarbeitet wird, sondern aus der festigenden Periodisierung
und Tonikagebundenheit der Anfangstakte mit Hilfe eines markanten Mo-
tivsin die " Auflosung” eines offenen Akkords, eines Trugschlusses oder &-
ner dahin leitenden Sequenz Ubergehen ol *®.

Auch wenn allein zu diesem Zweck das eine oder andere Mal sogar ei-
ne mehrtaktige thematische Imitation eingefligt werden konnte, besteht
kaum eine Verbindung zu den langen, komplizierten, oft polyphonen The-
mendurchfiihrungen oder -Ubereinanderschichtungen in spéateren Kadenzen
(nach Beethovens 1. Kadenz zu seinem 1. Klavierkonzert besonders etwa
bei BlUlow, Busoni, Reinicke). Aulder an dieser markanten Stelle werden
Themen kaum noch, Motive meist sparsam eingesetzt; nur in einem Aus-
nahmefall erscheinen vier verschiedene Themen und Motive. Oft bildet ein
Motiv des Hauptthemas oder des vorangehenden Tutti den Ausgangspunkt
fir den Kadenzbeginn. Der improvisatorische Eindruck kann durch kleine
Thema- oder Motivverdnderungen noch gesteigert werden; z.B. sind die
quasi improvisatorische Spaltung eines Hauptthemas und dessen Aufteilung
auf den Beginn von Teil 1 und Teil 2 der Kadenz zu KV 595/111 oder das
EinfUhren des Hauptthemakopfmotivs auf dem Sekundakkord der Domi-
nante statt auf der Tonika bereits ausgefallene Varianten. Zur weiteren Dif-
ferenzierung wurden Motive aus dem Orchestertutti mit einbezogen, The-
mateile zur Umspielung eines wichtigen Akkords (besonders des Quartsex-
takkords) benutzt oder einem langen Triller unterlegt. Immer jedoch sind
wesentliche Zitate aus dem Satz in erkennbarer Funktion und damit im

Zusammenhang mit der Gliederung verwendet worden. Sie bilden, auch

1% Djeses Umbiegen einer urspriinglich kadenzgebundenen Periode in einen verminderten Ak-
kord 181 sich besondersin der Kadenz zu KV 595/1 erkennen.
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sammenhang mit der Gliederung verwendet worden. Sie bilden, auch wenn
einige zufallig ausgewahlt scheinen und ausnahmsweise einmal dichter auf-
einanderfolgen, nie ein "Gewirre der Einfalle”, von dem Quantz ebenso
deutlich abrét wie es andere Schriftsteller der Zeit des improvisatorischen
Scheins wegen verlangen. Wie wenig es Mozart auf blof3es Zitieren von
Themen usw. ankam, zeigen die Kadenzen, in denen diese Funktion auch
auf satzfremde, neu erfundene thematische Bildungen Ubertragen worden ist
(siehe spéter zu KV 488).

Bei der Ubernahme von Laufpassagen und Figuren aus der Exposition
oder auch "wie zuféllig” aus anderen Werken ist der periodisierende Zu-
sammenhalt bemerkenswert, den diese manchen Kadenzen, besonders deren
1. Tell, aufprégen. Bei streng beachteter Takteinteilung fuhren oft auch hier
die zahlreichen Sequenz- oder Modulationsketten zu einem harmonischen
Auflésungspunkt, der aus festgefligtem Beginn heraus angesteuert wurde.
Daneben befinden sich die taktfreien Passagen mit Fermaten und ausge-
schriebenen Rubati bei weitem in der Minderzahl; sie bewirken aber gegen-
Uber den ausgearbeitet scheinenden Abschnitten umsomehr einen Improvi-
sationseffekt.

Eine Wechselbeziehung ist noch zwischen harmonischen Besonderhei-
ten und figurativen oder motivischen Entwicklungen erkennbar. Harmoni-
sche Abwechslung bzw. maldvolle Ausweichungen treten in figurativ
gleichformigen Partien stirker hervor in Form von chromatischen Géngen,
mediantischen Dreiklangsverbindungen, dissonanzreich geweiteten Orgel-
punkten; dagegen bedeutet das Verbleiben im harmonischen Kadenzbereich
fast immer schnelleren Wechsel der Motive, Figuren und vor alem des
rhythmischen Verlaufs. Dies |83t sich am Beispiel einer kiirzeren und einer
umfangreicheren Kadenz zu KV 456/ sehen, in denen die gleiche themati-
sche Figur das eine Mal stark modulierend, das andere Ma kadenzgebun-
den, in diesem Sinn eingesetzt wird. AuRergewdhnliche harmonische Wen-
dungen und Dissonanzbildungen treffen allerdings in einigen umfangrei-
chen affektgesteigerten Adagiokadenzen dicht mit thematischer Arbeit zu-
sammen. (Gerade an solchen Beispielen — wie in der Kadenz zu KV 271/11
— zeigt sich gegenuber taktfreien, laufreichen Kadenzen in Konzerten der
Mozartzeitgenossen, um wieviel der Affekt eines langsamen Satzes durch
solche Verdichtung verstérkt werden konnte.)

Im Vergleich aller Kadenzen kann man noch unterscheiden zwischen
solchen mit mehr periodenbestimmten ausgearbeiteten Abschnitten — mei-
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stens zu den spéteren Konzerten — und solchen, deren Aufbau weniger ein-
heitlich und mehr von Fermaten durchsetzt ist. Als, ein fast ideatypisches
Beispiel fur die beschriebene Konzeption kénnte die Kadenz zu KV 595/|
gelten, in der die gleichsam improvisatorische Funktion der Abschnitte, be-
sonders die Auflésung vom zweiten zum freigestalteten dritten Teil hin
deutlich in Erscheinung tritt. Dieselbe Beobachtung gewinnt in einem Son-
derfall unter den grofReren Mozartkadenzen Bedeutung: Die Kadenz zu KV
488/1, die bis auf die geringflgige Verwandtschaft einer Sechzehntelfigur
am Beginn keinen Bezug zu Themen oder Figuren aus dem Konzert her-
stellt, hat dieselbe Anlage mit periodisierten Passagen zu Anfang und klei-
nem "thematischen” Mittelteil neuer Erfindung als Ruhepunkt vor dem trotz
Taktstrichen fast metrumfreien Schlufdteil — dieser Formalzusammenhang
scheint hier also wichtiger zu sein as die thematische Beziehung, die eben
fur Mozart nicht Hauptkriterium einer Bindung an das Konzert sein mufite.

Obwohl, wie schon angedeutet, die vorliegenden Beispiele sich keines-
wegs ale darin gleichsetzen lassen, scheint fir Mozart in der Konzertka-
denz eine ganz bestimmte Anlage mit freleren und ausgearbeitet wirkenden
Teilen — sozusagen eine "Proportionierung” des harmonischen Vorgangs
und Effekts — sinnvoll gewesen zu sein, innerhalb deren Grenzen noch ge-
nugend Freiheit fir den Augenblickseinfall gegeben war. So geraten seine
Kadenzen weder nach der Art ganz freier Formen, noch nach dem bewuf3ten
Schema des Gewollt-Improvisatorischen (wie seit Czerny) oder als durch-
fuhrungsartige Einschilbe (wie z.T. bereits seit Beethoven), sondern als Ab-
bild des Improvisierens innerhalb eines weitgehend am Satz orientierten
harmonischen Rahmens. Damit hat Mozart mehr as Tirks Empfehlung,
"soviel Unerwartetes und Uberraschendes, als nur immer maglich ist, zu
bringen” , die Quantzsche Forderung erfillt, dal’ die Kadenz die” Erregung
der Leidenschaften gleichsam aufs hdchste treiben soll” .

Improvisatorische Elemente in Mozarts Kadenzen, in: Acta Mozartiana XX/3-4 (1973), S. 55-
59.
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den Finalrondos der Wiener Klavierkonzerte

Mozarts Instrumentalkonzertschaffen scheint bereits zur Genlige dargestelIt,
interpretiert und gewurdigt worden zu sein. Speziell der groRe Komplex der
Klavierkonzerte hat seit Clara Schumanns, Johannes Brahms und Carl
Reineckes begeisterter Zuwendung immer mehr Beachtung gefunden.

Dabel konzentriert sich das Interesse weitgehend auf die Eingangs- und
Mittelsétze; erstaunlich selten, jedenfalls nicht unter einheitlichen Voraus-
setzungen, werden die Finalsitze einer néheren Betrachtung unterzogen.106
Die oft nur knappe Beurteilung dieser mit wenigen Ausnahmen a's Rondo
konzipierten Sdtze schwankt daher zwischen hochster Anerkennung fir ei-
nige herausragende Beispiele und Erklarungsversuchen in bezug auf Zeitge-
schmack, Rondomode, Wiener Konzertbedingungen usw. Doch gibt es bei
genauerer Betrachtung Griinde genug, die schon im frihen 19. Jahrhundert
geriihmte Vielfalt der formalen Gestaltung, den seit den Anfangsjahren der
AMZ bisin die Gegenwart107 konstatierten " unerschdpflichen Formenreich-
tum” gerade an diesen Finalrondos aus den Klavierkonzerten der 1780er
Jahre — mit ihrer weitgehenden Wahrung des Rondoprinzips as eines ver-
breiteten Reithungsformmodells — nachzuvollziehen. Ziel der Betrachtung ist
es, einmal die spezifisch form- und gattungsgeschichtliche Eigenbedeutung
dieser Rondos wenigstens anzudeuten, und zwar weder alein als funktional
auf Mozarts Konzertaktivitéten, die Publikumserwartung und die damalige
Rondomanie ausgerichtete, noch unter dem Zeichen uneingeschrankter In-
dividualitét stehende Kompositionen. Deutlicher erfal3oar wird diese Eigen-
sténdigkeit, wenn man von Carl Dahlhaus grundsétzlicher Feststellung
ausgeht, dal3 Formtheorie nie von der Besetzung abstrahierbar und musika-
lische Formenlehre " immer zugleich Gattungstheorie” i.1% Mozarts Kla-
vierkonzertrondos lassen gerade von der Besetzungsstruktur her unver-
wechselbare gattungsspezifische Formldsungen erkennen, die nicht einfach
auf Rondos in Klavier- und Kammermusik Ubertragbar sind, auch wenn hier
Wechsel beziehungen bestehen.

106 Ansitze dazu finden sich bei H. Abert: W. A. Mozart, Leipzig 71955; 2. Teil, S. 172 ff und
C. M. Girdlestone: Mozart's Piano Concertos, London usw. 1948; S. 47 ff.

197 7. B. bei C. Rosen: Der klassische Stil, Miinchen usw. 1983; S. 43

108 ¢, Dahlhaus: Formenlehre und Gattungstheorie bei A. B. Marx; in: Heinrich Sievers zum
70. Geburtstag (hrsg. von G. Katzenberger), Tutzing 1978; S. 33 f.
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Einige Voraussetzungen fir diese Entwicklung sind kurz zu nennen:
Schon erwéhnt wurde die enorme Verbreitung und Beliebtheit des Rondos
(auch des vokalen) als "galante” Form des 18. Jahrhunderts, die schliefdlich
zur vielfach kritisierten Modeerscheinung wurde. Dies gilt alerdings weni-
ger fur die SchluRsétze im Instrumentalkonzert, wofur erst Mozart diese
Form im Anschluf3 an Johann Christian Bach und die "Mannheimer” in
freizigiger Weise etabliert hat. (Bekanntlich beschlof3 er noch sein erstes
eigenstandiges Klavierkonzert KV 175 mit einem kontrapunktischen Finale,
Wel%lges er spater durch das erfolgreiche Variationsrondo KV 382 ersetzt
hat.” )

In einer ersten Phase seines Instrumentalkonzertschaffens hatte Mozart
die Form des sogenannten Sonatenrondos erprobt. Neben schlichten zeitty-
pischen Beispielen, die noch an franzdsischen Vorbildern oder dem belieb-
ten Menuettrondo orientiert sein konnten, findet man schon vor 1780 einige
ungewohnliche Formdispositionen und — trotz haufiger Tempo- und Dur-
Moll-Kontrastwirkungen — auf formale Einheitlichkeit gerichtete Schluf3sét-
ze (etwa in einigen Violinkonzerten, im ohnehin herausragenden Klavier-
konzert KV 271 oder im Konzert fir zwei Klaviere KV 365).

Mit Beginn seiner Arbeit an den grof3en Wiener Klavierkonzerten konn-
te Mozart nicht nur auf diese kompositorischen Erfahrungen zuriickgreifen
sondern auch auf neu dazugekommene in Symphonik, Kammermusik, Fu-
genarbeit und nicht zuletzt auf Erfahrungen als eigensténdiger Opernkom-
ponist und zugleich als erfolgreicher Virtuose. An diesem Schnittpunkt zwi-
schen gesellschaftlichen Bedingtheiten, Formkonventionen und dem eige-
nen kompositorischen Anspruch hat Mozart dann fir den Konzertschluf3satz
an der Rondoform festgehalten, im Gegensatz zu anderen Gattungen, in de-
nen das Sonatensatz- oder Variationsfinale zunehmend bevorzugt wurde.
(Unter den seltenen Ausnahmen weist selbst das Variationsfinae von KV
491 rondoartige Elemente auf.llo) Fir den komponierenden Virtuosen be-
deutete es moglicherweise eine Herausforderung, im Rahmen dieser langst
vertrauten, der damaligen Publikumserwartung ganz und gar entsprechen-
den Form nicht nur als Solist zu brillieren, was eigentlich selbstverstandlich

109 ygl. dazu M. H. Schmid: Variation oder Rondo? Bemerkungen zum nachkomponierten Fi-
nale des Klavierkonzerts KV 175/382 (in: Bericht Uber den Internationalen Mo-
zart-Kongref3 1991 Salzburg; hg.v. Rudolph Angermiiller u.a., Kassel 1992)

10 ygl. E. Badura-Skoda: W. A. Mozart. Klavierkonzert c-Moll KV 491 (= Meisterwerke der
Musik 10), Minchen 1972; S. 32 f.
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war, sondern gerade durch unterschiedliche satz-, spiel- und instrumentati-
onstechnische Differenzierung zu zeigen, wie sich eine derart von der Mode
belastete Reihungsform von innen heraus anspruchsvoll gestalten und dem
Niveau der Kopfsétze angleichen lief2.

Besonders aufschluf¥reich fir diese Vermittlungsstellung des Konzert-
rondos ist nun Mozarts vielzitiertes &sthetisches Bekenntnis in einem Brief
an den Vater vom 28. Dezember 1782, wo er sich zu KV 413-415 folgen-
dermal3en gedul3ert hat:

" — die Concerten sind eben das Mittelding zwischen zu schwer, und zu
leicht — sind sehr Brillant — angenehm in die Ohren — Natirlich, ohne
in das leere zu fallen — hie und da kdnnen auch kenner allein satisfacti-
on erhalten — doch so — daf die nichtkenner damit zufrieden seyn mis-
sen, ohne zu wissen warum.” 1L

Dieser hier umschriebenen Doppelbedeutung dienen die Rondofinalsétze
eigentlich noch eindrucksvoller als etwa die Kopfsdtze, deren Sonatensatz-
form fur den Komponisten weniger architektonisch fixierend war als das
Rondogertist. Noch bezeichnender fur die Konzeption der Rondosétze ist
ein weiterer grundlegender Gedanke aus dem gleichen Brief:

" — das mittelding — das wahre in allen sachen kennt und schétzt man izt
nimmer — um beyfall zu erhalten mufd man sachen schreiben die so ver-
sténdlich sind, daR3 es ein fiacre nachsingen kénnte, oder so unver-
sténdlich — dai es ihnen, eben weil es kein verniinftiger Mensch verste-
hen kann, gerade eben deswegen gefallt.”

Dieses "Mittelding” aber, der Ausgleich zwischen Publikumserwartung und
Konvention einerseits, Anspruch und Individualitét andererseits, scheint in
den Rondos besonders evident zu sein; zumal diese Gedanken Mozarts mit
der gleichzeitig ansetzenden Theorie des Instrumentalrondos korrespondie-
ren.

Wéhrend bei Johann Friedrich Reichardt 1782 in offensichtlicher An-
lehnung an dtere franzdsische Vorbilder thematische Vereinheitlichung as
wichtigster Grundsatz fir das Rondo gilt,112 wie sie letztlich auf neue Wei-

11 Mozart. Briefe und Aufzeichnungen — Gesamtausgabe, hrsg. von der Intern. Stiftung Mozar-
teum Salzburg (gesammelt und erlautert von W. A. Bauer und O. E. Deutsch), Kassel
1962-75, Bd. lll; S. 245 f.

12 ), F. Reichardt: Musikalisches Kunstmagazin, 4. Stiick (1782) ND Hildesheim 1969; S. 168
f.
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se Mozart in einigen spateren Werken — wohl auch unter Haydns Einflufd —
verwirklicht hat, gehen Johann Nikolaus Forkel (1778) und Carl Friedrich
Cramer (1783) vom Eindruck jener Werke aus, die damals as” unvergleich-
lich” galten, ndmlich von C. P. E. Bachs sehr verbreiteten Klavierrondos
(vornehmlich aus den Sammlungen " fir Kenner und Liebhaber™ ), die allein
das Rondo theoriewlrdig und als Formprinzip wertvoll erscheinen lief3en.

Dabei betont Forkel, wie wichtig es sei, dal3” ein Mann von den vor ziig-
lichsten Talenten sich auch einmal zu einer Modegattung der Kunst herun-
terlaft” und damit erweise, dal’ "unter den Handen eines Meisters’ " jede
Musikgattung der Aufmerksamkeit denkender Musikfreunde wiirdig werden
kann” .**3 Wenn auferdem noch Kriterien wie "angenehm, deutlich und
fafdlich” sowie Mannigfaltigkeit in bezug auf Bachs Themen aufscheinen,
findet man hier im Sinne eines damals verbreiteten Gedankenguts jene
Kombination von Popularitét und Anspruch wieder, die Mozarts Brief —
teilweise mit denselben Worten — umschreibt. Die Auffassung Forkels wird,
besonders was die " Mannigfaltigkeit der Formen” as wichtigstes Ziel be-
trifft, von Cramer bestdrkt und dahingehend erweitert, dal3 er nicht nur die
" Rechte” des ” herrschenden Geschmacks des Publikums® anerkennt, also
die Modeerscheinung Rondo nicht grundsétzlich ablehnt, sondern es gera-
dezu als padagogische Aufgabe darstellt, dal? sich der wirkliche ” Meister”
dieser abgenutzten Form annehme und, wie Bach, " jedes Stuick gleichsam
von ganz neuer Erfindung” gestalte, so dal3 es ” seine eigene Originalitat”
habe.'* Die Originalitétsidee des spéten 18. Jahrhunderts konnte also auch
auf elne ausgesprochene Modeform Ubertragen werden.

Selbst wenn Mozarts Konzertrondos noch bis lang nach 1800 kaum ins
Blickfeld der Rondotheorie traten’~ und auRerdem nur bed ngt mit Bachs
Klavierrondos vergleichbar sindllG, so findet dennoch die von Bach inspi-

™3 3. N. Forkel: Musikalisch-kritische Bibliothek (1778) Faks.-ND Hildesheim 1964; S. 282
(ff.)

14 C. Fr. Cramer: Magazin der Musik, |1, Hamburg 1783; S. 1241 f. und IV, Hamburg 1786; S.
870 (Faks.-ND Hildesheim 1971)

15 Bezeichnend firr die Probleme der Theorie des Rondos mit Mozarts Werken ist die Tatsa-
che, dal3 noch 1799 A. F. C. Kollmann (An Essay an Practical Musical Composition [...],
London 1799; S. 14 § 17) Mozarts Klavierquartette als Muster der Gattung hervorhebt,
ohne dalf? deren differenzierte Rondoanlage Einflufd auf Kollmanns schlichte Rondodefini-
tion hétte, innerhalb deren héchstens C. P. E. Bach a's Ausnahmeerscheinung Erwdhnung
findet.

116 7. B. in bezug auf Bachs Verschleierung der Formanlage, seine ungewshnliche Harmonik
und Variantentechnik im Umgang mit dem Refrain.
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rierte Theorie nicht nur in Mozarts zitierten Anmerkungen ihre zeitgemalie
Entsprechung, sondern in seinen Werken ihre eigentliche Verwirklichung.
Denn diese verkorpern schon jene bei Heinrich Christoph Koch™’ sich an-
deutende ldealvorstellung des architektonisch rezipierbaren, dennoch the-
matisch vereinheitlichten und formal differenzierten " sonatenartigen Ron-
dos’, wie es schliefdlich Adolph Bernhard Marx an Beethovens Klaviersona-
tenfinale als Muster analysiert hat, 118

Uber die individuelle Ausformung der seit 1782 entstandenen Klavier-
konzerte hinaus sind in den Rondos auch verbindliche und verbindende Ge-
staltungselemente zu erkennen, u. a. auch die von Christoph wolff*® und
Wulf Konold™® allgemein zusammengefaldten modellhaften Elemente wie
vergroflerte Besetzung, symphonisch-kammermusikalische Struktur, piani-
stisch-virtuose Solobehandlung und nicht zuletzt ein dramatisches Moment.
(Denn individuelle Besonderheiten treten naturgemald seltener an festlie-
genden Teilen der vom Horer erwarteten Form in Erscheinung, sondern vor
alem an Naht- und Ubergangsstellen, in Durchfilhrungsteilen oder in der
Koda. Nach eigenem Bekunden hat Mozart auch die Eingdnge zum Refrain
stets anders improvisi ert 12

Generell ist der groRere Umfang der Sétze zu nennen, der weitréumige
thematische Bezlige ermdglicht und jegliches kleingliedrige Reihungsden-
ken hinter sich &3t (z. B. zugunsten einer das Themenmaterial zusammen-
fassenden Koda). Fir eine Formkonzeption, die beim Horer immer wieder
klare Orientierung ermdglicht, spricht, da3 sich die Varianten bei den Re-
frainwiederholungen in ganz bestimmten Grenzen halten; jedenfalls gehen

M7 vor allem im Art. ”Rondo” seines "Musikalischen Lexikons® (1802) Faks.-ND Hildesheim
1964; Sp. 1272 f.

18 A, B. Marx: Kompositionslehre Bd. |11, Leipzig *1868; S. 176 ff., 307 ff (Lediglich Mozarts
Rondo KV 511 wird als Beispiel fur die ” Dritte Rondoform” besprochen — S. 150 ff.)

Auf die Problematik der Verwendung solcher schematisierender Begriffe, wie sie u. a auch
von R. von Tobel (Die Formenwelt der klassischen Instrumentalmusik, Bern und Leipzig
1935; S. 184, 187 f.) und C. M. Girdlestone (S. 49 ff., 87 f.) versucht wurde, sei hier nur
hingewiesen. Selbst diese heute nicht mehr gebréuchliche Differenzierung von A. B.
Marx zwischen ” Sonatenrondo” und ” Sonatenartigem Rondo” (bzw. v. Tobels "Rondo
mit umgestellter Reprise”) bietet fir Mozarts Beispiele nur ein grobes V erstandigungsmit-
tel.

119 ¢, Wolff: Uber kompositionsgeschichtlichen Ort und Auffiihrungspraxis der Klavierkonzer-
te Mozarts; in: Mozart-Jahrbuch 1986, Basel usw. 1987; S. 90 ff.

20, Konold: Die Klavierkonzerte Mozarts; in: Gattungen der Musik und ihre Klassiker, hrsg.
von H. Danuser (= Publikationen der Hochschule fur Musik und Theater Hannover Bd.
1), Laaber 1988; S. 175 ff.

12! Brief vom 22. Januar 1783 an den Vater (s. Mozart. Briefe, aa.0.; S. 251)
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die Abwandlungen weniger weit als bei C. P. E. Bach oder in manchem
Theorieexempel.122 Auch wenn die motivisch-thematische Arbeit ein-
schliefflich der Durchfihrungsteile einen fur friihere Rondos ungewohnlich
grolen Raum einnimmt — manchmal wohl unter dem Einflu? Haydnscher
Rondos der 1780er Jahre™® — so wird doch relativ selten das Material der
Couplets aus dem Refrain abgeleitet (wie im letzten Konzert KV 595).
Recht unterschiedlich zeigt sich die fir das Formempfinden ganz entschei-
dende Aussparung des Hauptthemas am Reprisenbeginn, also nach dem
zweiten Couplet, gehandhabt, ganz gleich, ob dieses eine thematische
Durchfiihrung ist oder nicht. Auffallend ist dabei, dal3 Mozart auch ausge-
dehnten Durchfiihrungspartien oft noch neues Themenmaterial voranstellt
und damit auf eigene Weise Rondo- und Sonatenelemente verbindet. In Re-
prise und Koda bringt ohnehin die freiziigige Auswahl und Kombination
des exponierten Themenmaterials haufig ein Moment kunstreicher Uberra-
schung. Vom jeweiligen Themenbau und -charakter beeinflufdt ist das au-
Bergewohnlich vielfatige Wechselspiel zwischen Solo und Orchester, auch
wenn manches Tradierte (wie der antiphonische Themenvortrag und die
Themaerdffnung durch den Solisten) nur selten aufgegeben wird. Darlber
hinaus kann auch das Orchester einmal ausgedehnte Expositions- oder
Durchfihrungspartien Gbernehmen, besonders in den Werken mit untypi-
scher kontrapunktischer Themenstruktur. Die fir Mozarts Konzertrondos so
charakteristische enge Durchdringung von Solo und Orchestergruppen ver-
bietet oft jegliche Schematisierung im Sinne von Tutti und Solo oder einer
einseitigen Zuordnung von Melodie und Begleitung. Schon bei der Refrain-
exposition bieten sich Mischformen der Besetzung und wechselnde Aufga-
ben fur den Solopart. Das Wechselspiel der Bléser (speziell der Holzbl&ser)
mit dem Klavier erreicht stellenweise eine Dichte, die auch in symphoni-
schen Werken und in Kopfsétzen nicht Ubertroffen wird (z. B. im Schlul3-
satz von KV 482, wo der solistische Blésereinsatz stellenweise an eine Sin-
fonia concertante denken 1813t). Gerade darin ist eine unverwechselbare Ei-
genart dieser Rondos zu sehen, dald sich solistisch-virtuose und zugleich
symphonisch-orchestrale Elemente auf ale Instrumentengruppen ragen und

22 7. B. bei J. G. Portmann (Leichtes Lehrbuch der Harmonie, Composition [...], Darmstadt
1789; Expl. S. 23 bzw. S. 39), wo ein Rondothema fiir Couplets und Zwischenteile im
Sinne C. P. E. Bachs"verandert [...], zergliedert, umgekehrt, verkirzt, verléngert” wurde.

128 vgl. dazu ausfiihrlich M. S. Cole: The Rondo Finale: Evidence for the Mozart-Haydn Ex-
change?; in: Mozart-Jahrbuch 1968/70, Salzburg 1970 (besonders S. 254 ff.)
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auch kammermusikalisch kombiniert finden. In diesem Sinne sind sogar
rechte und linke Hand des Soloklaviers oft eigenstéandige Partner im Wech-
sel mit anderen.*?*

Entscheidend fir diese Dialogstruktur ist sicherlich der neuerdings
mehrfach herausgearbeitete Einflul? von Mozarts musikalisch-dramatischer
Gestaltung auf die Konzerte der 1780er Jahre.1?® Neben vielféltigen Ope-
ra-Buffa-Wirkungen sind es vor allem die seit KV 415 fast zur Regel ge-
wordenen Durchfiihrungsteile, die in einigen Fallen umfangreicher sind und
mehr einem dramatischen Dialogprinzip entspringen als in manchen Sym-
phoniekopfsitzen. In solchen Partien wird die Verwandiung des Rondos
vom spielerisch leichten Ausklang in friheren Konzerten zu einem gewich-
tigen finalbetonten Satz offenkundig und das neue Entwicklungsmoment
innerhalb der Reihungsform greifbar. Vor dem Hintergrund solcher Gat-
tungsspezifika hebt sich nun die Fulle der ganz und gar individuellen L6-
sungen fir die formale Binnengestaltung ab, jener Formenreichtum, der fir
den Kenner bzw. fur die Analyse das Rondoschema mehr und mehr zurlick-
treten 183t und der etwa C. M. Girdlestone von den ”unendlichen M&glich-
keiten” sprechen 12.1% Dennoch diirfte auch die Bedeutung einer regel-
mafdigen Formanlage fir Mozart kaum in Zweifel gestanden haben. (Unein-
geschrankte Individualitét as Bewunderungskriterium sollte nicht dazu fih-
ren, dal? etwa eines der ganz gleichméf&ig gebauten Rondos wie in KV 451
heute negativ beurteilt wird™ , obwohl der Komponist selbst dieses Werk
besonders geschétzt und darin ein Musterbeispiel daflir gegeben hat, wie ge-

24 |nsofern |4t sich die Feststellung W. Konolds (s. Anm. 15; S. 177), dal ” manches Rondo
wie ein instrumentiertes Klavierstiick” anmute, nicht bestétigen; eher umgekehrt gibt es
Beispiele von quasi orchestralem Klaviersatz, wie im Rondo der Klaviersonate D-Dur KV
311; vgl. dazu auch J. Ruile-Dronke: Ritornell und Solo in Mozarts Klavierkonzerten, (=
Munchner Veréffentlichungen zur Musikgeschichte Bd. 28), Tutzing 1978; S. 234 ff.

25 C. Rosen (s. Anm. 2; S. 243) geht immerhin so weit, dal? er Sonatensatzelemente nur des-
halb ins Konzert tibernommen sieht, damit sie als Grundlage fur den dramatischen Kon-
trast zwischen Solist und Orchester dienen. Vgl. dazu auch die Beitrage von M. Flothuis
(Buhne und Konzert) und K. v. Fischer (Das Dramatische in Mozarts Klavierkonzerten
1784[...]) in: Mozart-Jahrbuch 1986, a.a.O.

%5 Abert,a a 0. S. 52

127 7. B. bei A. Hutchings: A Companion to Mozart’s Piano Concertos, Oxford usw. #1991; S.
102

23 Stark kontrastierende Abschnitte scheinen hier durch die — erstmalsim Konzertrondo einge-
setzte — thematische Durchfiihrung (mit 1. und z. Thema) kompensiert worden zu sein, so
daf3 sich Momente von Kontrastierung und Vereinheitlichung ergénzen.

24 etwa fur A. B. Marx, wenn er Rondo und Fuge fir unvermittelbare Gegensétze erklart (s.
Marx. Kompositionslehre, aa.O.; S. 200)
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radezu simples Themenmaterial in einer Durchfiihrung charakteristisch
verwandelt werden kann.)

Besonders in der mittleren Werkgruppe um KV 413-415 und 449
scheint Mozart allerdings noch vielféltig experimentiert und dabei die kon-
ventionelle Rondoform teilweise bis zu einer dulersten Grenze des zu Er-
wartenden und Rezipierbaren erweitert zu haben. Hier falen untbliche
Kombinationen von Bekanntem auf: in KV 413 die Verbindung des belieb-
ten Menuettrondos mit einer polyphonen Themastruktur, die dann noch bei
jeder Wiederholung variiert wird und motivisch den ganzen Satz so durch-
dringt, daf3 die auf zwei beschrankten Couplets kaum Eigenstandigkeit auf-
weisen; so wurde — nicht nur durch das Variationsprinzip — eine fur das
Rondo unspezifische Vereinheitlichung erreicht. Neben solcher themati-
schen Konzentration (wie sie ja auch von Reichardt gefordert und von Mo-
zart ausgepragt in KV 449 verwirklicht wurde) steht dann die Erprobung
des Kontrastprinzips, fast extrem ausgeprégt in KV 415: hier werden frei
gehandhabte Sonatenelemente (wie Doppelexposition und Durchfihrungs-
teil) unerwartet mit Reminiszenzen aus der franzésischen Rondotradition
(n@mlich dem typischen Minore-Mittelcouplet sowie einem zweimal einge-
schobenen Adagio-Cantabile in Kontrasttempo und -metrum) gekoppelt, so
dal? damit der Kenner gefordert und immer wieder neu Uberrascht wi rd.
Als Hohepunkt einer spielerisch experimentierfreudigen Formgebung wird
meist der SchluRsatz von KV 459 mit seinen thematischen und satztechni-
schen Gegensétzen angesehen: fir ein Rondo wirkt zunéchst einmal die Ge-
geniiberstellung von Buffomelodik und ausgedehntem Orchesterfugato und
deren Kombination frappierend. Hier erscheinen Mozarts Erfahrungen in
unterschiedlichen Gattungen und Satztechniken in einer Weise vermittelt,
wie siewohl im 19, Jahrhundert kaum noch vorstellbar war.%°

Nach und neben solchen Formexperimenten dominiert jedoch in den
Konzerten seit 1784 das mehr oder meist weniger modifizierte ” sonatenar-
tige Rondo” mit den ” unerschopflichen” Differenzierungen.130 Dabei greift

128 Stark kontrastierende Abschnitte scheinen hier durch die — erstmals im Konzertrondo einge-
setzte — thematische Durchfiihrung (mit 1. und z. Thema) kompensiert worden zu sein, so
daf3 sich Momente von Kontrastierung und Vereinheitlichung erganzen.

129 etwa fir A. B. Marx, wenn er Rondo und Fuge fiir unvermittelbare Gegensétze erklart (s.
Marx. Kompositionslehre, aa.O.; S. 200)

%0 7. B. ist das Rondo aus KV 467 durchaus reguldr gebaut; doch erscheint die konventionelle
Form hier (durch unubliche Aufteilung des Refrains auf Solo und Tutti sowie dessen
Wiederholung in der Unterterztonart zu Beginn eines grofen Durchfiihrungscouplets und
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Mozart oft auf bestimmte feststehende Satzcharaktere zuriick, um sie indi-
viduell abzuwandeln (z. B. ”chasse” — oder rigaudonartige Themen oder das
im Vokalrondo haufige 2/4-Allegretto bzw. -Buffoallegro). Wird der Form-
rahmen einmal angetastet wie im Rondo des d-Moll-Konzerts KV 466, wo
der Refrain nur einmal regulér wiederkehrt und damit die Formerwartung
im weiteren Verlauf unerflllt bleibt, so geschieht dies im besonderen dra-
matischen Zusammenhang zugunsten eines dritten Themas und dessen
Wendung zum Dur-Final charakter.

Ein Beispiel fur die verborgene formale Mehrdeutigkeit eines scheinbar
einfach regelméafdigen bindren Rondos bietet der D-Dur-Schluf3satz von KV
537: Nach einer umfangreichen Refrainexposition die sich auf Solo und Or-
chester verteilt, folgt ein noch weit ausgedehnteres Couplet mit einem in
Moll beginnenden Seitenthema; nach der Gblichen verkirzten Refrainwie-
derkehr scheint dieses erste und einzige Couplet nun wiederholt zu werden,
erweitert durch eine kurze Modulation. Nur war vor dem Refrainende be-
reits Fis-Dur und anschlief3end in einer knappen enharmonischen Modulati-
on eine noch weiter entfernte Tonart erreicht worden, ndmlich (mit Einset-
zen des 1. Coupletthemas) B-Dur, dann sogar b-Moll, was dlerhéchstensin
einem Mittelcouplet zu erwarten gewesen ware. Erst eine davon ausgehende
motivische Modulation (die Andeutung einer Durchfihrung) fuhrt zur Wie-
derherstellung der Tonartverhéltnisse im Sinne einer Reprise und schlief3-
lich zu einer kodaartig gedehnten Refrainwiederholung. Die schlicht zwei-
gliedrige131 Anlage erscheint also einerseits als Voraussetzung, um eine
Fllle von thematischen Gestalten und brillanten Passagen in angemessenem
Umfang unterbringen zu kdnnen. Daraus ergeben sich andererseits die the-
matische Ubereinstimmung von 1. und 2. Couplet sowie beziiglich des tona-
len bzw. modulatorischen Verlaufs die Uberschneidung von Mittelcouplet
und umgestellter Reprise. Dieses Rondo ist somit mehrdeutig rezipierbar:
Was sich dem groben Uberblick als unkomplizierte Form bietet, mit einer
publikumswirksamen Reihung vieler melodischer Einfélle, wird durch har-
monische Ausweichungen auf subtile Weise Uberlagert und damit die Ho-
rerwartung im Sinne des gewohnten Kadenz-Periodendenkens durchkreuzt.

durch starke Verkirzung bei der zweiten Wiederkehr) in den Proportionen freiziigig ge-
handhabt.
31 Dieseist bedingt vergleichbar mit der aus dem Rondo der Sinfonia concertante KV 364.
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In Mozarts grof3en Konzerten der 1780er Jahre zeigt sich demnach die
Rondoform als individuell zu bereicherndes Modell eines eigengewichtigen
KonzertschluRsatzes, das im Sinn des vom Komponisten erstrebten ” Mittel -
dings’ zwischen Gesdllschafts- und Kennerkunst vermittelt (bzw. im Sinn
von A. B. Marx’ spéterer Formtheorie zwischen einfacher Lied- und kom-
plexer Sonatenform). Nach Wechselbeziehungen mit Haydns spdten Wer-
ken (und selbstverstandlich mit eigenen) wurde es von Beethoven und den
meisten Komponisten des friihen 19. Jahrhunderts mehr oder weniger Uber-
nommen, doch nicht mehr grundlegend veréndert. (Allenfalls in Beethovens
4. Klavierkonzert op. 58 scheint eine noch stérker prozef3hafte Entwicklung
das Rondoprinzip voribergehend aufzuheben.)

Als eigenstandige anspruchsvolle Instrumentalform wird Mozarts Ron-
dofinale — nach seiner vorherigen Existenz as Vokal- und Modeform —
wohl auch ein wichtiger Beitrag zur Emanzipation einer von vokalen und
dramatischen Formen profitierenden Instrumentalmusik und zugleich ein
deutliches Zeichen daflrr, dai3 sich — nach Carl Dahlhaus — am Ende des 18.
Jahrhunderts ” form- und strukturgeschichtlich in der Instrumentalmusik ei-
ne Veranderung des musikalischen Denkens[...] anbahnte” 132

Von Mozarts " unerschdpflichem Formenreichtum” — zu den Finalrondos der Wiener Klavier-
konzerte, in: Kongressbericht zum Internationalen Gewandhaus-Symposium: Wolfgang Ama-
deus Mozart-Forschung und Praxis im Dienst von Leben, Werk, Interpretation und Rezeption
(= Dokumente zur Gewandhausgeschichte 9), hg. von Renate Herklotz u.a., Leipzig 1993, S. 8-
12.

%2 C. Dahlhaus: Vokal- und Instrumentalmusik; in: C. Dahlhaus (Hrsg.): Die Musik des 18.
Jahrhunderts (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft 5), Laaber 1985; S. 56.
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(Einige Aspekte zu Beethovens op. 95)

Das Erstaunen, welches in dieser Frage mitschwingt, mag heute noch
durchaus aktuell sein, entstammt aber schon der Vorstellung von Musik um
1800. Denn nachdem man das Streichquartett und die Sinfonie Haydnscher
Prégung as Muster klassischer Formvollendung erkannt hatte, schienen in
diesen Gattungen aktivistische und aggressive Elemente, wie sie aus dem
von Grétry so genannten "Elan terrible” bekannt waren, fehl am Platze zu
sein.

Zwei Urteile von anerkannten Fachleuten sind fiir diese Einstellung be-
zeichnend: Der Pariser Rezensent und Komponist Cambini schreibt 1811:

" Beethoven, dieser oft seltsame und barocke Komponist, verspriiht bis-
weilen Funken auf3erordentlicher Schonheit. Bald fliegt er majestétisch
wie ein Adler dahin, bald kriecht er groteske Pfade entlang. Erst erfillt
er die Seele mit siiBer Melancholie, doch bald zerreilét er sie durch eine
Fille barbarischer Akkorde. Es scheint, als beherberge er Tauben und
Krokodile gleichzeitig in seinem Inneren.”

Etwa zur gleichen Zeit meint J.J. de Momigny, dal3 Beethoven:

"in der Symphonie ebenso wie im Quartett und in der Sonate experi-

mentiert” habe. Er sei ”in jeder Hinsicht ein grof3er Musiker, ... doch

mangelt es ihm oft an Naturlichkeit und jener schénen und erhabenen

Bildung, die wir in den Werken des idealen Vorbilds, daf3 heil3t Haydns
' » 134

und Mozarts, finden.

Solche AuRerungen kamen nicht etwa aus Wien, sondern aus Frankreich,
dessen Revolutionsmusik gerade solche Mittel hervorgebracht hatte, die
man bei Beethoven spéter und in anderem &sthetischen und formalen Zu-
sammenhang als " Krokodile” oder "Germanismen” (Cambini) empfand, ge-
genuiber den "Tauben” der italienischen Melodik. Dabei betrafen die Kritik-
punkte nicht einmal Kammermusik oder schwierige spétere Werke, sondern
die 1. und 2. Sinfonie (wobei wiederum die auffallende Ahnlichkeit des

1% Zitiert nach: L. Schrade, Beethoven in Frankreich; Bern, Miinchen 1980; S. 15.
% ebenda, S. 16.
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Hauptthemas am Beginn der 1. Sinfonie mit Kreutzers C-Dur-Ouvertire —
" ... de la Journée de Marathon” — sicher nicht verborgen geblieben war).
Die &sthetischen Erwartungen an das Streichquartett schienen erst recht
nicht mit den sogenannten ” Alarmmitteln” der alltéglichen Revolutionsmu-
sik vereinbar zu sein. Zu betrachten wére also nicht nur, in wie weit Beet-
hoven Elemente, wie sie aus der franzosischen Musik um 1800 gelaufig wa-
ren, so zu seinem musikalischen Eigengut verwandelt hat, dal3 sie auf3er in
seine Ouvertiren und Sinfonien auch ganz selbstverstdndlich in seine
Kammermusik integriert werden konnten, sondern wie sehr er durch solche
Gestaltungsmittel die von Haydn geprégte Kontur des Streichquartetts ver-
andert und damit selbst ein an revolutiondre Mérsche und Ouvertiren ge-
wohntes und mit Kammermusik vertrautes Publikum verfehlt hat.

Schon lange weild man, dal3 Beethoven seit der Bonner Jugendzeit mit
franzosischer Musik vertraut war. Uber die Beweise seiner Wertschitzung
franzosischer Opern und Orchesterwerke hinaus haben Beethovenforscher
vor allem in den 1920er Jahren konkrete Ubereinstimmungen nachgewiesen
und formale Parallelen untersucht.* Bedeutungsvoll scheint neben rhyth-
mischen und dynamischen Prozessen jene Art von Themen in Ouvertiren
von Cherubini, Méhul, Kreutzer, Catel, Gossec und anderen gewesen zu
sein, die auf Beethovens charakteristische Entwicklungsthemen hinweisen.
Dazu gehorten indirekt auch ungewdshnliche harmonische Fortschreitungen
oder Halbtonriickungen von Motiven. Nach Arnold Schmitz sind es aber
auch effektvolle Details aus dem Arsenal des ”Elan terrible’ gewesen, die
Beethoven schon frih interessierten, vor allem Signal- und Fanfarenmotive,
punktierte Rhythmussequenzen und ausgedehnte Synkopenketten — Uber-
haupt markante rhythmische Motive und deren exzessive Repetition — sowie
schliefflich dynamische und instrumentatorische Kontraste und Effekte.
(Dabei geht Schmitz wohl etwas zu weit, wenn er behauptet: "Wo Beetho-
ven franzbsisches Material verwendet, geschieht es meistens wegen des
" Elan terrible’.>>® Entscheidend ist firr uns jedenfals, in welcher Weise
solche Momente langst in Beethovens Tonsprache. integriert erscheinen.
Bezeichnenderweise hat schon Robert Schumann in einer Rezension die

%5 7.B. A. Schmitz, E. Biicken, neuerdings C. Palisca; an meisten konnte vielleicht die von
Schmitz nachgewiesene Ahnlichkeit der Pantheonshymns von Chembini mit dem Anfang
der 5. Sinfonie Uberraschen (in: Das romantische Beethovenbild; Berlin und Bonn 1927;
S. 166f.)

13 ebenda, S. 174.
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Ahnlichkeit von Méhuls G-moll-Sinfonie von 1797 mit Beethovens fiinfter
vermerkt und verwundert festgestellt, dal3 Méhuls Werk "wenig unterschie-
den von deutscher Sinfonieweise” sai. 3’

Erscheint es demnach als Selbstversténdlichkeit, dal? diese vom jungen
Beethoven zu eigenen Ausdruckselementen verwandelten Details in sein
gesamtes Schaffen einbezogen wurden, also auch in seine Kammermusik
(wobei ein konkreter Bezug wie in der ersten Koda der " Kreutzer”-Sonate
op. 47 zu einer Ouvertiire von Kreutzer gar kein Einzelfal blieb), so muf3
doch zu denken geben, auf welch radikale Weise ein Werk wie das Fmoll-
Streichquartett op. 95 davon formal geprégt wurde; allerdings in einer Zeit,
namlich um 1810, in der Beethoven einerseits zwar die "Egmont”-Musik
komponiert und dazu einem Freund mitgeteilt hat, er befinde "sich im
Surm’, andererseits aber schon lange nicht mehr Sympathien fir die Revo-
lution al's politisches und soziales Ereignis aufbrachte. (Bereits 1802 hatte er
die Komposition einer Revolutionssonate abgel ehnt.**® Besondersim ersten
und letzten Satz dieses Quartetts scheint ein Maximum von dem erreicht zu
sein, was E. T. A. Hoffmann in seiner Rezension der " Coriolan”-Ouvertiire
"den Charakter einer nicht zu stillenden Unruhe” genannt und feinfihlig
"die Psa/chlsche Verwandtschaft” Beethovens mit Cherubini zuriickge-
fuhrt hat.

Einige analytische Anmerkungen zum ersten Satz mogen dies verdeut-
lichen. Das markante Unisono-Motiv am Beginn ist vom Typus her zwar
dem Anfangsmotiv des ersten Quartetts aus op. 18 vergleichbar, die folgen-
den Takte wirken jedoch durch ihre melodische, rhythmische und harmoni-
sche Sprunghaftigkeit auf betonte Aperiodizitét hin. Dabei sind die Takte 3-
5 rhythmisch durchaus vergleichbar den typischen Repetittonsrhythmen mit
Akkordwechsel, wie sie in vielen anderen Werken (z.B. in der " Coriolan”-
Ouverture) in deutlicher Beziehung zu Cherubini und Méhul (z.B. dessen
Quvertiire zu " Stratonice”) auftreten.** Die ab Takt 6 folgende abrupte
Rickung mit den harmonischen und melodisch-rhythmischen Kontrasten
|83t sich trotz der Hinwendung zur Dominante eigentlich kaum mehr auf die
Ubliche Funktion eines Nachsatzes festlegen. Dem stehen nicht nur die

37 Gesammelte Schriften | (Hrsg. M. Kreisig); Leipzig 1914; S. 376.

138 ygl. dazu ausfuhrlich bei C. Dahlhaus, Ludwig von Beethoven und seine Zeit, Laaber 1987;
S. 50f.

139 Allgemeine Musikalische Zeitung; Jahrg. XV. 1813; S. 519/20ff.

0 ygl. dazu auch H. Strobel, Die Oper von E.N. Méhul; in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft,
6. Jahrg., 1923/24; Leipzig 1924.
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Ausdehnung auf 12 Takte sowie der Ges-dur-Beginn entgegen, sondern der
unvermittelte Kontrast kantabler Linien zu der motivisch erzeugten Unruhe.
Entsprechend dynamisiert und die bisherige Entwicklung komprimierend
erscheint dann auch der viertaktige Ansatz zu einer Themawiederholung ab
Takt 18, an die sich ohne jegliche Zasur ein Des-dur-Komplex anschliefdt —
fast ebenso abrupt wie Ges-dur in Takt 6 — der sich nur mit Mihe as kanta-
ble Seitensatzmelodie interpretieren [&3t, da nicht einmal feststeht, was as
thematische Substanz zu gelten hat: die zunéachst hervortretende Triolenfi-
gur Takt 24 oder die erst spat melodische Kontur annehmende Oberstim-
me.**! Das Ziel dieser kurzen Episode scheint jedenfalls jenes Spannungs-
feld ab Takt 34 zu sein, das aus dem synkopisch geschérften Aufeinander-
treffer von Triolenrepetitionen und motivischer Sechzehntelfigur entsteht.
Eine Parallele dazu findet sich wiederum in stereotypen Wiederholungspas-
sagen in franzosischen und Beethovenschen Ouvertiren (z.B. ”Leonore’
I11). Umso Uberraschender entlédt sich diese Spannung in einer halbtonver-
setzten Fortissimo-unisono-Tonleiter mit signalartigem Abschlul, was sich
nach abermaliger Festigung des Des-dur-Bereichs auf dhnlich ruckartige
Weise wiederholt. Solche von der klassischen Sonatensatzform her in nichts
zu begriindenden Ein- oder Ausbriiche wirken nicht nur wie gewaltsame
Einsprengsel aus der Sphére des ”Elan terrible’, sie machen auch deutlich,
in welcher Weise die ausgleichende umfangreichere Dur-Phase in einer
Moll-Exposition nicht mehr einer ausdrucksbedingten und damit formalen
Notwendigkeit entspricht. So ist es nur konsegquent, dal3 sich an eine wenig
stabilisierte Zieltonart Des-dur die Durchfiihrung ab Takt 60 im abrupten
Wechsel nach F-dur fortissimo anschliefdt, und dai diese fast ausschliefdlich
aus Repetitionsprozessen jener Agitatofiguren (dem Kopfmotiv des Satzes
und dem punktierten Oktavsprung) gebildet wird, die den Gestus der Erre-
gung am intensivsten wiedergeben. Dies hat insofern Konsequenzen, als am
Reprisenbeginn (Takt 82) der Hauptthemakomplex auf 5 Takte zusammen-
gedréangt erscheint und die Koda ab Takt 129 as nhochmalige Steigerung aus
diesen unabl&ssig wiederholten Bewegungsmotiven gestaltet worden ist.
Wie mufite nun die formale Gestaltung mit solchen fast drastisch zu
nennenden Mitteln wie den fanfarenartigen Einschilben und den harmoni-
schen Schroffheiten in einer Gattung wirken, die wie das Streichquartett,
welches in seiner traditionellen Form gerade wahrend der Revolutionsepo-

11 Fur C. Dahlhaus ist diese Stelle ein Beispiel fir Beethovens "funktional differenzierten ...
kantablen Kontrapunkt”; a.a0. S. 194.
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che in Frankreich sehr geschétzt und verbreitet war, zum Inbegriff klassi-
scher Gestaltungsweise zéhlte? Und wie konnten Beethovens Zeitgenossen,
die wie Cambini schon in der "Eroica’ mit den ”Germanismen” und einer
"gewissen Harte, zu der ihn die Macht der Gewohnheit trieb” 142, Probleme
hatten, derart extreme formale Proportionen in den an Haydn orientierten
Formen der Kammermusik bewdltigen? (In dlterer biographischer Literatur
wird zur "Erklérung” dafir meist auf den zur Zeit der Komposition abge-
wiesenen Heiratsantrag an Therese Malfatti hingewiesen.) Auch wenn be-
reits der junge Beethoven den dynamischen Gestus und die besondere Deut-
lichkeit der franzosischen Tonsprache aufgegriffen und insgesamt die klas-
sisch gewordenen Formen dynamisiert hatte, so wandelte sich die Bedeu-
tung dieser Elemente schon vor und um 1810 wiederum wesentlich. Keines-
falls standen diese mehr in irgend einer Beziehung zu ”Eclat triomphale’
oder "Gloire’, sie schienen sogar vom indirekten Zusammenhang mit der
Revolutionsmusik losgeldst, als musikalische Ausdrucksmittel isoliert und
zugleich integriert zu sein. (Zurecht meint Michelle Biget in ihrem Artikel
"Musique révolutionaire et considérations stylistiques’:

" Mais cette aventure révolutionnaire, pour un musicien residant a
Vienne, dans |‘état habsbourgeois économiquement stagnant et
politiquement conservateur, demeurait réalité éloignée, fortement
médiatisée.” *
Nachdem schon in den Quartetten op. 59 Proportionen und Klangvorstel-
lungen sinfonisch erweitert worden waren, scheint dies alles in op. 95 und
dann erst recht in den Werken um op. 130 kaum noch aus der Gattungstradi-
tion heraus rezipierbar gewesen zu sein. Der flr Beethovens Zeit radikale
Bruch mit den von op 18 her immerhin als bedingt ausgeglichen bekannten
Form- und Klangerwartungen vollzog sich eben auch mit Hilfe jener Ele-
mente, die um 1800 noch entfernt an Revolution und aktivistische Musik er-
innern mochten, nun aber, zumal im Streichquartett, nur noch als Hérten
und " Germanismen” wirken mufdten. So wird das Staunen der Zeitgenossen
iiber ” dieses schreckliche und zugleich wunderbare Werk” *** nachvollzieh-
bar. Denn nachdem einmal die gewohnte Bedeutungsebene dieser fast zum
Gemeingut gewordenen Elemente aufgegeben war, bereitete ihre Integration

142 7it. nach Schrade, aa.0.. S. 15.
3in: Vie musicale et courants de pensée 1780-1830; Mont Saint-Aignant 1988; S. 95.
144 zitiert nach Schrade, a.a.0., S. 51.
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in einen komplexen und durch sie aufgebrochenen Formprozef3 erst recht
Probleme.**

Thesenhaft zugespitzt 183t sich sagen: was einmal als klangliches Mate-
rial fur aktivierende Méarsche, Ouvertiiren und Hymnen der Revolution ge-
laufig gewesen war, scheint nach einer Phase der Integration nun beim spé
teren Beethoven zum &ulReren Zeichen fir eine innermusikalisch revolutio-
nare Umgestaltung der Sonatensatzform geworden zu sein und zugleich zur
Sprengkraft gegeniber einem formalen und klanglichen Ausgleichsbediirf-
nis, welches fur die damalige Zeit im "klassischen” Streichquartett eigent-
lich mustergultig verkorpert war.

Elemente aus der Revolutionsmusik im Streichquartett? Einige Aspekte zu Beethovens op. 95,
in: Was hat die Franzosische Revolution fiir Musik und Asthetik bewirkt? Beitrége zu einem
franzdsisch-deutschen Kolloguium im Mai 1989 an der Hochschule fir Musik und Theater
Hannover anlafllich des " Becentenaire de la Révolution Francaise”, hg. von Giinter Katzenber-
ger, Hannover 1989, S. 52-55,; in leicht veranderter Fassung abgedruckt als: Des éléments de
la musique de la Révolution dans le quatuor a cordes? Quelques aspects de I'opus 95 de
Beethoven (Ubersetzt von Michelle Biget), in: Centre International de Recherches en
Esthetique Musicale, Cahiers, H. 14/15 (Dezember-M&rz 1989-1990), S. 67-70.

5 Fr C. Dahlhaus bestand schon zur Entstehungszeit der ”Eroica’ Beethovens Formprinzip
"in dem Gedanken, den ,Revolutionston’ ... in eine komplizierte formale Dial ektik hinein-
zuziehen, ... die zwischen manifest einfachen und latent differenzierten Srukturen vermit-
telte”; aa0. S. 47f.



Zur Integration von " Nebendingen” bei Beethoven

Dal’ in Beethovens Instrumentalmusik nicht nur alle Formteile, Elemente,
Momente usw., sondern auch die in zeitgentssischen Schriften as " Neben-
dinge” bezeichneten Zusétze in das Gesamtgefiige des Tonsatzes in einem
vorher noch nicht gekannten Mafd einbezogen wurden, ist immer wieder
hervorgehoben worden. Die Deutlichkeit dieses Beethovenschen Verfahrens
14t bei der Verwendung des Begriffs Integration dafiir sogar gewisse Uber-
einstimmung zu, obwohl dieser Begriff weder eindeutig flr bestimmte mu-
sikalische Zusammenhange, noch von verschiedenen Autoren im gleichen
Sinne verwendet wird™* . Ungeachtet der Tragfahigkeit dieses Begriffs sol-
len hier auch jene Mdglichkeiten motivisch-thematischer Ausweitung,
Durchdringung und Sublimierung zusammengefalét werden, die bereits etwa
1780 — 1790 in theoretischen Schriften von G.J. Vogler und H.Chr. Koch
unter Stichworten wie Mannigfaltigkeit und Einheit angedeutet und nach
1800 fir viele Werke zum &sthetischen Mal3stab gemacht wurden. An zwei
— zunéchst eher belanglos scheinenden — Details aus dem 3. Satz des 4.
Klavierkonzerts in G-Dur op. 58 |&3t sich untersuchen, bis zu welchem
Grad dieser Integrationsprozef? selbst von ”Nebendingen”, wie z.B. "Manie-
ren” oder untergeordneten "Figuren”, in Beethovens mittlerer Schaffenszeit
ausgepragt war.

Dieser SchluRsatz beginnt wie ein regelrechtes Rondo bzw. ein sog.
" Sonatenrondo” (unter diesem Eindruck werden die davon abweichenden
Entwicklungen etwa von der Mitte des Satzes an in der Literatur entweder
kaum erwahnt oder nur als ungewdhnlich lange Koda interpretiert'147). Um
die Wiederkehr des Themas pragnant hervorzuheben, werden diesem zwei-
mal die seit Mozarts Konzerten bekannten ” Eingange”, virtuos ausgestaltete
Uberleitende Fermaten auf der Dominante, vorangestellt. Die erste dieser

8 Fir C. Dahlhaus z.B. ist Integration, als Erganzungs- und Gegenbegriff zu Differenzierung,
ein &sthetisches Kriterium, welches — von einem Gesetz der Biologie auf die Musik nur
mit historischer Einschrankung ubertragbar — auf die "funktionale Form” verweist (Ana-
lyse und Werturteil, Mainz 1970, S. 50 ff., sowie oben S. 30); von H. Danuser wird der
Begriff eher beim Einbezug von Ungewdhnlichem — etwa realistisch-programmatischer
Elemente, oder "banaler Themen” in G. Mahlers Sinfonien — herangezogen (Musikalische
Prosa. Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Band 46, Regensburg 1975).

47 7 B. bei D.F. Tovey: Essaysin Musical Analysis, Bd. |11, London 1936; und R. v. Tobel: Die
Formenwelt der klassischen Instrumentalmusik, Bern und Leipzig 1935
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Fermaten leitet Uber in die an der erwarteten Stelle stehende erste Thema-
wiederkehr (Takt 159); sie besteht aus einer sehr raschen brillanten Passage
(Uber 4 Oktaven abwérts, dann chromatisch aufwérts), die unmittelbar in
den Themabeginn einmiindet. Die zweite Fermate steht vor der léngst er-
warteten bzw. ungewohnlich lang hinausgezdgerten Themawiederholung
(T. 415); das bedeutet, dai (auf das Ubliche Buchstabenschema vereinfacht)
nach den Abschnitten A - B (mit Erganzung und Uberleitung) - A - C
(Durchftihrungsabschnitt) nicht A folgt, sondern zunéchst B (in der Tonika,
mit Erganzung und Uberleitung), was verglichen mit Mozarts Klavierkon-
zertrondos noch nicht sehr ungewdhnlich ist; daraufhin jedoch noch immer
nicht die erwartete Wiederkehr von A, vielmehr eine kaum erkennbare, weil
eingreifende Umwandlung des Themas, in dem dessen urspriinglicher Cha-
rakter vollig gegensétzlich artikuliert erscheint. Erst nach weiteren durch-
fihrungsartigen Entwicklungen und einer "verzerrenden” Umgruppierung
(s. unten) der konstitutiven Motive des Themas wird die erwdhnte Fermate
eingeleitet.

Nun scheint es bei dieser Art von Rondoeingang, die Ubrigensin der Li-
teratur vor und um 1800 von einigen Autoren (z.B. C. Ph. E. Bach 1754, H.
Chr. Koch 1787, D. G. Turk 1789) bemerkenswert ausfihrlich dargestellt
wurde, entweder Uberfllissig, von Integration zu sprechen — wegen der kla-
ren Uberleitungsfunktion bei zugleich pragnanter Hervorhebung der The-
mawiederkehr —, oder aber schon deswegen nicht sinnvoll, weil sie vor
Beethoven in der Regel dem Spieler freigestellt, deshalb nur Zutat zur Kom-
position war (noch in diesem Satz steht beide Male "ad libitum”) bzw. zu
den "Nebenzeichen”, "willkirlichen Manieren” usw. zdhite — die Inte-
gration konnte also nur eine " aufflihrungspraktische” sein. Doch ist gerade
diese zweite Fermate, abgesehen von der Festlegung in der Partitur, noch
auf besondere Weise in den Zusammenhang einbezogen worden.

Relativ symmetrisch gegliedert, setzt sie sich zusammen aus einer achtmal
aufeinanderfolgenden Triolenfigur und einer raschen Abwaértsbewegung
(Uber zwei Oktaven, also gegeniiber der ersten Fermate um die Hélfte ver-
kirzt) mit entsprechendem chromatischen Aufstieg zum Themabeginn:
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Notenbeispiel 1

Angtelle des groferen Ambitus der Laufpassage in der ersten Fermate
steht hier diese unmittelbar aus der vorangehenden motivischen Entwick-
lung hergeleitete Triolenfigur: Als Hohepunkt einer durchfiihrungsartigen
Sequenzpassage (darauf wird spéter noch eingegangen) hatte sich bereits ab
T. 391 die erwdhnte "verzerrende” Umformung des Themas im Fortissmo
des Orchestertutti ergeben - verzerrend wegen der Umstellung der Motive

des Themas

(s. Beispid 2, statt der
urspringlichen  Folge
nun ) und
nicht zuletzt wegen des
zugrundeliegenden, zur
kadenzierenden Funkti-
on von [4 | divergieren-
den verminderten Sep-
takkords, erst bel der
Wiederholung  dieser
periodisch gebauten
Themaumformung
vollzient sich dann
schrittweise eine Auf-
l6sung Uber mehrere
Stationen (V' auf F,
amoll 6,-Akkord,
d-moll-Septakkord bis
zum V' -Akkord auf G
als Ausgangspunkt fur
die Fermate); dabei

Virer i "

Notenbeispiel 2

bewirkt die auf- und abwartsgerichtete permanente Wiederholung von Mo-
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tiv (Sforzati auf jedem Taktschwerpunkt) eine weitere Steigerung. Mit
dem Erreichen dieses Losungsakkords Ubernimmt das Soloklavier un-
mittelbar dasselbe Motiv (durch mehrere Oktaven auf- und abwérts gefiihrt
mit Diminuendo, zugleich als Reduktion nach der Steigerung). Nach sechs-
maliger Repetition und einer weiteren sechsmaligen in Aufwértsbewegung
(piano-dim.) wird das Motiv zuletzt in die Abwartsbewegung des Fer-
matentakts Ubergeleitet. - Bei diesen Vorgangen steht jedoch die rhythmi-
sche Prégnanz des Motivs so im Vordergrund, dal3 dieses - trotz kontrastie-
render Artikulation: statt Stakkato im Orchester Legato im Klavier und trotz
unterschiedlicher Bewegungsrichtung sowie gedehnter Form im Fer-
matentakt - quasi zwangslaufig aus dem Entwicklungsprozef3 nach dem Ho-
hepunkt des Orchestertutti herausentwickelt und ebenso konsequent in die
Ad-Libitum-Passage tbergefihrt worden zu sein scheint. (Bel fast gleichem
Tonmateria fehlt in der Vorbereitung zur ersten Fermate gerade dieses ent-
scheidende rhythmische Motivcharakteristikum.)

Waéhrend diese Passage nach auf3en hin durch die Fermatenzeichen und
die Anweisung "ad libitum” vom Vorhergehenden getrennt erscheint, ist ihr
Beginn mit der Triolenfigur erst Endpunkt der aus dem Thema abgeleiteten
ausgedehnten Motiventwicklung bzw. der Auflésung des daraus entstan-
denen Spannungsverlaufs. Hier scheint demnach ein zu den "willkdrlichen
Manieren” zéhlendes Gebilde wie der damals Ubliche Rondoeingang des
Solisten nicht nur vom " herrschenden Affekt” her, sondern noch auf andere
Weise integriert zu sein. Ohne daf3 insgesamt die Form eines virtuosen, af-
fektsteigernden freien Ubergangs zum Thema im Sinne der Konvention
aufgegeben wurde™ " , bedeutet dies nicht nur Einbezug in die Kompositi-
on, sondern Verankerung im thematischen Geschehen der Motiventfaltung
(wodurch sich fur A.B. Marx "bereits bleibende Teilnahme des Geistes aus-
spricht]”; Ludwig van Beethoven |1, Berlin © 1908, S. 499).

Dieser Sachverhalt [&3t sich jedoch noch darin begriindet sehen, dal? an
dieser Stelle des Stiicks bereits das "Material” der Rondoform stark ”ange-
griffen” ist (um mit D. Schnebel zu sprechen) — was sich im weiteren Ver-
lauf noch verstérkt — : erstens durch die erwahnte ” Charakteranderung” des
Themas, zweitens durch die dramatisierenden durchfiihrungsartigen Aus-

48 das bedeutet: " ... so gut esin der Kiirze miglich ist, dem Hauptcharakter des Stiickes ent-
sprechend” (D.G. Turk: Klavierschule ... Leipzig und Halle 1789, S. 305) sowie "mit vie-
len geschwinden ... Noten” (C.Ph.E. Bach: Versuch ... Il, Berlin 1753, ND Leipzig 1925,
S. 74).
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weitungen, so dai die Fermate deren Abschluf3 bildet und zugleich den Ein-
gang zur letzten reguléren (wenn auch leicht variierten) Themawiederkehr —
dem letzten Rondoformrelikt im engeren Sinne des Schemas. Der Motivbe-
zug |&’t bereits an ein Argument der Neuen Wiener Schule denken, daf3
namlich die Loslésung vom traditionellen Rondoverlauf durch gesteigerte
thematische Bezlige " ausgeglichen” wird. (Dies gilt besonders auch fir das
unter 11 Ausgefiihrte.) Mit anderen Worten: die thematische Herleitung der
Fermate konnte also in Korrespondenz zu der gegen die Idee der Rondorei-
hung gerichteten Themaverdnderung und Motivverarbeitung (anstelle der
erwarteten Reprise) gesehen werden.

Eine Gegenuberstellung mit vergleichbaren Stellen anderer Werke 183t
eher &uRerliche Ahnlichkeiten erkennen. Wahrend der ausgedehnten Ferma-
te am Kodabeginn im 1. Satz der Klaviersonate op. 2/3 — als eigensténdigem
kadenzartigem Einschub — keine motivische Entwicklung vorangeht, ist die
angedeutete motivische Fortfihrung am Ende des 3. Satzes der Klavierso-
nate op. 101 nur a's kurzes Verbindungsglied zum 4. Satz zu verstehen; d.h.
daR diese nicht die Eigensténdigkeit von Fermaten der Ublichen Art besitzt,
wie sie z.B. in den Schluf3sdtzen des 1. und 3. Klavierkonzerts zu finden
sind (im Rondo von op. 15 knipft die affektsteigernde Adagio-Figur auf
dem letzten Dominantakkord bereits an die vorangehende motivische Ent-
wicklung an).

Naheliegend ist ein Vergleich mit der vielzitierten Oboenfermate nach
dem Reprisenbeginn im 1. Satz der (teilweise zugleich mit op. 58 skizzier-
ten) 5. Sinfonie (T. 268), auch wenn diese ebenfalls keine Verstdrkung des
"herrschenden Affekts’, sondern einen bedeutsamen Kontrast dazu bringt.
Hinzu kommt noch, dal3 diese herausragende Stelle, die bisher primér ener-
getisch gedeutet Wurde149, mitten im Hauptthemakomplex steht, und zwar
anstelle des zweiten Fortissimo-"Anrufs’ (A. Ham) der Exposition
(as-as-as-f). Daher ist diese Fermatenfigur, neben der fiir den Horer eindeu-
tig "innehatenden” Funktion, an dieser Stelle starker integriert, as es etwa
an der Paralelstelle der Exposition moglich gewesen wére. Sie ist weder
nur eine Umgruppierung der Tone des Hauptthemas (g-f-es-d statt g-es-f-d;
vgl. Halm, S. 305), noch ausschliefdlich die notengetreue verzogerte Wie-

9 A Ham: " ... natiirlicher Auslauf ... fir einen Teil der Bewegungskraft” (Beethoven, Berlin
1927, S. 304); K. v. Fischer: " ... ein Atemholen im Ungestim der Entwicklung” (Die Be-
ziehungen von Form und Motiv in Beethovens Instrumentalwerken, Stral3purg-Zuirich
1948, S. 197)
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deraufnahme der Tonfolge der 1. Violinein T. 261 - 266,auch wenn gerade
dadurch die Parallele zu op. 58 relativ ausgepragt und die motivische Fort-
flhrung deutlich horbar zu sein scheint; sondern vielmehr auch als melodi-
sche Fortsetzung der Oboenmelodie in den vorausgehenden Takten (ab T.
262) anzusehen. Diese melodische Linie der 1. Oboe stellt, als kantabler
Gegensatz zur Motiventwicklung des Hauptthemas, nicht nur die bedeut-
samste Veranderung gegeniiber der Exposition dar (vorbereitet durch die
Motive im Fagott T. 254 ff., 260 ff., vgl. ab T. 15 mit Auftakt); sie scheint
auch in der Fermatenfigur zumindest melodisch — und wenn man das "ad li-
bitum”-Notierte ungeféhr festzulegen versucht, auch rhythmisch — ihre
sinngemalie Erganzung zu finden

smﬂiwwﬁawt

= k.f’

& _f '-*Ja Mg ——

Notrabeopial §

(Wenn jedoch damit der in den Notenwerten zwar angedeuteten, aber
rhythmisch freien Gestaltung Gewalt angetan wirde, so ist immerhin eine
Funktion der Fermatenfigur als Weiterfihrung und Verstérkung der voraus-
gehenden vordersatzartigen — durch die Fermate quasi achttaktigen — Obo-
enmelodie erkennbar.) Hier tritt also zur angedeuteten melodischen Integra-
tion noch der Einbezug des Kontrasts zur Expositionsanlage und zur voran-
gehenden Motiventwicklung hinzu.

Innerhalb des zehn Takte umfassenden Rondothemas haben die beiden letz-
ten Takte (s. 4 | in Beispiel 2) die Funktion, Uber die kadenzierenden Ak-
korde eindeutig den Tonikaabschluf? herbeizufihren und zu festigen. Dieser
Eindeutigkeit, die as Ausgleich fir den vier Takte lang den Subdo-
minantdreiklang fixierenden Themabeginn erforderlich zu sein scheint,
dient auch die rhythmische Ausprégung dieser beiden Takte mit dem einzi-
gen ausgehaltenen und akzentuierten Ton as Ziel. Wegen dieser rein
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schluf3bildenden Funktion und wegen der wiederum nicht so charakteristi-
schen rhythmischen Prégnanz — verglichen mit den vorangegangenen drei
Motiven des Themas — ztgert man zunédchst, dieser Zweitaktgruppe eigen-
sténdige Motivbedeutung zuzuschreiben; zumal sie as formelhafte Wen-
dung dhnlich auch an anderen Stellen zu finden ist und zugleich eher als
Fortsetzung oder vereinfachende Variante von Motiv 3| (T. 5 - 8) aufzufas-
sen ist (dies bestétigt sich dann bei den letzten beiden Themawiederholun-
gen des Satzes: T. 420 - 425 im Orchester, sowie 572 - 577; aul3erdem wird
der Schluf3takt der Themawiederholung im Tutti (T. 41) sogleich durch eine
Anschluf3figur ausgefullt). Es ist also kaum bemerkenswert, dal3 diese
Zweitaktgruppe im weiteren Verlauf zunéchst nicht mehr aufgegriffen wird,
nicht einmal in dem umfangreichen Durchfihrungsabschnitt C, worin ale
drei themabildenden Motive ausgiebig verarbeitet worden sind. Erst nach
der Satzmitte, ndmlich genau im Anschluf® an die schon erwahnte Umwand-
lung des Themas (ab T. 367), bildet sich daraus (nun legato, ohne Achtel-
pausen) zunéchst eine modulierende, spéter auch imitatorisch angelegte Se-
quenz Uber 14 Takte, als deren Ziel dann die bereits genannte Motivum-
gruppierung (s. Beispiel 2) erscheint. Fir diese Themavariante ist nicht nur
entscheidend, dal? die Zweitaktgruppe nun unmittelbar am Beginn des Or-
chestertutti (im Fortissimo) als Kopfmotiv eingesetzt wurde, sondern dal3 an
diesem, dem Rondoschema gleichsam entgegengerichteten Hohepunkt vor
alem ihre kadenzierende Funktion zu einer harmonischen ”Verzerrung” be-
nutzt wurde (der Quintsprung es-as wird nicht wie erwartet in den Terzton f
der angestrebten Tonika weitergefiihrt, sondern in dessen Erhdhung fis—in
den Streichern statt einem nun drei Takte ausgehalten — mit dem darlberge-
schichteten verminderten Septakkord im Rhythmus von Motiv D — SOZU-
sagen als "Tonikanegation™”). Somit erhielt diese Zweitaktgruppe zundchst
entwicklungsmotivische Bedeutung — in dem Sinne wie K. v. Fischer &hn-
lich "Herausentwickeltes’ in anderen Werken dargestellt und als ” dynami-
sche Komponente der Musik” (fir das ”Beethovensche Formprinzip” ty-
pisch) beschrieben hat (a.a.0., S. 107) — und schliefdich kopfmotivische
Funktion, indem das Themaende zum markanten Beginn wurde. Nach die-
ser sozusagen "negativ” kadenzierenden Umbildung gewinnt dieses Gebilde
im weiteren Verlauf immer mehr an Bedeutung, einerseits als nun vom
Thema isoliertes rhythmisch prégnantes Motiv, andererseits als eindeutig
auf den Tonikaabschluf3 hinzielendes Formelement. Es wird, in beiden Hor-
nern verdoppelt, an jener Stelle eingesetzt (T. 446 f., Beispiel 4a),
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an welcher der Satz endgultig auf der Tonika zu schlief3en scheint (die
sonst stets an das Thema anschliefiende modulierende Fortfihrung hatte
hier erstmals die Tonika erreicht). Unter einem weiteren zusétzlichen Do-
minantakkord im Klavier erscheint dann jedoch der Quintsprung des Motivs
(in den Bassen pizzikato) ohne den Schluf3ton, im Folgetakt in Achtelwerten
diminuiert, danach zur Sext a-cis und schliefdlich ais-cis geweitet (Beispiel
4b; dartber wird vom Klavier nach dem dominantischen Dreiklang fis-a-c
jewells der Fis-Moll- bzw. Fis-Dur-Dreiklang gebracht). Das Motiv hat aso
einerseits die Wendung zur Tonika, andererseits in seiner Abwandlung ohne
den Abschlufdton die unvermutete Wendung in die neue Tonart sowie zu ei-
nem neuen Abschnitt ”herbeigefihrt” (zur substantivischen Formulierung s.
Anm. 5); algemein thesenhaft ausgedriickt: ein eher formelhaftes Gebilde
(T. 9 - 10) wurde nachtréglich zum Entwicklungs- und Kopfmotiv und
schliefflich zum bedeutungsvollen " Gelenkmotiv” zwischen Formteilen.
Dieser vom bhisherigen Formverlauf nicht zu erwartende und deshalb mit
Koda nur vage bezeichnete neue Teil enthdlt das Seitenthema in vielgestal-
tiger modulierender Verarbeitung. Er mindet in die Konzertkadenz, Gber
deren ausgeschriebenem Schluf¥triller (T. 500 ff.) wiederum das Motiv in
beiden HOrnern erscheint, nun alerdings mit auf zwei Takte gedehntem und
deshalb noch stérker hervorgehobenem Quintsprung (Beispiel 4c); dabei
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liegt erneut dem Schluf3ton (h sforzato) nicht die Tonika zugrunde, sondern
ein weiterer verminderter Septakkord, so daf’ ein Abschlufd abermals nicht
zustande kommt. Dies geschieht erst, nachdem das Motiv bzw. der offen-
haltende Quintsprung allein noch mehrfach entwicklungsbildend (Beispiel 5
a) und schliefdlich als Steigerungsmoment eingesetzt worden war.
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Notenbeispiel 5 a

Im abschlieffenden Presto diente dazu die doppelte Verkiirzung in der Form
permanenter Achtelrepetition (Beispiel 5 b). Als letzte Variante vor dem
endgultigen Abschlul® wird das Motiv in T. 576 - 581 (Beispiel 5 ¢) noch
mit einem Auftakt und einer synkopischen Verzdgerung versehen.
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Vom Gesamtverlauf her gesehen war aso dieses Dreitongebilde mit seiner
innerhalb des Themas nur abschlief3enden Funktion zunéchst nicht weiter in



116 r@

AN

Erscheinung getreten — solange das Rondo seinen dblichen Formverlauf
nahm —, hatte dann jedoch zunehmend motivische Bedeutung erhalten so-
wie durch Wiederholung und Instrumentierung zugleich auch mehr motivi-
sche Eigenprégung. Dabei wurde gerade die damit gekoppelte eindeutige
Kadenzwendung zu einem an entscheidenden Stellen die Form beeinflus-
senden Faktor: einerseits durch die Wendung des schluf3bildenden Schritts
in eine sozusagen "negative” Tonika, andererseits durch die Verklrzung des
Motivs auf den Quintsprung, d.h. durch das Abbrechen vor dem Schluf3ton
mit sozusagen " verweigerter” Tonika

So vollzog sich die Wandlung zum Entwicklungs- und Kopfmotiv wie
auch zum ” Gelenkmotiv”, welches thematisches Verbindungsglied zu neuen
Formteilen und -erweiterungen sein konnte (nur daf3 hier motivische Eigen-
sténdigkeit und thematische Bindung wesentlich deutlicher ausgepragt sind
als bei Motiven mit ghnlicher Funktion in friihen Werken Mozarts, wie z.B.
im Violinkonzert A-Dur KV 219, 1. Satz, T. 62 ff., 116 ff., 140 ff.). Ein zu-
nachst mehr formelhaftes, konventionelles Gebilde wurde zunehmend diffe-
renziert, charakteristisch ausgepréagt und schliefflich zu einem malf3geblichen
Element der in einem Rondo unerwarteten Formentwicklung. Zumindest
geht ein solches Kompositionsverfahren weit Uber Vorstellungen hinaus,
wie sie zuvor u.a. von JJ. Quantz angedeutet worden waren (" Die besten
Gedanken des Ritornells kbnnen zergliedert und unter bzw. zwischen die
Solo vermischet werden.” Versuch ..., Bresau® 1789, S. 295), oder uber
konkretere Forderungen von H.Chr. Koch, um Einheit in der Mannigfaltig-
keit zu erzielen (z.B. dadurch, dal3 motivische Nebengedanken ein Thema
"aus einem immer neuen Gesichtspunkte . . . zeigen” und dai3 durch " Zer-
gliedern” eines Hauptgedankens und seine Fortsetzung mit einer "darin
herrschenden Figur” mehr "Licht und Deutlichkeit” in diesen Hauptgedan-
ken gebracht werde. Versuch .. . I1, Leipzig 1887, S. 98 f., 133). Auch viel-
benutzte Begriffe wie " Entwicklungsmotiv’ (E. Kurth) oder " Evolutionsmo-
tiv’ (A. Schmitz) erfassen nicht alle Aspekte des Beethovenschen Verfah-
rens. Dadurch, da3 diese Wandlung des Motivs vom formelhaften zum
formgestaltenden Element auch Hand in Hand geht mit einer bemerkens-
werten Erweiterung der Rondoform im Sinne einer ” Entwicklungsform” —
und dadurch explizit mit der Abkehr von einer " Tyranney der Mode” des
Rondos (H.Chr. Koch) —, scheint auch der Begriff Integration zu kurz zu
greifen. Denn hier wurde etwas Formelhaft-Normiertes nicht nur in die
Komposition deutlicher einbezogen, sondern sogar zu einer Art "Form-
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kraft” (E. Kurth) — gleichsam a's Intensivierung und Individualisierung des-
sen, was K. v. Fischer allgemein fir Beethovens Werke formuliert hat
("Form und Motiv werden zu einer psychologischen Einheit” 150; aal, S
264) und was zuvor schon R. Wagner Uberschwenglich gepriesen hatte
(Beethoven habe "die Wahrsagung der innersten Tonweltschau zu verkiin-
den”. Gesammelte Schriften IX, S. 83).

Abschlief3end ist zu fragen, welche Bedeutung diese Gestaltungsweise
mit dem Detail in der gegenwartigen Beethovenrezeption gewinnt; ob in
dieser Art und Weise des Zusammenhangs bzw. der Integration auch von
"Nebenséchlichem” vornehmlich der Sinn von Beethovens Musik zu suchen
ist (ein Sinn, den R. Wagner mit dem Begriff "innere Form” angedeutet hat-
te); und ob schliefdlich der Nachweis solcher thematisch-motivischer Inte-
gration generell als &sthetisches ”Lob” gelten kann™, Wenn eine Antwort
darauf — sofern sie selbst ”sinnvoll” ist — zun&chst mehr von der konstrukti-
ven Rationalitét solcher Formprozesse nahegelegt wird, im Sinne einer
"grundsatzlichen Modernitét... des Zusammenhangs’ (M. Kagel 1970),
konnte andererseits gerade hier eine zwingende "Horbarkeit” die fir Beet-
hovens Werk wichtigste Konsequenz sein. Stérkere Integration wirde dann
bewul3tere Teilnahme am Formprozeld (bis ins Detail einer ausgezierten
Fermate) bedeuten und konnte auf Grund ihrer stérkeren "Innerdynamik”
(E. Kurth) einen gesteigerten, intensiveren Wahrnehmungsprozef3 bedingen;
so dal? auch eine " Rezeptionskonstante” wie ”Erlebensmusik” (H.H. Egge-
brecht) von der Werkfaktur her verstandlich wirde.

%0 Aus dieser Sicht kann auch die z.T. firr diese Detailuntersuchungen gewéhlte Sprache von
der hermeneutischen Tradition der Beethovenrezeption aus gesehen werden; wenn z.B.
im Laufe der Beschreibung das Motiv zunehmend substantivisch, als "Handelndes’, in
die Entwicklung Eingreifendes dargestellt wurde (vgl. dazu C. Dahlhaus: Das " Verste-
hen” von Musik und die Sprache der musikalischen Analyse; in: Musik und Verstehen,
hrsg. von P. Faltin und H.-P. Reinecke, Kdln 1973)

1 ygl. C. Dahlhaus, Analyse und Werturteil, S. 50; sowie ” Grenzen der musikalischen Analy-
se”, in: Neue Zeitschrift fir Musik 1973, S. 73
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Materialien zu Clara (und Robert) Schumanns M ozar t-
und Beethovenauffassung

So ergiebig viele literarisch-asthetische Interpretationen von Werken der
»Wiener Klassk« um die Mitte des 19. Jahrhunderts sind, um daraus ein
Mozart-Beethoven-Bild dieser Zeit abzuleiten, so wenig Greifbares findet
sich Uber die kinstlerische Interpretation klassischer Werke, die etwa in
Clara Schumanns Konzerten einen Héhepunkt erreicht haben dirfte. Dabei
scheint um die Jahrhundertmitte gerade vom kiinstlerischen Nachgestalten,
keineswegs nur von virtuosen Darbietungen, eine bedeutende Wirkung aus-
gegangen (und dann in »Schulen« bis in unser Jahrhundert weitergeftihrt
worden) zu sein; weshalb es naheliegt, mit Hilfe von Materialien aus dem
Wirkungskreis einer damals besonders haufig erwdhnten »Tonkunstlerin«
einige Verbindungen und Beziehungen zwischen literarischer und kiinstleri-
scher Auslegung anzudeuten.

Bereits mit 18 Jahren galt Cl. Schumann ihren Zeitgenossen a's heraus-
ragende Beethovenspielerin und zugleich als Autoritét fir die kinstlerische
Auffassung klassischer Werke™. (Doch obwohl in ihrem Repertoire Mo-
zarts Klavierwerke nicht wesentlich weniger zahlreich vertreten waren, hat-
te sie mit diesen sehr unterschiedliche Resonan2153.) Zu dieser frihen
kinstlerischen Auspréagung kam dann die Zusammenarbeit mit Robert
Schumann, die sich nicht nur auf das gemeinsame Partiturenstudium von
Kompositionen der »Wiener Klassiker« erstreckte, sondern auch auf das
Bekanntwerden mit der Literatur Uber Musik.

Wenn Cl. Schumanns eigene schriftliche Auferungen auch weniger er-
giebig und teilweise von R. Schumann (spéter in geringerem Mal3e von J.
Brahms) beeinflufd waren, kann ihre Mozart- und Beethoven-Interpretation
keinesfals nur as Abbild von R. Schumanns Beurteilung gesehen werden,
was sich auch aus den Rezensionen ihrer Konzerte ergibt sowie aus der ei-

52 In G. Schillings »Enzyklopadie« (»... oder Universallexikon der Tonkunst«, 6. Bd.) wurde
1838 festgestelIt: »Noch haben wir von niemand Beethovens Clavier sachen so vollendet
vortragen héren ...«; H. F. L. Rellstab hatte bereits 1832 von der »Autoritét berihmter
Clavierspieler von Clementi bis Clara Wieck ...« gesprochen (zit. nach Litzmann I, 52 -
Kurzform fir: B. Litzmann, Clara Schumann - Ein Kinstlerleben, 3 Bde, 5. + 6. Aufl.,
Leipzig 1923, hier Bd. I, S. 52).

158 Bezeichnenderweise wurde in einigen Rezensionen der 1840er und -50er Jahre etwa die
Klavierbegleitung einer Arie aus »Figaro« oder »Don Juan« ausfuhrlicher gewdrdigt als
der Vortrag eines Mozartschen Klavierkonzerts oder Kammermusikstiicks.
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genschopferischen Ausel nandersetzun% mit Mozarts und Beethovens Kla-
vierkonzerten in ihren K adenzen dazu™*

Um ein Bild von Cl. Schumanns gedanklicher Auseinandersetzung mit
Mozart und Beethoven zu gewinnen, reicht die Einsicht in ihre schriftlichen
AuRerungen nicht aus, zumal es sich dabei neben Einflechtungen in ihrer
Korrespondenz weitgehend um Notizen in ihrem Tagebuch handelt, die
kaum einen hoheren Rang einnehmen als die darin niedergelegten allgemei-
nen Gedanken Uber politische, »revolutionare« oder gesellschaftliche Ent-
wicklungen. Allerdings 183 sich aus den Ergebnissen der Zusammenarbeit
mit R. Schumann entnehmen155, wie sich ihre Beurteilung der »Wiener
Klassik« ausgepragt hat und davon mehr oder weniger beeinflufd worden
ist. Denn obwohl sie einmal ihre Unbelesenheit beklagt (hier als Zeichen e-
ner ausgeprégten Selbstkritik), scheint es ihr an Aufgeschlossenheit gegen-
Uber den zeitgendssischen Stellungnahmen zum Schaffen der »Wiener
Klassiker« und der Gegenwart nicht gefehlt zu haben™>°.

Dald sich R. und Cl. Schumann mit den algemeinen asthetischen Fra-
gen ihrer Zeit auseinandersetzten, ist in der betreffenden Spezialiteratur
mehrfach festgestellt worden.

Fur R. Schumanns Betrachtung der »Wiener Klassik« waren neben Jean
Pauls allgemeinem Einfluf vor allem E. Th. A. Hoffmann und A. Wendt die
Anreger gewesen. Neben dem zeitublichen Einflu? Hegelscher Gedanken
und dem Aufgreifen der Form-Inhalt-Problematik in bezug auf die »Wiener
Klassiker« ist es vor allem der Begriff des »Naturlichen« (bzw. »Natur«),
welcher von Schumann unterschiedlich verwendet wurde. In den Jahren
1831/32 ist fur Schumann »Natur« ein ldeal fur alles Kinstlerische, »Ein-
fachheit« und »NatUrlichkeit« sind zugleich die »Grenzen« der Musik (nach
Boetticher157); Claraist fur ihn die Verkorperung echter Natiirlichkeit. Bei
seiner Besprechung von Beethovens »Rondo a capriccio« op. 129 (»Die

% Wenn im folgenden versucht wird, eine »Auffassung« Cl. Schumanns als einer allseits an-
erkannten Personlichkeit ihres Jahrhunderts - namlich als Interpretin - gegeniber zahlrei-
chen literarischen Beurteilungen ihrer Zeit anzudeuten, so mul3 sich dieser Versuch mehr
auf fremde AuRerungen und sekundére Quellen berufen, als wenn geniigend eindeutige
schriftliche AuRerungen vorhanden wéren.

% Diese dokumentiert sich oft nur in schlichten Randbemerkungen (iber gemeinsames Partitu-
renlesen und -besprechen.

156 \v/gl. auch E. Valentin, Clara Schumann, Gedenkblatt zur 40. Wiederkehr ihres Todestages
(in: Zeitschrift fur Musik 103, 1936), S. 549: »Schumann hatte sie dazu angehalten, zu
beobachten und zu urteilen.«

57 W. Boetticher, Robert Schumann, Berlin 1941 (S. 107 ff.)
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Wut Uber den verlorenen Groschen«) scheint ihm wichtig, daf3 »alte und
junge Komponisten« daraus etwas lernen konnten, »... was vonnoten
scheint, da® man [ Euch] manchmal daran erinnere: Natur, Natur, Natur!«
(1, 101)158, womit er hier den Ubertriebenen »Kunsternst« der »neuesten pa-
thetischen Ouvertiiren« kritisiert. AuRerte sich in diesem Werk das »Natiir-
liche« vor allem in der »Lustigkeit« und darin daf3 Beethoven sich »unban-
dig Uberall« zeige, so sehen wir den Aufbau »des grofien Vier-Ouvertiren-
Werks« (zu »Fidelio«) mit seiner Steigerung im Dramatischen wie im
»Menschlichen« »ahnlich wie die Natur bildet«, zugleich als »ein denkwiir-
diges Zeugnis ... der wie im Spiel schaffenden und zerstérenden Erfindungs-
kraft dieses Beethoven, in dem die Natur nun einmal verschwenderisch nie-
dergelegt...« (1, 505).

Deutlicherer EinfluR ist von A. Wendts Schriften auf R. Schumann aus-
gegangen159; dai3 Uber diese vor alem E. Th. A. Hoffmanns Gedanken an
Schumann vermittelt wurden, hat u. a. H. H. Eggebrecht aufgezeigtleo: vor
alem die seit Hoffmann bestehenden »Rezeptionskonstanten« bei der Beur-
teilung Beethovenscher Werke wie »Erlebensmusik, »Leidensnotwendig-
keit« bzw. »die Begriffstrias Leiden - Wollen - Uberwindenc, auch »Autori-
tat«, »Zeitlosigkeit« sind ebenfals bei Schumann nachzuweisen, jedoch
nicht in dieser Deutlichkeit bei Cl. Schumann. In R. Schumanns Begriff
»Kunstruhe« scheint Wesentliches aus dem Begriff »Besonnenhei e+
Ubernommen worden zu sein, der von Hoffmann u. a. auf jenen Beethoven
bezogen wurde, der »sein Ich von dem inneren Reich der Tone trennt und ...
dartber als unumschrankter Herr gebietet« (zit. nach Eggebrecht, aa.O., S.
32). Schumanns »Kunstruhe« ist jedoch nicht nur auf Beethovens »Mal3 bei
sonst gigantischen Kréaften« gegeniiber dem »Ubermal« (I, 42) oder eine
Feststellung wie die, dal3 er (in der 3. Leonoren-Ouvertiire) »beruhigter und
kinstlerischer formtex, beziehbar, sondern auch in Mozarts »Leichtigkeit
und Hohe« (1832) versinnbildlicht, sowie in »Heiterkeit, Ruhe, Graze, den
Kennzeichen des antiken Kunstwerks ... und ... der Mozartschen Schule« (1,

18 Kurzform fir: Gesammelte Schriften ber Musik und Musiker von Robert Schumann, 2
Bde., 5. Aufl., hrsg. von M. Kreisig, Leipzig 1914 (hier: Bd. I, S. 101).

%% Nach Boetticher (a. a. O., S. 340) ist Schumann entgegen mancher Fehleinschétzung spéter
selbst »unter die kunstphilosophischen Denker seiner Zeit einzureihen«, zumal er einige
Pauschalurteile aus der frithen Jugend aufgegeben hatte.

180 Zur Geschichte der Beethoven-Rezeption, Mainz 1972, S. 32 ff., S. 41

161 (ausgehend von Schleiermacher: »Durch Besonnenheit soll die natiirliche Erregung zur
kuinstlerischen Gestalt erhoben werden.« - Zit. nach Boetticher, a a. O., S. 112).
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9). Damit wird auch eine Beziehung zwischen »Kunstruhe« und »Klassik«
im doppelten Sinne angedeutet (»Wie der Grieche seinen donnernden Jupi-
ter noch mit heiterm Gesicht zeichnete, so hdlt Mozart seine Blitzes; 1, 9).

Bekanntlich galten fur Hoffmann Mozart und Beethoven noch al's »Ro-
mantiker«. Wird von A. Wendt dann - trotz dessen Beurteilung des »Klee-
blatts: Haydn, Mozart, Beethoven« als »Coryphéen« der »sogen. class. Pe-
riode« (1836)162 — Mozart noch mehr der klassischen Kunstform, Beetho-
ven mehr der Stufe der romantischen zugerechnet (jedoch eher »in dem Sn-
ne, in welchem alle Musik romantischer Natur ist« [Schlegel]lea), so spielt
fur R. Schumanns Mozart-Auffassung ein Charakterisieren durch den Be-
griff »romantisch« keine und fur sein Beethovenbild nur eine geringe Rolle;
lediglich im Blick auf Schubert stellt er »einen Zug der Beethovenschen
Romantik, den man den provenzalischen nennen kdnntek, fest (I, 42; spater
wird als Konsequenz aus den »Anspriichen« des »machtigen Genius Beet-
hoven« von einem »romantischen Streif« gesprochen; |, 363).

Im Zusammenhang mit diesem »provenzalischen Zug« kommt Schu-
mann auf »die freie ungebundene Rede« zu sprechen, mit der Beethoven -
ahnlich J. Paul und im Gegensatz zu der »sanften glatten Sprache des Ge-
dichts« - »selbst schon oft gesprochen (1, 43); was damit ndher bezeichnet
werden soll, klért sich erst in Schumanns Besprechung der »Snfonie von H.
Berlioz«; dort

»scheint [es], die Musik wolle sich wieder zu ihren Uranféngen, wo sie
noch nicht das Gesetz der Taktschwere driickte, hinneigen und sich zur
ungebundenen Rede, zu einer hdheren poetischen Interpunktion (wie in
den griechischen Choren, in der Sprache der Bibel, in der Prosa J.
Pauls) selbstandig erheben« (1, 74).

Hervorgerufen werde der Eindruck einer ungebundenen Rede durch die
Kuhnheit irregulérer Akzent- und Periodenbildung, die »Berlioz so eigen-
tumlich, seinem siidlichen Charakter so geméli sei (wodurch moglicher-
weise wiederum das »Provenzalische« zu erklaren ist). Da sich dieser unge-
bundenen Rede »die jungen Geister in neuen und tiefsinnigen Formeln [ be-
dienten] « (1, 43), ist sie nicht so sehr das Charakteristikum einer »Beetho-
venschen Romantik«, sondern - von Beethoven »empfohlen« - dagjenige der

162 7it. nach L. Finscher: Zum Begriff der Klassik in der Musik (in: Deutsches Jahrbuch der
Musikwissenschaft fir 1966, X|. Jahrgang, Leipzig 1967), S. 21.
183 Zit. nach Finscher ebda.
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»gegenwartigen« Romantik (z. B. bei F. Hiller, von dessen Etliden dabei die
Redeist).

Von E. Th. A. Hoffmann wurde in einigen Schriften Schumanns noch
das Bild des »Ringens und Kéampfens« bei Beethoven tibernommen (bei A.
Wendt »Abgriinde des kdmpfenden Herzensk, »Titanenkampfe; zit. nach
Eggebrecht, a.a.O. S. 31, Anm. 3; bei Schumann: »... der so strebte, der so
rang unter unzahligen Kampfen; 1,42), welches andeutungsweise bisin Cl.
Schumanns AuRerungen Uber das Erarbeiten Beethovenscher Werke hin-
einwirkte (vgl. S. 72 f.). Die fur Hoffmann in Beethovens Musik erdéffnete
»Zauberwelt«, das »Geisterreich, wo Schmerz und Lust in Ténen gestaltet«
sind (bei Wendt kann sich der Mensch »Bewohner einer hdheren Welt zu
seyn wahnen«), erscheint bei R. und Cl. Schumann eher as Folge des
»Schwelgens« beim Héren (wenn sich etwa im Adagio der 9. Sinfonie »alle
Himmel auftaten, ... da mochte ... eine Ahnung vom Jenseits alle Nachblik-
kenden durchschauernc; 1, 315). Abgesehen von der Sonderstellung, welche
die 9. Sinfonie in Schumanns Betrachtung einnimmt, ist diese emphatische
AuRerung kaum als ein Beethovens Werken adéaquater und notwendigerwei-
se ins Metaphysische reichender Deutungsversuch zu werten (fir Wendt
dagegen war Beethoven »ein metaphysischer Gribler in dem Reiche der
Tonkunst« [zit. nach Eggebrecht, aa.O., S. 32, Anm. 2]). Denn im Gegen-
satz dazu kritisiert Schumann selbst die Ubertreibungen

»einiger, [die] behaupten, Beethoven habe sich in seinen Sinfonien stets
den groften Sentiments hingegeben, den hochsten Gedanken tiber Gott,
Unsterblichkeit und Sternenlauf ...,wahrend der genialische Mensch al-
lerdings mit der Blitenkrone nach dem Himmel zeigt, die Wurzeln je-
dochin seiner geliebten Erde ausbreitet« (1,121);

und zugleich ist némlich auch Mozart ein »Geisterfurst in jener Welt, die
sich der schonste Menschenglaube gegriindet« (1, 62).

Vor einer Differenzierung dieses nicht nur von Vorgangern beeinfluf3-
ten Klassikbildes bei R. und Cl. Schumann soll noch der unbezweifelbar
grofe Einflufd von J. Pauls Schriften erwéhnt werden. Nicht nur, dal3 diese
oft Gegenstand gemeinsamer Lektire waren (wie Ubrigens auch Hoffmanns
Schriften, die 1854 von Cl. Schumann as haufige Lektire zusammen mit J.
Brahms bezeichnet wurden); J. Paul ist im Blick auf Beethoven auch das &-
gentliche Vorbild einer poetischen Musikkritik, »die durch sich selbst einen
Eindruck hinterlafdt, dem gleich, den das anregende Original hervorbringt«
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(I, 44). Und wenn in diesem Sinn Beethoven einerseits den Ehrentitel
»Dichter« erhdlt, so kann andererseits gegeniiber einer Formanalyse »in
diesem Sinne J. Paul zum Versténdnis einer Beethovenschen Snfonie oder
Phantasie durch ein poetisches Gﬁgfnst[lck maoglich mehr beitragen ... als
die Dutzend-Kunstrichtler« (I, 44)™"". Doch zieht R. Schumann eine deutli-
che Grenze fiir die poetische Beschreibung: »Uber manche Stellen auf der
Welt 183t sich gar nichts sagen, z. B. Uber die C-dur-Sinfonie mit Fuge von
Mozart [die »Jupiter«-Sinfoni€], Uber vieles von Shakespeare, Uber einiges
von Beethoven« (I, 44 und als »Florestan«-Zitat S. 120) - im Gegensatz
zum »Blof3-Geistreichen«, »Individuell-Charakteristischen«, das »stark zu
Gedanken anregt«.

Sprach Cl. Schumann spéter von den »verehrten Klassikern«, so ge-
brauchte R. Schumann den Begriff »Klassik« seit 1834 wechselnd, z. B. im
Sinne von Thibauts »alter klassischer Form, dessen Bedeutungsradius be-
kanntlich bis zu Josquin und Senfl zurtickreicht (nach Finscher, aaO., S. 34
Anm.). Im Sinne einer solchen Definition wurde auch das »Alte« als »Neu-
es« empfunden wie in einem Ruckblick auf das Leipziger Musikleben im
Winter 1837/38, »wo uns endlich wahrhaft Neues, Unerhtrtes geboten
wurde, lauter Altes namlich ... Meister von Bach bis auf Weber ...« (I, 375).
Bel der Gegeniiberstellung »Klassiker« - »Romantiker« (wozu noch »Juste-
Milieuisten« und »Moderne« kommen)165 wird eher polemisch auf jene
»sogenannten Klassischen« angespielt, die - in milverstandenem falschem
Beharren auf dem Alten - »herangeriickt kommen und Uber den Verfall der
Musik in neuester Zeit schreien, uns ein Mozartsches Konzert entgegenhal-
ten und keuchen, das sei klar und herrlich, woran noch gar niemand ge-
2weifelt ...« (1838, in der Rezension eines Klavierkonzerts von W. Taubert;
1,158).

Bel einer vergleichenden Gegenlberstellung in der Sicht Schumanns
zeigen sich bei Mozart und Beethoven (»die ersten in der Musiks; |, 246)
zwar Ahnlichkeiten, doch auch noch jene Unterschiede, die J. Handschin

164 Man vgl. dazu auch Schumanns bekanntes Wort, er habe »von diesem [J. Paul] ... mehr
Kontrapunkt gelernt, als von [seinem] Musiklehrer«, (Briefe; zit. nach A. Schmitz: Die
asthetischen Anschauungen R. Schumannsin ihren Beziehungen zur romantischen Litera-
tur, in: Zeitschrift fir Musikwissenschaft 111. Jahrgang 1920/21, S. 111) (Weitere Ver-
gleiche zwischen Musik und Schriften J. Pauls s. S. 6, 14).

185 v/gl. dazu auch C. Dahlhaus, Klassizitat, Romantik, Modernitat ..., in W. Wiora (Hrsg.), Die
Ausbreitung des Historismus Uber die Musik (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts, Bd. 14), Regensburg 1968, S. 261 ff.
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darin begriindet sah, dal3 man in der Romantik Beethoven »mit denjenigen
Zugen [ausstattete], welche man in sich selbst fand; oder vielmehr man ver-
starkte die betreffenden Ziige bei Beethoven, wahrend man sie bel Mozart
verkleinerte, eben um jenes Beethovenbild her auszuarbeiten. «'%° (Aller-
dings ist hier vorweg darauf hinzuweisen, dald Cl. Schumann nicht zuletzt
deshalb zu Wagner in Gegensatz geriet, weil in seinen Schriften diese Ab-
stufung zwischen Mozart und Beethoven besonders deutlich in Erscheinung
trat.)

Bezeichnenderweise bewunderte R. Schumann eine beiden Komponi-
sten gemeinsame »Leichtigkeit« des Schaffens, wobel er wohl mehr die ei-
gene Schaffensweise im Blick hatte und von Beethovens Werk nur einen
Ausschnitt. Wenn er u. a. 1838 schrieb: »Jene eilig hingeworfenen Klavier-
sonaten Beethovens, noch mehr Mozarts, [beweisen] in ihrer himmlischen
Leichtigkeit in eben dem Grade die Meisterschaft ...« (I, 335), so hielt er ein
Jahr danach, um eine klischeehafte Vorstellung zu vermeiden, eine Ein-
schrénkung fir notwendig: »Freilich auch Mozart arbeitete und gar Beet-
hoven, aber aus welchen Soffen, an welchen Sellen, aus welchen Grinden;
und alles wie im Scherz und Spiel!« (I, 426). Mindestens ebenso haufig ist
der Schaffensvorgang bel Beethoven jedoch anders, charakteristischer, be-
urteilt worden; etwa durch die schlichte Formel »so &therisch wie Mozart,
so tiefsinnig wie Beethoven (I, 45) oder wenn dem .Streichquartettschaffen
Beethovens, bei welchem er »bis zum letzten Atemzug rang« und »uns als
ein hohes Muster menschlicher Grof3e da[ steht] «, die »Fruchtgérten Mo-
zarts und Haydns« (»in denen auch schwer beladene Baume [ stehen]«) ge-
geniibergestellt werden (I1, 75).

Die meisten Vergleichspunkte bieten sich Schumann beim Beurteilen
von Zeitgenossen. (Dies kann sogar zum Vergleichen des Notentextes mit
dem Schriftbild der besonders geschétzten Schriftsteller filhren: »Beethoven
sieht anders auf dem Papier als Mozart, etwa wie J. Paulsche Prosa anders
als Goethesche«; 1831, I, 5.) Mendelssohn war fur Schumann lapidar »der
Mozart des 19. Jahrhunderts«, »der hellste Musiker« — jedoch: »nach Mo-
zart kam ein Beethoven« (I, 500f.) und »wie vordem z B. Hummel der
Simme Mozarts folgte, daf3 er die Gedanken des Meisters in eine glanzen-
dere fliegende Umhullung Kleidete, so Chopin der Beethovens« (1, 166).

168 3, Handschin, Mozart und unsere Zeit (in: Neue Schweizer Rundschau, 22, 1929), hier zit.
nach: Gedenkschrift J. Handschin, Bern 1957, S. 200.
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Besonders aufschluf3reich fir Schumanns Mozartbild ist die im Gegen-
satz zu Beethoven gesehene Trennung von »idealischer Kunstnatur« und
»Lebensgeschichte« in der folgenden Gegeniiberstellung (aus einer spéter
gestrichenen Passage der bereits zitierten Rezension von H. Berlioz’ »Sym-
phonie phantastique«): »... wenn bei Mozart die idealische Kunstnatur sich
selbstandig neben seinem sinnlichen Menschen entfaltet ... so gehért Berlioz
mehr zu den Beethovenschen Charakteren, deren Kunstbildung mit ihrer
Lebensgeschichte genau zusammenhangt ...« (11, 213).

Mehrfach zieht Schumann padagogische Konsequenzen aus seinen ver-
gleichenden Betrachtungen. Neben allgemeinen Ratschldgen, worin zwi-
schen der psychologischen Wirkung von Mozarts und Beethovens Musik
klar differenziert wird (»... gebt Beethoven den Jingeren nicht zu frih in die
Hande, trankt und stérkt sie mit dem frischen, lebensreichen Mozart!«; 1, 8),
finden sich auch direkte Anspielungen auf F. Wiecks Repertoire-Auswahl
fUr Clara, die »erst in ihrem 7. Jahr ... Sonaten von Mozart, die leichteren
und faf3ichen von Beethoven und andere Tonstiicke [ spielte], welche eines-
teils dem Geiste und der Phantasie eine tiefere ernstere Richtung zu geben
... geeignet waren« (I, 288). Dennoch hebt sich Schumanns Urteil ab von
vielen stark pauschalisierenden AuRRerungen dieser Zeit, auch etwa von dem
padagogisch ausgewerteten, zugleich &sthetischen Urtell in L. Kohlers ver-
breitetem »Fihrer durch den Klavier-Unterricht« (4. Aufl., 1870, S. 27), dai
Mozarts Sonaten »gegen Beethovens inhaltvolle Sonaten nur ein geist- und
temperamentvolles Tonspiel « seien.

Das intensive Erarbeiten von Werken der »Wiener Klassik«, wozu fir
Cl. Schumann schon seit ihrem 9. Lebengahr neben dem Studium von So-
naten und Konzerten auch das »stundenlange Spielen« von Opernklavier-
ausziigen und z. B. das Instrumentieren »einer Phantasie von Mozart«
(Litzmann |, 71) gehorten, schliefflich das gemeinsame Partiturenstudium >’
der Jahre 1841/42 und das Hoéren der Sinfonien, Ouvertiren und Streich-
quartette mit R. Schumann waren die Voraussetzungen fir ein Musikerle-
ben, welches von emotionalen AuRerungen, verklarten Bildern, stark ver-
schlisselten Allegorien begleitet war. Bei beiden ist immer wieder vom
»Entziicken« und »Schwelgen« beim Horen Beethovenscher Instrumental-
musik die Rede; bei Mozarts »Figaros Hochzeit« (»... die Musik zum 1. Akt

187 AufschluRreich ist dazu Schumanns Gegeniiberstellung von »Auge und Ohr: »... dasist der
gute Musiker, der eine Musik ohne Partitur versteht, und eine Partitur ohne Musik. Das
Ohr muR3 des Auges und das Auge des (&uf3ern) Ohres nicht bedirfen.« (I, 17).
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halte ich fur das Himmlischste, was Mozart je geschrieben; 11, 446) und
»Don Juan« sogar vom »... wahrhaften Schwelgen und Gesunden«. In der
Erlebensintensitét standen Mozartsche Werke also oft nicht hinter Beetho-
venschen zurick.

[Auf eine symbolische Gemeinsamkeit und zugleich eine ganz person-
liche Verbundenheit Uber weite Entfernungen hinweg weist Schumanns Bit-
te an die 1838 in Wien konzertierende Clara, sie solle Beethoven und Schu-
bert besuchen, je zwei Myrthenzweige zusammenbinden und auf das Grab
legen (- »wenn es geht - dabei sprich Ieise Deinen Namen und meinen aus -
kein Wort weiter - Du verstehst mich« -; Litzmann 1,179 f.) worauf Clara
ihm einige Blumen von Beethovens Grab schickte. Besonders realistisch
soll Beethovens »Egmont-Ouvertiire« den jungen Schumann im Kampf um
Claraergriffen haben (vgl. Boetticher, a. a0., S. 241).]

Auch in Cl. Schumanns Briefwechsel mit Brahms wird die Beschrei-
bung des Rezipierens Mozartscher Werke von dhnlich emotionalen AuRe-
rungen begleitet.

Wenn Brahms 1856 an sie schreibt: »lch schwelge in Mozarts Sona-
tenl« (Briefe I, 181168), so ist dies fur jene Zeit sicher ungewohnlich, dhn-
lich wie Claras Empfindungen, as sie 1858 in der Néhe von Mozarts
Wohnhaus in Wien wohnte: »Mich tberrieselt immer ein heiliger Schauer,
wenn ich vorubergehe - nur jedesmal ein Hauch von ihm ...« (Briefe |, 232).
Sogar die personliche Beziehung spielt verschiedentlich mit hinein (»es
[Mozarts G-dur-Klavierkonzert KV 453] ist aber entziickend - ich will recht
an Dich denken ...«; Briefel, 351).

R. Schumanns eigene Stellungnahme zu Mozart selbst schien keines-
wegs so eindeutig gewesen zu sein, wie sie zuweilen, as ein Milverstehen
Mozarts, hingestellt wurde - ndmlich in Verbindung mit einem oft zitierten
Satzausschnitt aus einem Lexikonartikel (»..die Mozartsche g-moll-
Snfonie, diese griechisch-schwebende Grazie, ...«), dessen Bedeutung
manchmal tiberschétzt wurde.

Es handelt sich dabei um einen 1835 fir Herlossohns »Damen-
Lexikon« verfaldten Artikel »Charakteristik der Tonarten«, worin Schumann
als Einwand gegen »das Unhaltbare« von Ch. D. Schubarts Charakterisie-
rung der Tonart g-moall (z. B. mit »Mifvergntigen, Unbehaglichkeit, Zerren
an einem unglicklichen Plan, miBmutiges Nagen am Gebil3«) folgendes

168 K urzform fiir: Clara Schumann - Johannes Brahms - Briefe, hrsg. von B. Litzmann, 2 Bde.,
Leipzig 1927 (hier Bd. I, S. 181).
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schreibt: »Nun vergleiche man die Mozartsche g-moll-Sinfonie, diese grie-
chisch-schwebende Graze, ... und sehe zu'« (I, 105). Als Gegenargument
Zu der Passage Schubarts konnte damit eher der einleitende Bewegungsim-
puls der Begleitfiguren und die nicht jeden Taktschwerpunkt markierende
rhythmische Prégung des Hauptthemas im 1. Satz gemeint sein. In seiner
Schrift Uber Berlioz »Symphonie phantastiquex fiihrt Schumann u. a. die
»griechischen Chore« als Beispiel fur die »hShere poetische Inter punktion«
an; daer an dieser Stelle eine Musik meint, die »noch nicht das Gesetz der
Taktschwere driickte« und zugleich auf Berlioz' »ungleich freiere Takt- und
Rhythmusverhaltnisse« anspielt, konnte auch ein Bezug zur nicht ganz
symmetrischen Periodik des Anfangs der Sinfonie (z. B. Takt 14-20) beste-
hen; ganz davon abgesehen, dal3 »Fl orestan« auch Beethovens 4. Sinfonie
die »griechische« nannte und dal3 noch 1838 die Lebendigkeit dieses Werks
zugleich mit Beethovens spéateren Sinfonien charakterisiert wurde: »Wie
wohl tut es, wenn Mozart (in seiner g-moll-Sinfonie) und Beethoven (in den
meisten seiner spateren) gleich in vollen Ziigen vom reichen sprudelnden
Leben kosten lassen« (1, 69). In einer friheren Fassung dieses Artikels hief3
es bei Schumann noch: »... (diese griechisch-schwebende, wenn auch etwas
blasse Grazie)« (I, 207), wdhrend 1841 von »einem Werk, in dem jede Note
klares Gold ... ist« (I, 35), gesprochen wird.

Denn obwohl der junge Schumann noch von dem Charakteristikum des
»Damonischen« bei Mozart (bes. im »Don Juan; vgl. Boetticher, aa.O., S.
243) ausgegangen und spéter von Rellstabs Mozart-Bild geprégt worden
war - oft spielt er auf die »Leichtigkeit« und »Hohe« der Werke an oder er-
kennt »... diese helle Art zu denken und zu dichten« (I, 9) -, so zeigt sich
spater doch eine gewandelte Auffassung, in welcher nach Boetticher »kriti-
scher Sinn« und »tragisches Welthild« hervorgehoben sind. Wenn Schu-
mann sich auch der historischen Distanz zur klassischen Sphére des »ideali-
schen Mozart« bewul3t wird, indem er etwa »jene schonen Kunstalter« vor
dem Vergessen bewahrt wissen will, »die Mozart regierte, und die zuerst
Beethoven schiittelte in den Fugen, dal3 es bebte, vielleicht nicht ohne Zu-
stimmung seines Vorfirsten Wolfgang Amadeus ...« (I, 9), so behauptet er
doch zugleich Mozarts Gegenwaértigkeit und Bedeutung fir die zeitgendssi-
sche Jugend, und daf3 »Mozarts Sonnenhdhe von ihr [der Jugend] zu niedrig
geschéatzt« werde (I, 328). Somit stehen auch mehrere seiner Werke, die
»immer frischer [werden], je mehr man sie horte« (11, 54), den Beethoven-
schen ebenbirtig gegentiber (z. B. wenn das d-moll-Klavierkonzert KV 466



Materialien zu Clara (und Robert) Schumanns Mozart- u. Beethovenauffassung 129

zusammen mit Beethovens 4. Klavierkonzert op. 58 as »etwas Machtiges«
bezeichnet wird; s. auch Zitat S. 64); diese Einschdtzung wird unterstitzt
von analytischen Anmerkungen zur »Schonheit der Forme, zum »Schwer-
punkt des musikalischen Kunstsatzes« (I, 162) oder zu Tonartenkombinatio-
nen (»... wie mir denn das Genie, z. B. das Mozartsche, nie stérker einleuch-
tet, als wenn aus der wunderbaren Wirre der Harmonien auf einmal pl6tz-
lich der erste Gedanke in seiner urspriinglichen Reinheit wieder zum Vor-
schein kdmmit, von Beethoven ganz zu schweigen.; 1, 287). Schliedich ver-
teidigt Schumann Mozart immer wieder gegen klischeehafte Vorstellungen
und MiRversténdnisse. 1843 etwa wendet er sich gegen jene »gelehrten
Kdpfe, die freilich oft sonderbare Vorstellungen vom Komponieren haben
und sich immer auf Mozart berufen, der sich nichts bei seiner Musik ge-
dacht haben soll« (I, 129)169. Schumann geht es vielmehr um eine deutli-
che Unterscheidung zwischen der »Leichtigkeit«, dem »Spielerischen« des
Mozartschen Schaffens und dem verbreiteten Bild des »Naiv-
Fielerischen«, unbewul3t und »gedankenlos« komponierenden »Natur«-
Genies (in dhnlichem Sinn wie letztlich auch »Natur« in Schumanns Deu-
tung der Beethovenschen Werke nie ohne die Mihe bewuldten Gestaltens
denkbar ist). In der Besprechung der Violoncellosonate op. 45 von Men-
delssohn wird »Mozartisch« gleichsam dem Inbegriff von Musik angenég
hert: »Es scheint mir alles noch mehr Musik werden zu wollen, alles noch
verfeinerter, verklarter, - wenn man es nicht falsch deuten wolle: Mozarti-
scher.« (I, 399).

Im Vergleich mit Clara spielt noch der Aspekt der »Jugendlichkeit«
Mozarts eine Rolle; bei der noch sehr jungen Pianistin erkennt Schumann
beim Lesen von Nissens Biographie viel Ahnlichkeit mit Mozart (Litzmann
I, 254). (»Chiara,lm) die Reine Helle« wird auch in Verbindung mit Mo-
zarts »Leichtigkeit« gesehen und tritt zugleich in gewissen Gegensatz zur
eigenen Person; »Leichtigkeit ist die hochste Meisterschaft, was ist’s denn
bei Mozart, Goethen, Schiller ...? Cilia ...?« - Tagebuch 1831; zit. nach
Boetticher, a. a. O., S. 171).

Neben solch subjektiv-personlichem Vergleichen steht andererseits eine
ganz allgemeinglitige Beurteilung der »Mozartschen Schule«, die nach
Schumanns Ansicht grof3e Bedeutung hat und Gber Hummel in die Gegen-

18% »Gedachtes« bezieht sich hier wohl kaum auf »Inhaltec.

70 7u diesem Symbol (»Chiara« oder auch »Cilia«) firr die groe Bedeutung Cl. Schumanns
vgl. E. Vaentin, »Chiara« — Clara Schumann zum Gedenken (in AMZ 63, 1936, S. 337).
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wart (1836) hineinwirkt, und deren »Kennzeichen ... die ... des antiken
Kunstwerks [sind]«. (Eine gewisse Erganzung stellt Boettichers zusammen-
fassende Feststellung [a.a.O., S. 241] dar, dal’3 Schumann bei Mozart eigent-
lich mehr das »Gottbegnadete, Naiv-Feierliche im Ausdruck« verehre, wo-
gegen er bel der Beurteilung des eigenen Ich nur auf Bach und Beethoven
unmittelbar Bezug nehme.)

Schumann hatte seit ihrer Kindheit zahlreiche Werke Mozarts stu-
diertl71, lernte jedoch viele der damals erschienenen gréfieren Klavierkon-
zerte erst relativ spét (um 1860) kennen. Und obwohl im Repertoire der
Schillerin Mozart schon einen bedeutsamen Platz eingenommen hatte, wa-
ren fur sie diese spéter erarbeiteten Werke »Entdeckungen«, auf die sie in
besonderer Weise reagiert hat. Im Briefwechsel mit Brahms bekannte sie
einmal spontan (nachdem sie auf Brahms' Rat hin zwel Klavierkonzerte
erstmalsin einem Konzert in Detmold gehort hatte):

»Welche Musik ist das, diese Adagios! Ich konnte mich bei beiden der
Tranen nicht erwehren ... Himmelswonne durchstromt einen da ... wie
lebt und webt das alles ineinander; ... und dann ist's doch nur ein
schwacher Ausdruck dessen, was ich empfinde«

(Briefe I, 353 f.). Ebenso entschieden konnte sie sich fiir Mozart einsetzen;
u. a. empfand sie es a's besonders »ehrenriihrig«, dald man ihr einmal kein
gutes Verhdltnis zu seinen Werken nachgesagt hatte; denn bereits 1856 hat-
te sie, die sich 1878 as » seit 20 Jahren fast die Einzige ... die Mozartsche
Konzerte noch gespielt«, betrachtete (Litzmann 111, 378), die Auffuhrungen
des Mozartfestes in Wien wegen der schlechten Einstudierung der Werke,
der aufgefiihrten »Bruchstiicke« und der allgemeinen Nachl&ssigkeit in be-
zug auf seine Werke heftig kritisiert. Die Unfahigkeit des Publikums, Mo-
zart richtig zu erfassen, wird im Briefwechsel mit Brahms mehrfach er-
wahnt; dabei geht Cl. Schumann von ihrer pianistischen Erfahrung aus (»die
Behandlungsweise des Claviers von Mozart ist nicht unserer Zeit geman
und leider das Publikum nicht mehr im Stande, ein solches Concert zu wiir-
digen«; Litzmann 111, 378) sowie von der allgemein durch das Virtuosentum
verdorbenen Aufnahmefdhigkeit: »Recht betribt ist es, dald das Publikum
keine Ahnung von der Herrlichkeit dieser Musik hat, das sitzt dabei teil-

1 R. Schumann vermerkt z. B. in einer biographischen Notiz von 1838, daR? »... sie dennoch
schon in ihrem 9. Jahr mehrere Konzerte von Mozart [spielte] ...« (11, 287), einige davon
wohl eher aus padagogischen Griinden (Vgl. Boetticher aa.0.)
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nahmslos, wahrend unsereins die ganze Welt umarmen mdchte vor Entzik-
ken, daf3 es solchen Menschen gegeben« (Briefel, 354)172.

Von Brahms, der in seiner Antwort auf Claras oben erwéhnten Brief
sich fast ebenso gefiihlsbetont &uRert und das »Erleben dieser Konzerte ...
wie aus einem Jungbrunnen geschopft« empfindet, wird dieses Unverstand-
nis des Publikums immer wieder ertrtert:

»Aber leider geniefdt man wirklich die Wonne allein. Dasselbe Publi-
kum, das immer an Mozart mahnt und moderne Zerrissenheit bespottelt,
genieft doch nur diese und empféangt keinen Eindruck bei jenem.«
(Briefel, 355).

Eindeutig nahm Cl. Schumann jedesmal fur Mozart Stellung, wenn dabei
zugleich ihre Gegnerschaft zu Liszt und den »Neuromantikern« zur Sprache
kam.

Nach einem Konzert, in welchem auf Liszts »Prometheus« (vom Publi-
kum mit »allgemeinem Zischen« bedacht) Mozarts g-moll-Sinfonie gefolgt
war, bemerkte sie mit unverhohlener Freude daf »nach den ersten vier Tak-
ten ein endloser Jubel in einer dreimaligen Salve [losbrach] « und flgte er-
ganzend an: »das freut einen doch unbandig, wenn das Publikum einmal
das Herz auf dem rechten Fleck hat.« (Briefe |, 302).

So steht Cl. Schumanns eindeutige Stellungnahme wohl auch in Ein-
klang mit dem ebenfalls gegen die »Exhibitionisten« der »neuromantischen
Schule« gerichteten Mozartbild von O. Jahn nachdem sie diesen 1863 néher
kennen und schétzen gelernt hatte, und fir den Mozart der »Meister [ist],
der den Gérungsprozeld der Leidenschaften nicht im Kunstwerk vollzeht,
sondern, nachdem er alles Unreine und Tribe vollstandig bewéltigt hat, die
reine vollendete Schonheit hervorruft« (Aus der Vorrede der Mozartbiogra-
phie von 1856).

Mozart war spéter nicht mehr in demselben Sinn klassische Autoritét
wie noch fur die Schilerin Fr. Wiecks. Einerseits bewirkten seine Werke
ein spontanes Gefuihlserlebnis, welches in dieser Intensitét bel R. Schumann
nur in AuRerungen Uber »Figaros Hochzeit« zum Ausdruck kam und wel-

72 Eine eigene (vielleicht fir diese Zeit bezeichnende) Hérerfahrung mit Mozartscher und
neuerer Instrumentation beschreibt Cl. Schumann, indem sie eine Blé&serserenade Mo-
zarts, bei der sie »eine groflle Monotonie im Klange« stérte obwohl ihr »so recht klar
wurde, wie diese so speziell fur diese 13 Instrumente gedacht« (Litzmann 111, 43), in di-
rekten Vergleich zu Brahms' Serenade bringt, deren voller Orchestersatz sie »viel anders
entziickt«; (vgl. dazu auch L. Kéhlers Bemerkungen weliter unten).
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ches von Brahms ebenso deutlich bejaht wie es von der »Gegenseite« ge-
leugnet wurde.

Wenn jedoch L. Kéhler etwa in demselben Gedankengang, in welchem
er die »prickelnde Modemusik« fiir das Unversténdnis des Publikums ver-
antwortlich macht, die Ursache fir die »Langeweile der Horer« darin sieht,
»well sie [die Werke Mozarts] nicht mehr frisch im heutigen Musikergeiste
sind« (aa.0., S. 27), so werden gerade »Frische«, und »Klarheit« Mozarts
von Schumann und Brahms hervorgehoben, als »Jungbrunnen« gegentiber
den Werken der »Neuromantiker«.

Andererseits wurde sich Cl. Schumann der Distanz zu Mozarts Epoche
bewufdt; sie betonte zugleich die hohen interpretatorischen Anforderungen
der Werke, was bedeutete, dald man nicht »schon gleich mit solch einer
Nonchalance an Mozart herantreten« kann (wie etwa F. David 1861 in
Leipzig;, Briefe 1, 384). Insgesamt scheint sich bel Cl. Schumann und
Brahms ein noch ausgeprégteres Mozartversténdnis as bei R. Schumann
entwickelt zu haben, dessen Basis, historische »Einschétzung« mit den dar-
aus sich ergebenden Anforderungen und zugleich emotionale Unmittelbar-
keit, sicher mehr auf das 20. Jahrhundert eingewirkt hat als ein Mozarthbild,
das zugunsten Beethovens immer »verkleinert« worden war.

Von R. Schumanns relativ zahlreichen AuRerungen tiber Beethoven sol-
len noch die weitgehend auf die Begriffe »Personlichkeit - Inhalte« sowie
»Gestaltung - Klassizitt« gerichteten betrachtet werden. In seinen Rezen-
sionen und anderen Schriften finden sich oft eingeflochtene Bemerkungen,
die auf die von H. H. Eggebrecht (aa.O., S. 61) genannte Begriffskombina-
tion »Erlebensmusik - biographischer Gehalt« zurlickzufiihren sind. Aufer-
gewohnlich vielfdltig wird die fir Schumann an sich unbezweifelbare
»Grofe« Beethovens verdeutlicht. Wie selbstverstandlich dieser Begriff
sich fir »Eusebius« mit Beethovens Personlichkeit verbindet, zeigt sich in
dessen phantastischen und ausschweifenden Plénen fir ein zukinftiges
Beethoven-Monument, welches jedoch »Florestan« gerade ein Hindernis fir
das Erkennen von Beethovens wahrer Grof3e bedeutet (»Deine Werke ...
dinken uns noch nicht grof? genug, Dir kein Denkmal zu setzen ... und Du
entgehst unserer Anerkennung keineswegsl«; |, 131). Als charakteristisch
flr Beethovens Gesamterscheinung wird das Bild des »Léwen« mehrfach
gebraucht (»... ein Lowe, die Krone auf dem Haupt, einen Splitter in der
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Tatze ..« u. a |, 131)173. Dieses Bild findet jedoch eine Erganzung in der

Vorstellung, dal3 Beethoven, obwohl er durch die »Bildhaftigkeit des Aus-
drucks« zu alen Menschen spricht, der Einsame, Mif3verstandene bleibt.
Dies verdeutlicht »Florestans« besonders prégnante Verknutpfung von bio-
graphischen mit inhaltlichen Momenten am Beispiel der 5. Sinfonie.

(»lch gehe langsam zum Schwarzspanierhause Nr. 200 die Treppen
hinauf; atemlos ist alles um mich; ich trete in sein Zimmer: er richtet
sich auf, ein Léwe, die Krone auf dem Haupt, einen Splitter in der Tat-
ze. Er spricht von seinen Leiden. In derselben Minute wandeln tausend
Entziickte unter den Tempelsdulen seiner c-moll-Sinfonie. - Aber die
Wande mochten auseinanderfallen; es verlangt ihn hinaus: er klagt, wie
man ihn so allein lief3e, sich wenig um ihn bekiimmere. - In diesem
Moment ruhen die Basse auf jenem tiefsten Ton im Scherzo der Snfo-
nie; kein Odemzug: an einem Haarseil tber einer unergrindlichen Tie-
fe héngen die tausend Herzen, und nun reifdt es, und die Herrlichkeit
der héchsten Dinge baut sich Regenbogen Uber Regenbogen aneinan-
der auf. -Wir aber rennen durch die Srafl3en: niemand, der ihn kennte,
der ihn grufte. - Die letzten Akkorde der Snfonie dréhnen: das Publi-
kumreibt sich in die Hande, der Philister ruft begeistert: >Dasist wah-
reMusik.<«; I, 1311.)

In @nlicher Weise wurde Schumann zuweilen durch andere Werke Beetho-
vens zum poetischen Bestimmten der Ausdruckssphére oder zum Entwerfen
. ; o 174 .
eines mehr oder weniger »heimlichen« Programms veranlad™ ~. Die
Schwierigkeit, beim Horen solcher Musik die notwendige Distanz zu wah-
ren und zugleich programmatische Assoziationen in Grenzen zu halten,
zeigt sich bel Schumann darin, dal3 er einmal Beethoven gegen die Ubertrie-

bene »Entziickung« der »Beethovener«* "> vertei digte, die meinen, »Beetho-

178 Eine aufschluRreiche Parallele ergibt sich dadurch, dal Schumann mit demselben Bild des
»aten Léwen mit dem Splitter in der Tatzex (11, 409) bereits 2 Jahre zuvor den alten
Ludwig Bohner charakterisiert hatte, der bekanntlich als Urbild von E. Th. A. Hoffmanns
»Kreisler« gegolten hat.

74 Ein besonders ausfiihrliches Programm zur 7. Sinfonie ist im »Brief an Chiara« (I, 121 f.)
enthalten; dazu 1&’ Schumann »Florestan« in einer Anmerkung sagen: »Ich firrchte ge-
steinigt zu werden von den Beethovenern, wenn ich sagen wollte, was ich dem Schluf3satz
der A-dur-Sinfonie fiir einen Text unterlege« (I, 69). Die »Wunderwelt« des »Abenteuer-
lichen und Feenhaften« war fir Schumann bereits seit Beethovens Klaviersonate op. 57
»zuerst erschlossen, as »ein klingender Nachttraum (nur ohne Titel)« (I, 46; 11, 265).

7 Schumanns Benennung fiir die um Versténdnis Bemiihten.
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ven wolle stets nur das Uberschwéngliche, von Sternen zu Sternen flieg’ er,
los des Irdischen« (I, 101); ein anderes Ma bekannte Schumann selbst - al-
lerdings nur beim Horen der 9. Sinfonie, nach der »Mal3 und Ziel erschopft
schien« (I, 70) -, dald in der »ganzen Entziickung ... von dieser
Uberschwanglichen Musik ... eine Ahnung vom Jenseits die Nachblickenden
durchschauern [mochte] « (I, 315). Gerade bei der Betrachtung der 9. Sin-
fonie warnt Schumann an anderer Stelle wiederum, sie als ein fir Beetho-
ven besonders typisches Werk zu sehen und damit »das Abnorme an ihm«
herauszustellen (1, 17). Das kompositorische Gestalten Beethovens &/}t sich
fur Schumann generell nicht vom Personlichkeitsbild trennen. Zu dem
»grof3en Vier-Ouvertirenwerk« (zu »Fidelio«) schrieb er 1842: »Wie er an-
derte, wie er verwarf ... wie er nicht ruht und rastet, daf3 sein Werk zu der
Vollendung gelange ... hier 183 sich der Klnstler recht deutlich in seiner
Werkstatt belauschen.« (11, 77); zwei Jahre davor war eine Rezension hierzu
entstanden, in deren Formulierungen sich eine Wandlung von gefuhls- und
inhaltsbezogener Deutung zu einer mehr dem Ideal der »Kunstruhe« ent-
sprechenden Beschreibung des Gestaltens vollzieht, die jedoch zugleich als
dem Entstehungsprozef3 der Ouvertiiren (»... dhnlich wie die Natur bildet,
vgl. S. 62 f.) angepaldt zu verstehen istt®

(Zur ersten Ouvertlre: »... bildend, verwerfend, abandernd - immer
gluhend heil ... sang [er] die grof3en Leiden und die grof3e Freude seiner
Geliebten noch einmal; sie ist ddmonisch ...«; spéter »... [behielt er] nur
einzelne Siicke bei, aus denen er, beruhigter schon und kinstlerischer jene
dritte formte; 11, 468).

Wie schon einigen Beispielen der Gegenlberstellung mit Mozart zu
entnehmen war, steht bei der Betrachtung von Beethovens Schaffen oft der
Wechsel zwischen Einfall und Gestaltung im Mittelpunkt, besonders die
»Aufrechterhaltung oder Beherrschung der grof3artigen Formen, wo Schlag
auf Schlag die Ideen wechselnd erscheinen und doch durch ein inneres gei-
stiges Band verkettet« (I, 424). Daraus wird dann die Aufforderung an die
Komponisten der Gegenwart abgeleitet, das Augenmerk nicht so aus
schliefflich auf den originellen Einfall zu richten, sondern vor alem auf die
formale Gestaltung.

(»Fehlt die Idee, so sucht man die Form und Gestalt der Teile interes-
sant zu machen; ist aber ein Gedanke da, so bedarf es des harmonischen

176 Dabei mufite Schumann sich allerdings auf unrichtige Entstehungsdaten beziehen, indem er
sich auf Schindlers »bestimmite Versicherungen« berief (11, 77).
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Putzes nicht, der so oft schadet. Beethoven wird hierin ein unerreichtes, -
feines Vorbild sein ...« (zit. nach Boetticher, aa.O., S. 234). Gerade »darin
ist Beethoven wie J. Paul ... ein herrliches Ideal«, dafl3 er beim Durchfihren
»aus der vorher gemeinen Stelle etwas macht « und dal3 schliefdlich »durch
Flei3, Vorliebe, vor allem Genie« ... sich »das anfangs gemeine Wort in
seinem Mund endlich wie zu einem hohen Weltenspruch gestaltet.«; I, 96).

Dem Vergeich mit der immer wieder erorterten Gestaltungsweise Beet-
hovens unterzog Schumann selbstverstandlich auch die zeitgentssischen
Kompositionen. (So z. B. »ist es ein Unterschied, ob Beethoven rein chro-
matische Tonleitern hinschreibt oder Herz (nach dem Anhdren des Es-dur-
Konzertes [op. 73])«; |, 28). Eine padagogisch gemeinte Folgerung lautet
daher: »... -aber vergefdt nicht, daf3 er auf dem Wege eines jahrelangen Stu-
diums zur poetischen Freiheit gelangte, und verehrt seine nie rastende mo-
ralische Kraft« (I, 17). Diese »poetische Freiheit« hat dann spéter fir
Schumann auch kaum mehr etwas mit »nhalten« und Programmen zu tun,
noch weniger mit den jugendlichen (Jean-Paul-nahen) Gefuihlsbildern oder
mit emotionalem Uberschwang; denn »auch dagegen [gegen »eine grole
Sentimentalitat«] schiitzen Bach und Beethoven ...« (zit. nach Boetticher, a.
a 0., S 235).

Diese Art von Distanz, die sich bereits in R. Schumanns Schriften seit
1835/36 — neben den poetischen Umschreibungen sowie teilweise kilhnen
Bildern und Deutungen — abzeichnet, scheint auch fur Cl. Schumann keine
geringe Rolle gespielt zu haben.

Wahrend ihrer Ausbildung hatte es selbstverstandlich Alternativen zu
Beethovens Musik gegeben. Beethoven selbst hatte bei einer Begegnung
mit Fr. Wieck, fir den jener »... als Instrumental-Componist so grof3 und
einzig dasteht« (AMZ Nr. 47, 1876,Sp. 748), »die Italiener« gelobt; auch
berichtete Clara, wie gern sie (italienische) Arien begleitet habe. Mogli-
cherweise wird deshalb in einem der »Schwarmbriefe« Beethoven gegen
die Italiener ausgespielt mit der herausfordernden Bemerkung »Florestans:
»... sich Uber Italienisches zu argern, ist langst aus der Mode. ... ich wildte
nicht, welche Welt ich vorzoge, eine voll lauter widerhaariger Beethovens
oder eine voll tanzender Pesaroschwane«™’ (1, 119). Dem steht spéter fol-
gende resignierende Bemerkung zu Beethovens »Fidelio«-Ouvertiren ge-
genuber: »Dem grofen Haufen freilich gilt es gleich, ob Beethoven zu einer

77 Bekanntlich wurde Rossini nach seinem Geburtsort »Schwan von Pesaro« genannt.
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Oper vier Ouvertiiren schrieb, und ob z B. Rossini zu vier Opern eine Ou-
vertire« (I, 505).

Bereits fur die Siebenjéhrige war das Horen einer »Grof3en Symphonie
Beethoven« ein »Erlebnis, was [mich] heftig aufregte«, gewesen (Litzmann
I, 7). Anldlich des Studiums von Liszts Klavierauszug der 5. Sinfonie
(1840) beurteilte sie diese schlicht as »doch einzig schon und meister haft
gesetzt«, wahrend »die Leonoren-Ouvertire« [gemeint ist wohl die dritte]
sie viel mehr zu spontanen Gefiihlsauf3erungen veranlaldte (»- fande ich nur
einen Ausdruck fur diese einzige Musik ... [sie] macht mich oft ganz wehmi-
tig und ungliicklich - der Eindruck ist ein ganz eigener unbeschreiblicher.
Recht sehnte ich mich dabei nach Dir ...«; Litzmann |, 396). Spéter, als ihr
Repertoire seinen Charakter auf3er durch R. Schumanns Werke vor alem
durch digjenigen von Beethoven erhalten hatte (Litzmann I, 397), gewann
(den Rezensionen zufolge) ihre Auffassung noch an Klarheit und emotiona-
ler Distanz; so konnte sie nach langerer Beschéftigung mit Beethovens letz-
ten Klaviersonaten, die sie »mit hochstem Genusse« spielte, feststellen: »die
As-dur [op. 110], die mir hie und da wie ein Chaos erschien, ist mir jetzt
ganz wundervoll klar« (Litzmann 111, 22), oder beim Studium des Es-dur-
Konzerts op. 73, welches flr sie »ein gottliches Konzert ist«, die notwendi-
ge »durchaus geistige Auffassung« betonen. Indem sie einmal fast betroffen
eingestand, dai sie das 3. Klavierkonzert Beethovens op. 37, welches »fri-
her sehr abgedroschen war« (Litzmann 111, 225), erst viel spéter (1868)
»mit wahrem Entziicken« spielte (nachdem sie andererseits bei einer Beet-
hovenfeier 1864 in Hannover die aufgefiihrten Werke »nur in vollen Zigen
genossen« hatte; Litzmann I11, 170), scheint sich bel ihr (ghnlich wie bel R.
Schumann) eine gewisse Distanz mit emotionaler, wenn auch ausschliefdlich
von den bekannten Rezeptionskategorien oder »Inhalten« bestimmter Spon-
taneitét verbunden zu haben.

Die kunstlerische Auffassung eines Interpreten wurde noch in vielen
Rezensionen der Jahrhundertmitte allgemein einer der beiden Kategorien
»klassisch« — »virtuos« zugeordnet (éhnlich, nur etwas differenzierter, ver-
fuhr Handlick bei einer Beurteilung Cl. Schumanns 1858, die fir ihn »die
wahr hafte >Tonkunstlerin< gegeniiber den > Virtuosinnen< &7 war). Auch
in den meisten Rezensionen tber Cl. Schumann finden sich entsprechende
zeitiibliche Beurteilungskriterien (z. B. das »Glanzen durch blendende Vir-

17 Dies wird besonders im folgenden Abschnitt deutlich.
1 in: Geschichte des Concertwesens in Wien, |1, Teil, Wien 1870, S. 164.
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tuosenkiinste« (AMZ Nr. 15, 1882, Sp. 235) gegeniiber ihrem Spiel »in
wahrhaft classischer Weise« (AMZ Nr. 51, 1876, Sp. 813 mit »4chtem
Kunster nst«.)

Wie deutlich der Gegensatz herausgearbeitet werden konnte, zeigt sich
in folgendem Rezensionsausschnitt:

»Verschmahte sie doch entschieden den Vortrag von Bravourstiicken
der Herren Liszt, Schulhof, Tausig etc., indem sie uns dagegen mit clas-
sischem, markigem Anschlage, genialer Auffassung, klarster Hervorhe-
bung aller einzelnen Simmen, geschmackvollster Eleganz und selbst-
verstandlich nie fehlender Technik das Clavierkoncert op. 58 von Beet-
hoven ... vor trug.« (AMZ Nr. 5, 1879, Sp. 76);

(eine subtilere Unterscheidung wird in Beispielen getroffen, in denen
eine Interpretation mehr einer »classischen« oder »romantischen Richtung«
zugeordnet worden ist).

Wenn R. Schumann in der Besprechung eines Konzerts der seinerzeit
geschétzten Camilla Pleyel 1839 festgestellt hatte, da’ diese Beethovens
Konzert op. 37 »wirdig, ohne Fehl im deutschen Snne [vortrug], daf3 uns
die Musik wie ein Bild ansprach, wahrend es in der Phantasie von Hummel
[»Oberons Zauberhorn«] wie aus luftigem Geisterreich zu uns herabklang«
(I, 445), so wurde eine wesentliche Unterscheidung zwischen dem »Bild«
bei Beethovens Musik und der assoziativen Vergegenwértigung bei Hum-
mels Phantasie getroffen. Abgesehen davon, da3 Schumann nach Auffiih-
rungen Mozartscher und Beethovenscher Werke mehrmals den »deutschen
Vortrag (oft noch im Sinne des »deutschen Geschmacks« und der »singen-
den« Vortragsart) hoch bewertet sowie fir die Nachgestaltung »einfach und
deutsch innig« als Ideal hingestellt (11, 358) oder sich »manches zarter, sin-
gender, deutscher« (11, 55) gewlnscht hatte, und abgesehen davon, dal3 Cl.
Schumann héufig den Vortrag Mozartscher und Beethovenscher Sinfonien
kritisierte (etwa z. B. as »langweilig« und »blal«, sehr oft wegen zu
schneller Tempi und Ungenauigkeiten), - die wichtigste Forderung war die
nach einem héchst engagierten, mitreiffenden und seelenvollen Spiel.
(Immer wieder wird hier Mendelssohn geriihmt, etwa wenn er Beethovens

8 Diese und die folgenden Zitate sind jeweils aus Rezensionen der AMZ iiber Cl. Schumanns
Mozart- oder Beethovenspiel entnommen.

'8! Hier sei auf die charakteristischen Bilder hingewiesen, die Grillparzer in seinem bekannten
Gedicht »Clara Wieck und Beethoven (f-moll-Sonate)« [op. 57] entworfen hat.
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op. 58 »begeistert und begeisternd spielte; I, 311.) Eine solche Interpreta-
tion klassischer Werke, namentlich der Klavierkonzerte, setzt jedoch héch-
ste Konzentration, »Zucht«, »geistige Auffassung« und nicht zuletzt »Sren-
ge« voraus, weshalb Cl. Schumann es als »unkiinstlerisch« verurteilte, wenn
A. Rubinstein 4 Beethovensonaten an einem Abend spielt (1893 in Bonn),
»braucht man doch ... zu einer Sonate ... seine ganze Seele« (Litzmann I11,
568); (aber: »... kann man vier Sonaten hintereinander mit ganzer Seele
spielen?«).

Fast ein Kompendium wichtiger Beurteilungskriterien bietet folgender
Rezensionsausschnitt Uber ein Konzert 1882 in Stuttgart:

»Was wir stets an dem Spiel der Frau Schumann bewundern, ist die
strenge Objectivitdt derselben. Bei ihr finden wir nichts von jener
Sucht, durch blendende Virtuosenkiinste zu glanzen ... Ihr ganzes
Bestreben geht dahin, uns den Geist der Composition in ganz objectiver
Weise wiederzugeben und zwar mit jenem echt kinstlerischen Maass-
halten, welches wir in den wenigsten Féllen bei der Production, na-
mentlich Beethovenscher Werke, an unseren Pianisten zu loben haben.
Dieses kunstlerische Maasshalten schliefdt Feuer und Verve des Vor-
trags nicht aus ...« (AMZ Nr. 15, 1882, Sp. 235).182

Der »Geist« der klassischen Komponisten 183t sich richtig also erst in der
»objectiven Weise« wiedergeben, (d. h. ohne Sentimentalitét und subjektive
Ubertreibungen: in diesem Sinn fand CI. Schumann Beethovens op. 58 von
A. Rubinstein »entsetzlich« gespielt (Litzmann 111, 463), wéhrend esin ihrer
eigenen Intergpretation fur 1. Moscheles »reine Kunst ohne Flitterstaat« ge-
wesen war™® ; ahnlich schien ihr - »eben weil alles gemacht ist, nichts emp-
funden« -auch in der 5. Sinfonie unter Bllow »alles auf die Spitze getrie-
ben, alle Sringendos zu viel - alle Ritardandos zu viel!«; Litzmann I,
364). Jenes »Malthalten« jedoch ist auch in Verbindung mit dem von R.
Schumann hervorgehobenen »Mald bei gigantischen Kréften« in Beethovens
Werk selbst zu sehen. Nicht zuletzt wegen der Unabdingbarkeit von »Feuer

%82 Djeses und andere Urteile entsprechen fast L. Kohlers Forderung fiir den Vortrag von Mo-
zarts Klavierwerken: »Man halte auf Leichtigkeit, Feinheit und Klarheit, bei |ebensvollem
Ausdruck, zumal es Vergangenheitsmusik ist, welche der Schonheit des Spiels doppelt be-
darf, um neu belebt zu werden und den Reiz ihrer stillen Gefiihlspoesie auf den Horer
auszuiben« (a. a O., S. 27).

18 in: Aus Moscheles Leben. Nach Briefen und Tagebiichern, hrsg. von seiner Frau, 2 Bdg; 2.
Bd., Leipzig 1873, S. 159.
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und Verve des Vortrags« stellen fur Cl. Schumann Mozarts und Beethovens
Werke hochste Anforderungen an den Interpreten.184

Beethovens Klavierkonzert op. 73 etwa »ist das schwerste Konzert wel-
ches ich kenne, es verlangt die gréfte Ausdauer und durchaus geistige Auf-
fassung« (Litzmann 1, 77). Nach einer Interpretation dieses Konzerts wurde
ihr bestétigt, dal3 sie »iberhaupt weit vorziglicher im Vortrag wertvoller
Kompositionen [sei], aus denen sich in geistiger Hinsicht etwas herausar-
beiten 1alt ...« (AMZ Nr. 41, 1482, Sp. 805), und sie selbst unterstreicht mit
ihrer Mahnung - »keine Passagen. Warum tber Schénheiten hinwegeilen? «
— beim Spielen rascher Laufe, was R. Schumann bezuglich deren formaler
Bedeutung in demselben Konzert festgestellt hatte). Nach der Bewéltigung
solcher Anforderungen berichtet Cl. Schumann gerne von der enthusiasti-
schen Aufnahme beim Spielen jenes Konzerts (z. B. nachdem sie gerade
von Ma zu Ma eine interpretatorische Steigerung empfunden und es
schliefflich eéinmal »wie noch nie gespielt« habe; Litzmann 11, 413). Im
glucklichsten Fall scheint ein Werk sogar durch ihren »einfachen, klaren
und dennoch begeisternden Vortrag ... wie eben unter ihren Handen neu ge-
schaffen (AMZ Nr. 48, 1871, Sp. 764).

Im Vordergrund ihres Mozart- und Beethovenspiels, mit dem sie stets
»glanzende Beweise ihrer geistreichen Auffassung classischer Werke« ge-
liefert hatte (AMZ Nr. 51, 1844, Sp. 870), scheinen aso auch »Beherr-
schunge, »Objectivitét« und spéter »classische Strenge« gestanden zu ha-
ben. Dazu gehdrte auch ihr Bemihen um das Gleichgewicht zwischen dem
»Ganzen« und den »Einzelheiten« wahrend des Nachgeﬁtaltens.185 Eine
wichtige Grundlage solcher Uberlegungen zur Interpretation bildete das
analytische Notentextstudium, auch wenn sie sich gegen Ubertreibungen
wie in Bulows Beethovenausgabe wandte (worin die Werke »durch seine
Analysierungen dermaflen verunstaltet werden, daf ... keine Spur eigner

184 R, Schumann hatte dies am Beispiel der Chorphantasie op. 80 bildhaft verdeutlicht: »Gera-
de diese aufferordentliche Komposition Beethovens, in der der Spieler kaum mehr alsein
zwischen grof3e Volksmassen gestellter Redner ist, verlangt - im Bilde zu bleiben - gute
Lungen, umauch im einzelnen durch das Ganze hindurch ver standen zu werden.« (11, 46).

18 Nach E. Vaentin gewahrt folgender selbstkritische Ausspruch »Einblick in die AuRerungs-
weise, mit der sie an das Kunstwerk tiberhaupt heranging«: »lch erfasseimmer gleich das
Gangze, Ubersehe darin wohl manchen kleinen aber bedeutungsvollen Akzent ... und das
soll nicht mehr sein.« (Vaentin, a a. O., S. 548).
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Empfindung und Phantasie mehr aufkeimen.«; Litzmann III, 427).186 In

diesen Bemilhungen fand sie sich von Brahms bestétigt und auf solcher Ein-
stellung griindete sich auch die Kritik an Liszts Spiel (wie zugleich am
»Wagner-Deliriumk), besonders an der Willkir bei dessen Beethoveninter-
pretationen, nachdem sie u. a. seinen Vortrag von Mozarts »Champagner-
lied« friiher einmal »unvergefdlich« gefunden hatte (Litzmann 11, 35). Und
in eben diesem Sinn war bereits von Handick »ihre streng einheitliche,
mannliche Auffassung, die das Ganze nicht durch schmachtendes Verweilen
auf den kleinsten Einzelheiten unterbricht«, hervorgehoben worden (a.a.O.,
S. 164), jedoch mit der bemerkenswerten Einschrénkung, dal3 diese »Tu-
genden« einer Klassikerinterpretation trotz ihrer »hellen, gegen jedwede fal-
sche Sentimentalitét gepanzerten Verstandigkeit« spéter (1870) »in ihrer
Srenge ubertrieben« gewesen seien.’®” Noch um 1840 miissen die Grenzen
ihrer gestalterischen Freiheit keinesfalls eng gesteckt gewesen sein, etwa
wenn es R. Schumann »einen groflen Genul3 machtek, as Clara »einige
Beethovensche Sonaten studiert und sie ganz eigentiimlich gefaf3t hatte, oh-
ne das Original zu beeintréchtigen« (Litzmann I1, 17). So hat sich wahrend
ihrer Pianistenlaufbahn und in Zusammenhang mit »ihrer strengen Selbst-
kritik« (Hanslick)188 eine Interpretationsweise ausgepragt, die aus »Pietat
fur die grofen Meister« sowie in ihrem »gehaltvollen Ernst« (Hanglick)
hochste Anstrengung erforderte, weil sie hochsten Anspriichen genligen
mufdte: ndmlich in »objectiver Weise«, jedoch mit »Feuer und Verve« (dem
»lebendigen Vortrag« im Sinne Riemanns) den »Geist der Komposition«
wiederzugeben; eine solche Interpretationsweise hatte sowohl den Werken
der »Wiener Klassiker« héchste Autoritét verliehen, wie auch deren Inter-
pretin Cl. Schumann im hohen Alter »... eine Art priesterliche Wiirde«
(Hanglick ebd.).

% Dazu ist R. Schumanns Bemerkung zum Verfolgen des Gestaltungsprozesses in Beethovens
»Leonoren-Ouvertiren« von Interesse: »Dies gelingt mit der Partitur in der Hand mit
Genuf weit besser, als mit Buchstaben auf dem Papier.« (11, 78).

187 Dieses Urteil betrifft alerdings in erster Linie den Vortrag Schumannscher u. a. romanti-
scher Klavierwerke. Zu welcher Art von Ubertreibungen bei einem Rezensenten das Her-
vorkehren dieser »Verstandigkeit« gegentiber anderen Pianisten fuhren konnte zeigt der
folgende Satz: »Wir brauchen das Bild eines Zauberers noch einmal und sagen: kénnte er
ihr die geringste Geschmacklosigkeit unter die Finger schmuggeln, der Schlag wirde sie
rihren oder sie fiele wenigstens in Ohnmacht. Das nennt man edles Kunstlerwesen.«
(AMZ Nr. 43, 1846, Sp. 722).

18 in: Komponisten und Virtuosen 1870-85, Berlin 1896, S. 66.
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Ebenfalls in Zusammenhang mit den Interpretationen der Klavierkon-
zerte Mozarts und Beethovens stehen Cl. Schumanns Kadenzen dazu, denen
u. U. Hinweise auf ihr Spiel (etwa auf Tempo und Agogik einzelner The-
men oder Ubergénge) zu entnehmen sind.

Im 19. Jahrhundert stellten diese Kadenzen vielleicht Musterbeispiele
fr Werktreue und Stilanpassung dar. Im Bemihen darum gehen die ver-
wendeten virtuosen Elemente und brillanten Passagen fast nie Uber die An-
forderungen der Konzerte hinaus. Die Konzentration auf wenig Material aus
den Sétzen und dessen zurlickhaltende Verarbeitung bedeuten eher eine
Einschrankung gegeniiber folgender Festlegung in R. Schumanns vidl fri-
her verfaldter lexikalischer Definition: daf3 die Kadenz »der Phantasie des
Vortragenden« Uberlassen werde, »wodurch diesem die Fessel genommen
wird, die der fremde Geist so oft um uns schlief3t« (11, 206). Abgesehen von
mehr oder weniger offenkundigen »Fesseln« die sich Cl. Schumann durch
die Ubernahme zahlreicher Passagen des Konzerts oder mit der imitatori-
schen Einfuihrung und Aneinanderreihung von Themen aufzuerlegen schien,
entsprechen die Kadenzen weitgehend noch den Bedingungen, die bereits
vor 1800 fir eine Kadenzimprovisation formuliert worden waren. Dies zeigt
sich besonders im sparsamen Einsatz von Themen (nach Mozarts Vorbild)
und deren weitgehend dem Original entsprechender Verarbeitung - im Ge-
gensatz zu kontrapunktisch berladenen durchfihrungsartigen Abschnitten
in anderen Kadenzen dieser Zeit (z. B. von Bulow, C. Reinecke u. a). Le-
diglich der harmonische Bereich wurde gegenilber der Vorlage des Kon-
zerts haufig ausgeweitet, wodurch zugleich das Fehlen anderer improvisato-
rischer Momente (z. B. taktfreier Passagen, ausgezierter Fermaten) ausge-
glichen schien. Dazu gehért auch die in ihren Kompositionen festzustellen-
de Eigenart der modulatorischen Anordnung, »eine Macht, die heimliche-
ren, tieferspinnenden Féden der Harmonie zu verwirren und auseinander-
zulegen« (R. Schumann, I, 251; vgl. dazu Schumanns Zitat aus dem glei-
chen Jahr Uber Mozarts und Beethovens Harmonik, 1, S, 287).

Die Ausweitung des Kadenzrahmens der verwendeten Themen (durch
leiterfremde Akkorde, Nebenseptakkorde, vor alem Mollsubdominantak-
korde) wird teilweise noch durch agogische Vorschriften hervorgehoben,
die mit gewisser Einschrénkung auf die expressive Nachgestaltung der
Themen im Konzert selbst schlief3en lassen (z. B. soll der Nebengedanke im
ersten Solo des 1. Satzes von Beethovens op. 37 »espressivo tranquillo« mit
Portato des auf drei Viertel gedehnten 3/8-Auftakts ausgefiihrt werden oder



142 @

AN

das Thema des Soloeinsatzes im 1. Satz von Mozarts KV 466 »ad lib., rezi-
tativo).

Im Vorgriff auf das Ergebnis einer weiterfuhrenden Auswertung wird
erkennbar, dal? bei Cl. und R. Schumann (unter der Voraussetzung des ge-
meinsamen Literatur- und Partiturstudiums) wenigstens zeitweise verschie-
dene Auffassungen (des 19. Jahrhunderts) und Betrachtungsebenen in bezug
auf die »Wiener Klassik« zusammenwirken konnten: Von hochst person-
lich-subjektiver Beziehung (z. T. fast as ein Sich-ldentifizieren etwa mit
dem »jugendlichen« Mozart oder dem »einsamen« Beethoven) und gefiihls-
betontem Rezipieren (dem »Schwelgen«) bis zum Bewuftwerden und Ein-
schétzen der historischen Distanz (damit auch der Rezeptionsbarrieren beim
Publikum); von allgemeinasthetischen Betrachtungen bis zum Uberzeugt-
sein von der Gegenwartsgiltigkeit klassischer Werke und bis zu padagogi-
schen Folgerungen. (Daher wird in den meisten AuRerungen oft keine
Trennung zwischen Person und Werk der beiden Komponisten erkenn-
bar.)189

R. Schumanns immer wieder vergleichende und in Beziehung zur Ge-
genwart setzende Uberlegungen und poetische Bilder spiegeln zwar den
Einfluld der &sthetischen Literatur wider und lassen die seit E. Th. A. Hoff-
mann feststellbaren »Rezeptionskonstanten«  bezliglich Beethovenscher
Werke erkennen, ergeben aber insgesamt ein sich differenzierendes, keines-
falls einseitiges Bild. Dazu traten noch die Kriterien der kiinstlerischen In-
terpretation Claras, die ihrerseits wiederum zu einem ganz bestimmten &s-
thetischen Standpunkt (etwa als Gegensatz zur »Neuromantik«) fihren
konnten. Cl. Schumann, deren musikalische Laufbahn vom »virtuosen« Be-
ginn bis zur Anerkennung als Autoritdt der Beethoveninterpretation fihrte,
betonte wohl nach Mendelssohn erstmals in dieser Deutlichkeit, dal3 Mo-
zarts Klavierwerke keineswegs nur »Vergangenheitsmusik« mit gewissem
padagogischen Nutzen seien, sondern (wie selbstverstéandlich auch Beetho-
vens Werke) »geistige Auffassung« und hochste kinstlerische Anstrengung
erforderten. lhre Stellung zu Mozart und Beethoven scheint also einerseits
von spontanem kinstlerischen Empfinden bestimmt gewesen zu sein, ande-
rerseits von einer als historisch bedingt erkannten Distanz, die durch vor-
auszusetzende »Objectivitét« (und sogar »3trenge«, im Sinne volliger Be-

18 Durch den standigen Wechsel und die Verkniipfung dieser verschiedenen Aspekte wird eine
vorlaufige Systematisierung erschwert bzw. deren Gewinn in Frage gestellt.
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herrschung dieser emotionalen Spontaneitét) und die sehr hoch eingeschétz-
ten Anforderungen eines »classischen Ideal s« erganzt wurde.

Esist die Frage, ob eine solche Synthese, die zugleich eine qualitative
Differenz bei der Beurteilung Mozarts und Beethovens entbehrlich machte,
nicht nur Grundzige des Musikempfindens im 19. Jahrhundert erkennen
183, sondern maglicherweise auch eher auf die Betrachtungsweise in unse-
rem Jahrhundert eingewirkt haben koénnte als eine rein literarisch-
asthetische oder eine mehr biographische Interpretation.

Materialien zu Clara (und Robert) Schumanns Mozart- und Beethovenauffassung, in: Fest-
schrift Erich Valentin zum 70. Geburtstag, hg. von Gunther Weil3, Regensburg 1976, S. 61-77.



Robert Schumann - Klassiker des Lyrischen Klavier stiicks?

Wenn Jean Paul in seiner Kleinen Nachschule zur &sthetischen Vorschule
beziehungsreich festhélt: »Jede Dichtart hat unter den Kérpern ihre Eben-
bilder, die uns anregen. So ist zum Beispiel die Musik romantische Poesie
durch das Ohr«lgo, dann scheint sich fur einen jungen Kinstler, der wie
Robert Schumann zwischen Literatur und Musik hin und her schwankt (und
Jean Paul besonders hochschétzt), kaum eine anregendere Grundidee fir
sein Schaffen anzubieten — ein Schaffen, welches etwa zehn Jahre lang fast
ausschliefllich »Dichtergebilde« fiir Klavier mit poetischen Uberschriften
umfaldte. Wenn sich dieser junge Kinstler schliefdlich fur die Musik ent-
schieden und als weitere Vorbilder Beethoven, den Klassiker der Klavierso-
nate, und Schubert, den Komponisten von Liedern und Tanzen, gewéhlt hat,
dann konnte die Entscheidung fir eine diesen Vorstellungen angemessene
Gattung programmatische Bedeutung haben. Waren es aber fir Schumann
oft noch &sthetische Probleme, die sich mit dem »Lyrischen Klavierstiick«
ergaben, so sind es fir uns heute, nachdem die Tradition kleiner Klavier-
werke nicht abgerissen ist, eher solche der Gattungsgrenzen und
-merkmale™>”.

Wie bei kaum einer anderen Gattung stellen sich Fragen bereits bei der
Benennung: Begriffe wie »Lyrisches (Klavier-)Stiick«, »Charakterstiick«,
»Genrestiick«, »Miniatur« oder einfach nur »Kleinform« werden entweder
synonym oder auch in unterschiedlicher Bedeutung und Rangfolge ge-
braucht. Der Vorschlag Willy Kahls, der die Frihgeschichte der Gattung im
19. Jahrhundert erforscht hatlgz, »Lyrisches Stiick« und »Charakterstiick«
gleichzusetzen, wurde oft modifiziert aufgegriffen193. Dem entsprechen je-
doch die Werke und die Auffassungen der Komponisten nicht immer. Be-

% Uber die romantische Dichtkunst, in: Jean Paul — Samtliche Werke, hrsg. von Norbert Miller
Bd. 5, Miinchen *1980, S. 466.

91 Der Verfasser macht sich die Gelegenheit zunutze, bei Schumann &sthetische Hintergriinde
und Probleme der Gattung aus eigenen Aussagen in Schriften und Briefen erschliefen zu
koénnen.

%2 Willi Kahl, vgl. besonders Das lyrische Klavierstiick Schuberts und seiner Vorganger seit
1810, in: Archiv fir Musikwissenschaft 3 (1920), S. 54ff. ferner ders. Das Charakter-
stiick, in: Das Musikwerk 8, K6ln 1955.

1% |m Riemann-Lexikon etwa wird »das lyrische Klavierstiick der Romantik« als »das eigentli-
che Charakter stiick« angesehen, nachdem »Char akter stiick« al s »Sammel bezei chnung fiir
lyrische Stiicke bzw. Genrestiicke« definiert worden war (Sachteil, Mainz 1967, S. 156).
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sonders die Einschdtzung Bachscher Fugen durch Mendelssohn und Schu-
mann as Charakterstiicke par excellence lassen den Unterschied zu ausge-
prégt liedhaften Stlicken erkennen, der dann in Mendelssohns Lieder ohne
Worte und den friihen, stark an Bach und Handel ausgerichteten Charak-
terstlicken op. 7 deutlich wird. Mit einer Fixierung nur auf das »Ly-
risch-Stimmungshafte« und »Zusténdliche« (Kahl) wird zwar die einem Na-
turgedicht oder einem Lied (auch »ohne Worte«) angemessene Vorstellung
und Gestaltungsweise berlicksichtigt, weniger aber das von Schumann ge-
forderte »bedeutend Charakteristische« (»bestimmtesten Ausdrucks«) oder
gar die Darstellung dler »geheimen Seelenzustédnde« und die daran ge-
knupfte differenzierte Satztechnik und Motivarbeit. Fast erweisen sich die
aus der Malerei entlehnten Begriffe »Genrestiick« oder »Miniatur« als we-
niger einschrankend — Schumanns Titel Waldszenen lief3e sich auch auf ei-
nen Bilderzyklus Ubertragen —, wenn damit nicht die Bindung an die kleine
idyllische Naturszene vorgegeben wére (»Stuck« ist in diesem Fall gleich-
bedeutend mit »kleinem Gemélde«). Die Bezeichnung »Charakterstlick«
war dagegen bereits seit Ende des 18. Jahrhunderts eingebirgert (spétestens
mit dem Beginn der Rezeption von Carl Philipp Emanuel Bachs Klavier-
werken und seit Gottlieb Christian Flgers Charakteristischen Clavierstiik-
ken von 1783/84).

Aus Schumanns Werk selbst werden schliefdlich Besetzungsgrenzen der
Gattung ersichtlich: Der weitaus grofte Anteil gehdrt dem damals bevor-
zugten und fir die Charakterisierungskunst eines Interpreten am weitesten
entwickelten Instrument, dem Klavier, an, doch zeigen sich im Spétwerk
auch Mdoglichkeiten fur kammermusikalische Besetzungen. Die Rickuber-
tragung liedhafter Gestaltungsprinzipien vom reinen Klavierklang auf die
urspriingliche Verbindung »Melodie(instrument) mit Klavier(begleitung)«
oder die Triobesetzung in »Phantasi estiicken«, »Romanzen«, »Marchenbil-
dern« u.a. scheint ein Schaffensziel der Jahre um 1850 gewesen zu sin™,
Auch wenn grofere Besetzungen ausscheiden, kann immerhin ein Sympho-
niesatz wie der vierte der Rheinischen oder ein Themakomplex as ausge-
prégtes Charakterstiick in Erscheinung treten’>>.

Mit der Begriffs- und Besetzungswahl riicken zugleich die Arten der In-
terpretation und der angesprochene Hoérerkreis mehr ins Blickfeld — die

%4 vgl. dazu Arnfried Edler, Robert Schumann und seine Zeit, Laaber 1982, S. 195.
1% v/gl. dazu Peter Giilke, Zu Robert Schumanns »Rheinischer Sinfoniex, in: Beitrage zur Mu-
sikwissenschaft 16 (1974), S. 123-135.
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Sphére des kleinen intimen Zirkels (zuweilen auch des »Salons« oder der
Hausmusik), nicht jedoch das Publikum grof3er Virtuosenkonzerte. Und Be-
richte Uber Schumanns Interpretation eigener Werke machen deutlich, daf3
es keinesfals auf »den scharf ausgepragten sinnlichen Ton der modernen
Pianofortevirtuosen ... beim offentlichen Vortrag« ankomme, sondern auf
im kleinen Raum wirksame Feinheiten, vor allem »mehr Zartheit und etwas
Verwischtes im Anschlag« (wie Franz Brendel es in der Neuen Zeitschrift
fir Musik 1845 umschrieben hat).

Entscheidender als Besetzungsfragen sind fur Schumann jedoch jene
asthetischen Gattungsprobleme, die er wahrend seiner Rezensententétigkeit
immer wieder aufgegriffen hat, da sie den »Beethovener« fast bestdndig in
die Ndhe zum biedermeier- oder salonhaften »Juste-Milieu« bringen konn-
ten.

Zum einen fehlte es den oft so genannten »musikalischen Kleinigkei-
ten« wegen des Umfangs, der Besetzung und der formalen Schlichtheit an
»Grofde«, was besonders als Einschrankung erscheinen mufdte, nachdem die
Erkenntnis durchgedrungen war, dal3 Bach nicht nur kleine, in sich vollen-
dete Stiicke (wie Préludien, Fugen oder Inventionen) geschaffen hatte, son-
dern eben auch das »grofie Werk« schlechthin — die Matthauspassion. An-
ders gesagt: Konnte ein kleines Stiick, zumal unter so bezeichnenden Be-
nennungen wie Bagatelle, Moment musical, Skizze, Fragment oder auch
Etlide, Uberhaupt die Wirde einer echten Gattung, wie Symphonie, Streich-
quartett, Klaviersonate, fir sich beanspruchen? Auch wenn Kirze »zum
Wesen des Lyrischen gehért« (Emil Staiger™>") und Schumann das Gedicht
immer als ideales VVorbild betrachtet hat, bel&ldt er es nicht bei einer einma-
ligen Empfehlung an junge Komponisten: .Schreiben sie wenigstens nicht
zu viele kleine Sachen und versuchen sie sich in grof3eren Formen«'*® und
dem Vorwurf gegentiber St%gen Heller, »dal} er seinen Reichtum in so
kleinen Formen zersplittert«; er kritisiert trotz allen Lobs gerade auch
Chopins Schaffensbeschrankung:

1% Franz Brendel, Robert Schumann mit Riicksicht auf Mendelssohn-Bartholdy und die Ent-
wicklung der modernen Tonkunst tiberhaupt, in: Neue Zeitschrift fir Musik 22 (1845), S.
90.

97 Emil Staiger, Grundbegriffe der Poetik, Miinchen 1975, S. 60.

% BNF, S. 217.

MGsil, S 18.
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»... S0 beschrankt sich seine Wirksamkeit doch nur auf den kleinern
Kreis der Klaviermusik, und er hatte mit seinen Kréaften doch nicht viel
Hoheres erreichen und Einflul auf die Fortbildung unserer Kunst im
allgemeinen gewinnen missen. Begnligen wir uns indes ... Ein Dichter
zu heiRen braucht's ja auch nicht dickleibiger Bande<®®.

Auch vor scharfer Selbstkritik scheut Schumann nicht zuriick, wobei sich
ein Bezug zwischen der Kirze, dem »Kunstwert« und der Aufnahmefahig-
keit des Publikums andeutet. Denn wenn er zu seinem Carnaval 1837 an
Ignaz Moscheles schrieb: »Das Ganze hat durchaus keinen Kunstwerth,
einzigzschei nen mir die vielfachen verschiedenen Seelenzusténde von Inter-
essex 01, dann konnte diese Abwertung noch in einem gewissen Zusam-
menhang mit Heinrich Christoph Kochs Urteil stehen, dal?3 »kleinere Ton-
stiicke, die nur die Absicht haben eine einzige Empfindung zu erwecken«
wegen der Kirze der ausgedriickten Empfindung zwangslaufig weniger auf
den Hérer wirken konnen”®2. Eine ahnliche wahrnehmungspsychol ogische
Argumentation erscheint bei Schumann dann gegentiber Liszts Konzertdar-
bietung des Carnaval: »Mag manches darin den und jenen reizen, so wech-
seln doch auch die musikalischen Stimmungen zu rasch, als dal3 ein ganzes
Publikum folgen kénnte, das nicht alle Minuten aufgescheucht sein will 2%
(Sollte gerade das fur Schumann Entscheidende, die Darstellung »vielfacher
verschiedener Seelenzustande« in kleiner Form, wegen der affektbezogenen
Unbeweglichkeit des K onzertpublikums keinen »Kunstwert« besitzen?) Erst
nachdem ein gewisser Bekanntheitsgrad von Schumanns Werken erreicht
war, gelangt Franz Brendel zu einer &sthetisch-historischen Rechtfertigung:

»Einzelne Simmungen, welche friher nur Momente eines groéferen
Ganzen gewesen waren, werden jetzt selbstandig ... ein ganz besonde-
rer specieller Seelenzustand bildet den alleinigen Inhalt des Tonstiicks;
kleinere Compositionen verschiedenen Charakters werden aneinander-
gereiht, ein poetischer Gedanke bildet den Faden und der technische
Zusammenhang tritt zuriick ... die friihesten Compositionen desselben

20 Epd., S. 31.

“BNF, S. 102,

%02 Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition, Bd. 11, Leipzig 1787,
S. 22,

MM GS, S. 484,



148 r@

AN

[Schumann] sind ... Erzahlungen, oder ein Zyklus von unter sich zu-
sammenhangenden lyrischen Gedi chten«®®*

Sieht man alerdings bel Schumann ale friheren Klavierkompositionen —
wie Arnfried Edler formuliert — »als ein Umkreisen der Frage nach der Ge-
staltung der Sonate nach Beethoven«205, so wirde die hier zur Diskussion
stehende Gattung — selbst bel ihrem vermeintlichen Klassiker — nur ein
Durchgangsstadium zur »eigentlichen« grof3en Form bezeichnet haben.

Was indessen bereits Koch as ein mogliches Mittel gegen die Auffas-
sungsschwierigkeiten bei kurzen Stlicken andeutet, ndmlich »die Kenntnil3
... Von einem gewissen bestimmten Inhalte« des Tonst[]ckszoe, dies wird flr
Schumann von besonderer Bedeutung. Nichts weniger as die Rechtferti-
gung der kleinen Formen sah Liszt in der Ausdruckskonzentration solcher
Inhalte bei Chopin:

»Gerade dadurch, daf’ er dem Kampf mit ebenso heftigen als heftig un-
terdriickten Leidenschaften und Schmerzen hingegeben war, wurde es
ihm fast unmdglich, sich die Frist zu Arbeiten von langerem Atem ab-
zugewinnen. Der beste Teile seiner Werke war in eine kleine Dimension
gefaldt und konnte es nicht anders sein, weil jedes einzelne dieser Werke
nur die Frucht eines kurzen Moments der Reflexion war, der hinreichte,
die Tranen und Traume eines Tages wi ederzugeben«207

(Hier wird die Erinnerung an ein weiteres Plédoyer fir die Konzentration
des musikalischen Ausdrucks geweckt, welches Schénberg Weberns Baga-
tellen op. 9 beigegeben hat, worin es heil3t:

»Man bedenke, welche Enthaltsamkeit dazu gehdrt; sich so kurz zu fas-
sen. Jeder Blick &Mt sich zu einem Gedicht, jeder Seufzer zu einem Ro-
man ausdehnen. Aber: einen Roman durch eine einzige Geste, ein
Glick durch ein einziges Aufatmen auszudr ticken: solche Konzentration
findet sich nur, wo Wehleidigkeit in entsprechendem Mafe fehlt«**2))

Auf der anderen Seite wird die grofe Bedeutung, die Schumann der Gattung
in der Musik der Gegenwart zugestand, wiederum aus kritischen Anmer-

24 Brendel, aa.0., S. 82.

%5 Edler, aa0., S. 119.

26 Koch, aa0., S. 24.

207 7jt. nach Alfred Einstein, Die Romantik in der Musik, Minchen 1950, S. 259.
208 phijlharmonia Partitur Nr. 420 (Wien-London), S. 2.
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kungen ersichtlich. Denn jene Zeit um 1840, die as ein Gattungshéhepunkt
gelten kann, brachte mit ihrer seit etwa 1810 massenhaft angestiegenen
Produktion den oft unscharfen Ubergang zur Trivialitdt vieler »Piéces de
Salon« — ein Umstand, der Schumann einerseits zu dem héchst bemerkens-
werten Eingesténdnis veranlaldte: »In unseren vier Wanden einmal trivial zu
sein mag hingehen; vor der Welt aber bringt’s Schaden«209, andererseits
aber auch zu doppeldeutigen Anspielungen auf kiinstlerische Wahrhaftig-
keit; zum Beispiel, wenn er Uber ein »passables Gelegenheitsstiick« aufiert:
»Wirde einmal die Wahrheit verboten, so mifdte man ... [es] den bessern
Werken beizahlen<®™®. Denn die akzeptablen Salonstiicke, etwa Stephen
Hellers, bieten »dem Dilettanten ... damit die Briicke zum Verstandnis tiefe-
rer Kunst«>'! zumal in der seit etwa 1840 zunehmend negativ beurteilten
Sphére des Salons, wohin sonst kein Srahl guter Musik so leicht dringen
wiirde<?*2.

So ist das Klavierstiick durchaus nicht nur das wirkungsvolle Kampf-
mittel der »Davidsbindler« gegen die »Philister«, wie es das »Mar-
che«Finale des Carnaval verheif3t; der Ubergang scheint auch offen zu sein
in »eine Gattung, die immer einen kinstlerischen Verdacht erregt«213. Und
mit einem gewissen Zugesténdnis an die vermittelnde Funktion im damals
bereits deutliche Fronten schaffenden Musikleben wird eher deren Unaus-
rottbarkeit, weniger eine partielle Berechtigung, notgedrungen eingestan-
den. Zu Brillanten Walzern von Sigismund Thalberg vermerkte Schumann
1843:

»Se waren zu rezensieren, ohne sie gesehen zu haben. Was kénnte man
hier erhalten als das Rechte, eine flimmernde flunkernde Kla-
vier-Tanzmusik, die nichts will als das. Auch Chopin und Liszt haben
fur den Tanzsalon geschrieben; wie Thalberg sich im grof3en von diesen
unterscheidet, wird man hier wieder im kleinen gewahr... Eine Empfeh-
Iun%lia Kritik ist unnétig, wo auch ein Abraten nichts fruchten wir-
dex

G|, S 22,
2G|, S 234,
A1 GS|I. S. 149.
22 Epd,

213 Ep,

24 Epd., S. 150.
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Bleibt angesichts solcher notwendiger Kompromisse nicht immer viel Gbrig
von »Florestans« friherer radikaler Aufforderung an den »Davidsbindler,
der totschlagen soll die Philister, musikalische und sonstige!<<215, so kann
das wahrhaft poetische Klavierstiick dennoch die Bedeutsamkeit einer zeit-
bezogenen und sogar zeitkritischen kunstlerischen Aussage beanspruchen.

»Deshalb sind auch viele meiner Kompositionen so schwer zu verste-
hen, weil sie an entfernte Interessen anknipfen, oft auch bedeutend,
weil mich alles merkwirdige der Zeit ergreift, und ich es dann musika-
lisch wieder aussprechen muf3. Darum geniigen mir auch so wenig
neuere Kompositionen«216,

schrieb er 1838 an Clara. Denn dal3 er mit den vielen vom Tanz inspirierten

Werken zwar mehr oder weniger die Zige geselliger birgerlicher Volksbe-
lustigung nachvollzog, keinesfalls aber nur ein realistisch »buntes Treiben«
gemeint hat, sieht man nicht nur an den entscheidenden Gedanken Jean
Pauls, die sich im Roman Flegeljahre in dem von Schumann so ausgiebig
herangezogenen Kapitel Larventanz finden:

»Ein Ball en Masgue ist vielleicht das Hochste, was der spielenden
Poesie das Leben nachzuspielen vermag. Wie vor dem Dichter alle
Stéande und Zeiten gleich sind, und alles AuRere nur Kleid ist, alles in-
nere aber Lust und Klang: so dichten hier die Menschen sich selber und
das Leben nach ... und der Kreis wird herrlich wie nach dem %{I7ben-
mal3 bewegt, ndmlich in der Musik, diesem Lande der Seelen ... «

Schumanns vier Mérsche op. 76 von 1849 sollen, als ausgeprégte Charak-
terstiicke, »keine alten Dessauer — sondern eher regublikanisch« sein; denn
sie wurden »im wahren Feuereifer geﬁchrieben«21 . In diesem Sinne beur-
teilte Liszt sie scharfsinnig: »Se erinnern im Gegenteil eher daran, daf3 an
Triumphtagen im alten Rom vor den Augen des Triumphators die Parodie

25 Epd., S. 261.

218 3B, S. 282.

27 »Flegeljahre, N 63 Titan-Schorl / Larventanzc; in: Jean Paul — Samtliche Werke, hrsg. von
Norbert Miller, Bd. 4, Miinchen und Wien 1975, S. 1074.

28 BNF, S. 461.
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seines Glanzes aufgefiihrt werden durfte<®®®. (Chopins Werke schlief3lich
waren bekanntlich fir Schumann »unter Blumen eingesenkte Kanonen<<220.)

Seit Friedrich Schlegel »die Poesie auch eine geistige Musik« genannt
hat, und »viele Kompositionen nur Ubersetzungen des Gedichts in die Spra-
che der Musi k«221, spétestens also seit der Frihromantik, war fur die Kla-
viermusik eine Grundidee ausgesprochen, die eine enge Bindung an die
Poesie geradezu as Voraussetzung erscheinen lief3. Doch erst einige Zeit
spater (nachdem auch E. Th. A. Hoffmann in »Kreislers musikalisch poeti-
schem Klub« die Anregung zum dichterischen Einfall durch Musik um-
schrieben hatte) beruft sich ein Komponist, der Wiener Wenzel Tomasek,
auf das Korrespondieren von kleinen Klavierstiicken zu poetischen Formen
und Inhalten:

»Dieser im Beginn sich verflachende Zeitgeschmack zwang mich, meine
Zuflucht zur Poetik zu nehmen, um zu sehen, ob nicht manche ihrer
Dichtungsarten in das tonische Gebiet verpflanzt, und dadurch die oh-
nehin noch immer zu beengte tonische Dichtung erweitert werden konn-
te ... bei verschiedenen Anldssen im Leben sich &ufRernde Empfindun-
gen durch tonischen Ausdruck wiederzugeben, war also die schwere
Aufgabe, die ich mir stellte ... die Eklogen verlangen einen einfachen,
dabel sehr gemitlichen Vortrag, wenn sie den Zuhérer in das idyllische
Leben versetzen sollen ... vor allem aber sind die tiberall angezeigten
Tempi und Vortrags-Niancen mit grofter Sorgfalt zu beachten; so mag
es auch kommen, dal? durch einen lassigen Vortrag das eigentimliche
dieser Musikgattung oft ganz verloren geht«

Wirkt TomaSeks Begriindung zunachst eher pragmatisch, um nicht zu sagen
»prosaisch«, so bezeugt das néhere Eingehen auf klavieristische Interpreta-
tionsdetails das Neue, Ungewohnte dieser — Schumann bekannten — Werke
von 1811, deren EinfluR (Uber seinen Schiler Jan H. Vorisek) auf Schuberts
Impromptus und Moments Musicaux unbestritten ist. Nicht erst seit Nova-
lis radikaler Forderung, dald ein Gedicht »blof3 wohlklingend und voller
schéner Worte — aber auch ohne allen Sinn und Zusammenhang« sein sol-

29 Franz Liszt, Gesammelte Schriften, hrsg von Lina Ramann, Bd. IV, Leipzig 1880-83, S.
183.

20 GSl, S. 167.

221 Fragmente Nr. 325, 392, in: Friedrich Schlegel, Werke, Bd. 1, Berlin und Weimar 1980, S.
233, 244 (1798).

222 Selbstbiographie; zit. nach Kahl, aa.0., S. 61.
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Ie223, ist »Sangbarkeit« in weitem Sinne ein entscheidender Bezugspunkt

fur sprachliche und musikalische Geﬁtaltungzm. Schumann hat dies ausfihr-
lich und eindringlich umschrieben. Mendelssohns Lieder ohne Worte wer-
den geradezu aus der Vorstellung des »Dichtens am Klavier« heraus einge-
fhrt:

»Wer hétte nicht einmal in der Dammerungsstunde am Klavier geses-
sen (ein Flugel scheint schon zu hoftonmafdig) und mitten im Phantasie-
ren sich unbewufdt eine leise Melodie dazu gesungen? Kann man nun
zuféllig die Begleitung mit der Melodie in den Hé&nden allein verbinden,
und ist man hauptsachlich ein Mendelssohn, so entstehen daraus die
schonsten Lieder ohne Worte. Leichter hétte man es noch, wenn man
geradezu Texte komponierte, die Worte wegstriche und so der Welt
Ubergébe, aber dann ist es nicht das Rechte, sondern sogar eine Art Be-
trug, — man mifte denn damit eine Probe der musikalischen Gefiihls-
deutlichkeit anstellen wollen und den Dichter, dessen Worte man ver-
schwiege, veranlassen, der Komposition seines Liedes einen neuen Text
unterzulegen. Tréfe er im letzten Falle mit dem alten zusammen, so wé-
re dies ein Beweis mehr fur die Scherheit des musikalischen Aus-
drucks«??®.

In Wilhelm Tauberts weniger bekannten Minneliedern fir das Pianoforte
op. 16 erscheinen Gesangs- und Begleitpart oft deutlich getrennt und das
»Lied« durch ein Vorspiel eingeleitet; dennoch betont Schumann die Eigen-
standigkeit dieser Musik gegeniiber den als Motto vorangestellten Gedicht-
zeilen: »Ich weil3 nicht, ob die Musik dem vorgesetzten Gedichte vom An-
fang bis Ende folgt, ob der Grundton der ganzen Poesie oder nur der Snn
der angefihrten Mottos in der Musik nachgebildet ist; doch vermut’ ich bei
den meisten das letzte«??®.

Wie unentbehrlich fir Schumann Kriterien des Liedhaften sind, darauf
verweist seine Bemerkung, dal3 man dem »tieferen Geheimnis unserer
Kunst ... durch recht freudiges Sngen ... am baldesten auf die Spur« kom-
me227; »das Instrument verfihrt nur zu oft zum Experimentieren, die Stim-

228 7it. nach Hugo Friedrich, Die Strukturen der modernen Lyrik, Reinbek 1977, S. 29.

24\/gl. dazu Staiger, aa.0., S. 15: »Ein Rest des paradiesischen Daseins ... ist die Musik, die
Sprache ohne Worte, die auch mit Worten angestimmt werden kann.«

2GS, S, 98.

25 Epd., S. 100.

21Gsll, S. 22.
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me leitet wieder zur Natur zuriick«®2S, Bisin den Kern der Schumannschen
Auffassung vom Poetischen in der Musik fihrt seine deutliche Unterschei-
dung des »Singens« vom damals noch Ublichen Versténdnis von (italieni-
scher) »Melodie«. Einerseits vereinigen sich in seinen Klavierstiicken Ideen
Herders vom »Wesen des Liedes« mit denjenigen von Ludwig Tieck, dal3
erst die Instrumentalmusik, als »hdchste poetische Sprache, »fur sich
selbst dichtet, und sich selbst poetisch kommentiert«?2°, wenn er 1838, im
Jahr der Kinderszenen, der Kreisleriana und Noveletten, gegeniber Clara
bekennt:

»Der Melodie schenke ich jetzt groRRe Sorgfalt, wie du wohl findest;
auch da kann man durch Fleif3 und Beobachtung viel gewinnen. Aber
freilich meine ich unter Melodie andere als italienische, die mir nun
einmal wie Vogelsang, das heif3t anmutig zu horen, aber inhalt- und ge-
dankenlos vorkdmmt ... Meine Musik kommt mir jetzt selbst so wunder-
bar verschlungen vor bel aller Einfachheit, so sprachvoll aus dem Her-
Zen«

Und Bezeichnungen im frihen Werk wie »mezza vocex, »quasi a due,
»Basso cantando« bezeugen dies wie auch die in der Humoreske vabor%e
ne »nnere Simmex und die »Stimme aus der Fernex in der 8. Novelette™ .
Andererseits gentigten ihm jene Kompositionen nicht, die sich »in gewthn-
lichen lyrischen Ausrufungen herumtrei ben»232, insbesondere wegen einer
allzu géngigen Vorstellung von melodischem Ausdruck: »Nehntt einen Baf3
mit einer Triolenfigur in der Dezimenlage, singt dazu eine Melodie, werft
einige schwindsiichtige Vorhalte hinein, und die deutsch-italienische Schule
ist fertig«233. In Kauf genommen hat Schumann mit seinem Anspruch an
musikalische Poesie, gegen den »Beifall des gewshnlichen Haufens«>>* zu
komponieren; er zielt — wie es schon Novalis fir den Lyriker vorgab — auf
»das Verstehen weniger Eingewei hter «*>°. (»Der Phantasie des Musikers

28 Ephd., S. 66.

9 phantasien tber die Kunst (1798) — IX. Symphonien, in: Werke und Briefe von Heinrich
Wackenroder, Berlin 0. J. (1938), S. 252.

20 3B, S. 280.

%1 vgl. dazu Reinhard K app, Sudien zum Spétwerk Robert Schumanns, Tutzing 1984, S. 7.

#2318, S. 282.

2 Gs1, S 297

>4 Epd., S. 87.

25 7it. nach Friedrich, aa.0., S. 29.
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auf den Grund sehen zu wollen ist gefahrlich ... Einem Dichter, der gut Mu-
sik verstande, mochte die Deutung am leichtesten gelingen«236.) So war es
auch weniger eine verbreitete idyllische Naturlyrik als vielmehr die bis in
den »Wahnsinn« getriebene Phantastik von E. Th. A. Hoffmanns Kapell-
meister Kreider, jenes Prototyps des romantischen Kinstlers, die Schu-
manns Werk — auch begrifflich — begleitet hat: von den vielerlei Phantasie-
stuicken tber Nachtstiicke und Kreisleriana bis zu den Phantasiebildern des
Faschingsschwank aus Wien und anderem.

Lassen sich nun unter diesen Voraussetzungen sowie mit dem damali-
gen Urteil Uber Schumanns Klaviermusik und den sich bis in die heutige
Zeit anschlieffenden Rezeptionsstadien unsere Vorstellungen von Klassizitét
— gerade im Sinn von »musterhaft« fiir eine Gattung — in Ubereinstimmung
bringen?

Trotz aler Selbstzweifel und Einschréankungen auf3ert Schumann am
Hohepunkt der ersten Schaffensphase durchaus eine gewisse Zufriedenheit
und Sicherheit. In Briefen des Jahres 1838 wird deutlich, da3 hier, im
Rickblick auf Phantasiestiicke, Davidsbindlertanze, Kreisleriana und wei-
tere Werke, ein Ziel erreicht war:

» ... Uberhaupt sehe ich mit Freuden, wie sich meine Kompositionen hie
und da Bahn brechen —ich schreibe jetzt bei weitem leichter, klarer und
— glaube ich — anmuthiger. Uberhaupt ist es mir seit etwa anderthalb
Jahrgg% als wére ich im Besitze des Geheimnisses; das klingt sonder-
bar«™",

schrieb er an Clara. Bereits ein Jahr zuvor hatte Liszt dem in Schumanns
Werken erkannten »Kompositionssystenm prophezeit, dal’ es »heutigentags
doch allein die Keime des Fortlebens in sich trégt«238. Wenige Jahre da-
nach gibt Franz Brendel schliefdlich den Hinweis auf die epochale Gllltigkeit
von Schumanns Gestaltungsweise:

»[ Seine Werke] ... geben uns Andeutungen Uber das, was als Ideal der
Gegenwart in der Instrumentalmusik betrachtet werden kann; Sch. ringt
unter den jingeren Komponisten am entschiedensten nach der Erfas
sung und Gestaltung desselben und zwar vorzugsweise in seiner ersten

#GS1, S, 431.
=1 B, S. 274.
28| jszt, Gesammelte Schriften, aa 0., Bd. 11, S. 107.
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Epoche ... Sch. ist damit nicht durchgedrungen, aber es wird die Zeit
kommen, wo man diesen Werken allgemeinere Zustimmung schenkt; sie
waren der notwendige Fortgang nach Beethoven«®>

Ein besonderes Gewicht gewinnt in jenen Jahren noch die Verankerung des
Schaffens im Biographischen, dazu die Fixierung auf Clara als ideale Inter-
pretin. Doch wenn auch die enorme psychische Gespanntheit der Zeit des
Getrenntseins von Clara die Emphase vieler Stiicke mitbestimmt haben
mag, es wére zu einfach, die Fllle der Ausdrucksspezifika auf den biogra-
phischen Hintergrund verengt zu sehen und damit ihre allgemeine Bedeu-
tung in Frage zu stellen, entsprechend Schumanns Ubersteigertem Abhén-
gigkeitsgefhl von Clara: »Vieles liegt noch in mir. Bleibst du mir treu, so
kommt alles an den Tag; wo nicht bleibt’s begraben«24o. Immerhin bekann-
te er nach Vollendung der Clara »mehr wie irgend etwas von mir gewidme-
ten« »Davidstanze«: »War ich je gliicklich am Klavier, so war es, alsich sie
komponierte»24l; die damit eingeleiteten Klavierzyklen hat er — nach dem
Bewdltigen der ersten Sonatenzyklen — as nur fur ihn selbst charakteristi-
sche und mit ihren »vielen neuen Formen« fir sich bestehende Werke ein-
geschétzt242.

»Mehr Gestalten und redende Charaktere<®® hatte der junge Kompo-
nist bereits 1831 fur seine Stlicke gegeniiber denen seiner Vorganger gel-
tend gemacht. Denn erst durch die zwingenden poetischen Assoziationen als
eigenstdndig Neues — ohne ins rein »Malerische, ins nur »Pittoreske« ab-
zugleiten — und die ihr angemessene formale Einbindung entging das Kla-
vierstlick bei Schumann (dhnlich bei Chopin und Liszt) dem philistrésen
»Floskelwesen« und dem »s0 o hne allen Gr und Brillanten<®
»Charakter, musikalischen, hat eine Komposition, wenn sich eine Gesin-
nung vorherrschend ausspricht, sich so aufdrangt, daf? keine andere Ausle-
gung maglich ist«245, definierte Schumann in einem Lexikonartikel eindeu-
tig; und wenn es dort weiter heif3t: »Im hoheren Snn ist er sogar der mora-
lische Hintergrund des Kunstwerks«, so wird seine Unverzichtbarkeit fir

2 Brendel, aa.0., S. 90, 150.

20 9B, S, 274f.

2 Ehd,, S. 274.

#2vgl. dazu Kapp, aa.0., S. 72ff.
#3TB |, S. 361

2GS, S. 220.

#Gsll, S. 207.
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eine Musik postuliert, die nicht der Belanglosigkeit verfallen will. Die Pr&
gnanz seiner Charaktermotive war aber das ungewohnt Neue, was einige
Kritiker beunruhigte; und vielleicht deshalb machte ihm Gottfried Webers
Urteil in der Caecilia 1834 »grof3e Freude«:

»Nicht versagen darf ich aber dem (wie ich wiederholt voraussetze jun-
gen) Komponisten das Zeugnif3, daf? aus seinem — nicht sowohl unrei-
fen, als vielmehr im Treibhaus vorzeitigen Haschens nach Aufenor-
dentlichkeit gereiften Produktionen dennoch so viel Genialitat hervor-
blickt, dafd man gar nicht wissen kann, ob er nicht aus dem gegenwérti-
gen Gewirre abenteuerlicher Tongebilde, seiner Zeit den Weg zur Ein-
fachheit und Nattrlichkeit zuriick und von da zur H6he der Kunst fin-
denwird ... ich wiederhole es: wer weil3, was aus einem, wenn auch all-
2u vorzeitig wilde Funken spriihenden jungen Kinstler, wie Herr ch.,
noch werden kann?«**

(Hierin wie auch in einem brieflich geduR3erten Urteil Johann Nepomuk
Hummels wird Schumanns Verstol3 gegen damalige Vorstellungen von
klassisch-vorbildlicher Gestaltungsweise besonders offenkundig.) Und jene
phantastischen Gestalten in Form von motivischen Verwandlungen, die
Schumann in zwanzig Stiicken des Carnaval aus einer Viertonsubstanz ge-
wonnen hatte, entfalteten selbst fir Brendel zuviel an »Witz« und »Scharf-
sinn«. »Durchaus phantastisch und leidenschaftlich« oder »Sehr innig zu
spielen«, aber auch »Wie aus der Ferne« und sogar »Etwas hahneblichen«
sowie »Wild und lustig« in den von »Florestan« unterzeichneten Stiicken
oder nur »Einfach« und »Innig« bei »Eusebius« waren Vortragsanweisun-
gen eines Kinstlers bei der Darstellung »seltener Seelenzusténdex, der darin
seine ganz besondere Eigenart und die Verwirklichung spezifischer Poesie-
vorstellungen erkannte. »Nenne mich bei Leibe nicht mehr Jean Paul den
Zweiten oder Beethoven den Zweiten; da kénnte ich dich eine Minute lang
wirklich hassen; ich will zehnmal weniger sein als Andere, aber nur fur
mich etwas<247, schrieb er 1839 an Clara. (Ausgerechnet von Liszt kam
spéter die Bestétigung, dal3 Schumann »durch seine Charakter; Phantasie-
bilder und Scenen u. s. w. als Muster in diesem Genre gelten mur3«248.)

246 \/on Schumann selbst zitiert: JB, S. 241.
27 3B, S. 299.
28| jszt, aa0., Bd. 1V, S. 25.
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Nur zur Verdeutlichung der Charaktere, jedoch nicht ohne eine padago-
gische Absicht — um nadmlich »dadurch dem Vergreifen des Charakters am
sichersten vor[zu] beugen«249 —, hat Schumann der Musik seine unverwech-
selbaren Uberschriften, Vortragshinweise oder Mottos in deutscher Sprache
beigegeben. Verfolgt man die Entwicklung und Abstufung in seinen Wort-
prégungen — vom Sammelbegriff (Album fir die Jugend) und allgemeineren
Gattungsnamen (Studie, Intermezzo, Impromptu) Uber die assoziativen Zy-
klusliberschriften (Davidsbundlertdnze, Papillons, noch jeweils ohne Ein-
zeltitel) und Uber den Carnaval mit seinen EinzelUberschriften bis hin zur
zyklisch weniger gebundenen Charakteristik des Einzelstiicks (Phantasie-
stiicke) und zu neuen Gattungsbegriffen fur ein Werk (Humoreske, Novellet-
te — aus der Malerel Arabeske und Blumenstiick) bis letztlich zum sonaten-
artigen Zyklus (Faschingsschwank aus Wien) und zur Sonate — so scheint
diese Vidfalt nur Schumanns Werken eigen zu sein. (Fir die traditionellen,
allgemeiner benannten Gattungen wie Etlde, Prélude, Polonaise und
schliefflich Scherzo, Ballade und 8hnliches kéme er neben Chopin und Liszt
kaum als »Klassiker« alein in Betracht.) Denn auch wenn fur Schumann
etwa die Ettide generell langst nur noch als »Charakterstiick« existierte und
zdhite, zeigen sich anderswo doch Unterschiede: Was zum Beispiel bei
Chopin, in der Tradition John Fields, einheitlich Nocturne heifdt, wird bei
Schumann entweder im einzelnen zu Des Abends, In der Nacht, Traumes
Wirren und sogar Kind im Einschlummern oder als Zyklus (nach E. Th. A.
Hoffmann) Nachtstuicke Uberschrieben (wobei er zunéchst — noch detaillier-
ter — an die Bezeichnung Leichenphantasie und an EinzelUberschriften ge-
dacht hatte, es dann aber beim Sammeltitel beliefd). Gesteht Schumann dem
Schaffenden durchaus »zuféllige Eindricke und Einfllisse von aul3en« 20>
— wenn auch jenseits aler kleinlichen Tonmalerel, entsprechend dem, was
Jean Paul als »poetischen Materialismus« verurteilte —, so hat fir ihn eine
Uberschrift doch immer nachgeordnete Bedeutung: (zu den Kinderszenen) »
... leugne ich nicht, daf? mir einige Kinderkdpfe vorschwebten beim Compo-
nieren; die Uberschriften entstanden aber natiirlich spater und sind eigent-
lich nichts als feinere Fingerzeige fur Vortrag und Auffassung«251. Im Ge-
genteil kann ein modischer Titel sogar negativ wirken: »Die Notturnos von
J. Schneider haben (ibrigens Uberschriften ... — entbehren aber aller feine-

# Gsl, S, 361.
X Epd,, S. 84.
1 BNF, S. 170.
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ren Charakteristik«®2; »man merkt die Absicht usw.«, war der entscheiden-
de Kritikpunkt an Tauberts FrUhIingsempfindungZS3. Im Sinne kritischer
Zuriickhaltung hat Schumann in spéteren Jahren auch Uberschriften ver-
schwiegen, Mottos gestrichen oder kleinere verbale Zusédtze wieder wegge-
lassen (etwa in der revidierten Ausgabe der Davidsbindlertdnze). Anderer-
seits war er wiederum bel den Ausgaben seiner Stlicke sogar um die opti-
sche und farbliche Ausgestaltung besorgt; so erhielt er vom Verleger vor
Verdffentlichung der Bunten Blatter op. 99 zw6lf Einbandproben zur Aus-
wahl fir den »Wechsel der Farben« vorgel egt254.

Wenn seinerzeit Brendel schon aufgrund der Art von Schumanns Uber-
schriften »eine Entwicklungsstufe der Tonkunst« neu erreicht sah, so &/t
sich dies heute weit mehr mit dem formalen Spannungsreichtum begriinden,
der sich aus dem Kontrast einer schlichten, oft liedartig angelegten Melodik
und der betont rhythmisch geschéarften Physiognomie der Motive ergibt.
Vor alem ist es die neue und eigenwillig kontrapunktische Verarbeitung
dieser musikalischen Motivcharaktere, worin die Auseinandersetzung mit
Beethovenschen Durchfihrungsverfahren und mit Bach indirekt nachwirkt,
die Schumanns Stiicke von tblichen monomotivischen Kleinformen abhebt.
»Namentlich ist es sonderbar, wie ich fast Alles kanonisch erfinde, und wie
ich die nachsingenden Stimmen immer erst hinterdrein entdecke, oft auch in
Umkehrungen, verdeckten Rhythmen etc«255, schrieb er 1838 an Clara. Die
dabei riskierten Dissonanzschérfungen und -h&ufungen gehdren zum un-
verwechselbaren Stil, zum Beispiel im Davidsbundlertanz op. 6 Nr. 4:

#2GS|, S. 471

%5 Epd., S. 191.

%4 Nach Wolfgang Boetticher, Robert Schumann — Einfiihrung in Personlichkeit und Werk,
Berlin 1941, S. 329.

%5 3B, S. 280.
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Dal’ Form immer »Gefal’ des Geistesk, »innerer Flug des Ganzen« bedeute-
te256, bezeugt Schumanns Differenzierung albekannter schlichter Liedprin-
Zipien — etwa bei der Schubert vergleichbaren Zweiteiligkeit in Des Abends
aus op. 12 oder der wohl nur poetisch bedeutungsvollen A-B-A-Disposition
in Vogel als Prophet aus op. 82 oder der Rondovariante im Aufschwung —
bis hin zu dem Einfall, ein Charakterstiick in einen grof3eren Zusammen-
hang anstelle einer langeren Durchfiihrung einzuschieben (Im Legendenton
im ersten Satz der Fantasie op. 17). Nicht ohne Grund hat Alban Berg an
einem Stlick, das vielen as Muster von Einfachheit und melodischer Ver-
trautheit gilt, an der Tr&umerei, »hervorragende Prégnanz der einzelnen
Motive, ihre reichlichen Beziehungen zueinander und Vielgestaltigkeit in
der Anwendung des also gegebenen motivischen Materials« nachgewie-
sen®®’. »Du kennst Raros greifenden Sprachstil, ... wie er ordentlich fugen-
artig Satz an Satz reiht, auseinanderlegt, wieder verschrankt, noch enger
fuhrt, am Schlusse noch einmal alles zusammenfalét und zu sagen scheint:
das wollt ich«*>®. Die Bewunderung des 23jdhrigen Schumann fur »Raro«
gilt zugleich einem musikalischen Gestalten in &hnlichem Sinne, keinesfalls
jedoch so, wie »ein Prediger ... sein Thema ... schematisiert«>>>. Und in
dem Mal3, in welchem — nach Carl Dahl haus? — im Klavierstiick generell

»6Gsl, S. 70, 152,

%7 7it. nach Willi Reich, Alban Berg, Ziirich 1963, S. 199.

8 GSlI, S. 261

%9 Epd., S. 130.

20 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft
6), Wiesbaden 1980, S, 118ff.
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das Motiv die thematische Anlage in den Hintergrund gedréngt hat und zum
entscheidenden Impuls der Entwicklung geworden war, kdnnte Schumanns
Art der Moativbehandlung — nicht vergleichbar mit der Aneinanderfiigung
von Figuren, etwa in raschen Sticken der Kreisleriana oder in Cho-
pin-Ettiden — zukunftsweisend erscheinen. Eine Synthese aus kantabler Me-
lodik sowie der seit Carl Philipp Emanuel Bachs Werken bekannten
»EXxpressivpolyphonie« und einer Motivarbeit fast ohne
Abspaltungsprozesse, die schon Wilhelm Joseph von Wasielewski
gegeniiber der Beethovenschen Steiggrlungsentwicklung als »kreidaufartig
wiederkehrend« charakterisiert hatte™ ™, kann man z. B. im Phantasiesttick
Waru
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[Hier folgten analytische Hinweise zu folgenden Punkten:

a) Charakteristika des Klaviersatzes:

— die eine »raumliche« Klangweite suggerierende Notation Takt 3/4

— kontrapunktische Melodiefiihrung mit Dissonanzbildungen T. 8ff. (wie auch
inop. 6 Nr. 4,0p. 82 Nr. 7 u. a)

— rhythmische Verschiebungen T. 20/21

— »Frage«-Symbolik T. 1-4 (in Anlehnung an Paul Mies Untersuchung zu
Bachkantaten®?

b) Verwandlungen und Verarbeitungen des Hauptmotivs:

%1 \Wilhelm Joseph von Wasielewski, Robert Schumann — Eine Biographie, Dresden 1858, S.
151.

%2 paul Mies, Die Behandlung der Frage in den Bachschen Kantaten, in: Bach Jahrbuch 17
(1920), S. 66ff. — siehe besonders die Feststellung, daf3 bei Schlul’kadenzen die uber auf-
steigende Dominanten gefuhrte Melodie am haufigsten zur Terz hinzielt (S. 68f.), vgl. bei
Schumann T. 3.
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—diejeweiligen Veranderungen in T. 5/6, 7/8 bzw. T. 9/10, 11/12 (mit der selb-
standig aufsteigenden Baldlinie T. 10/11 im Vergleich zu den melodischen Schwer-
punkttdnen T. 1-3) in einer quasi enggefuhrten Imitationsweise

— Motivverkirzung auf 2 Takte ab T. 17 mit intensivierenden Lagenwechseln
der neuen Motivversion T. 19/20 und mit Durchfihrungscharakter (T. 23 + 25 wer-
deninT. 27 gleichsam zusammengeschoben)

— schliefdlich die nur grob gesehen »reprisenartige« Koda ab T. 31 mit der Ver-
einigung der urspriinglich getrennten Elemente von T. 3und T. 5/6 in T. 33ff. und
mit Betonung der Subdominante statt der Doppeldominante T. 35 usw.

— Probleme flir einen vermuteten Bezug zur Sonatenhauptsatzform ergeben sich
aus der Wiederholung des 2. und 3. Abschnitts]

Manche schon seit op. 4 zu beobachtende Motiventwicklungs- und
-verarbeitungsverfahren lassen dann in Klavierwerken von Johannes
Brahms eine spéte Nachwirkung erkennen. Wenn Brahms auch den Sprach-
charakter der letzten Intermezzi selbstverstandlich viel stérker differenzieren
konnte a's Schumann funfzig bis sechzig Jahre davor, so kann doch in ge-
wissemn Sinn auch fir Schumann gelten, was Elmar Budde aus der Analyse
von Brahms' op. 117 Nr. 2 folgert: »Brahms hat die musikalische Sprache
fahig gemacht, komplexe [bei Schumann wéren es >charakteristische<] mu-
sikalische Gedanken jenseits subjektiver Willkir zu objektivieren und zu
vermittelne®®. (Gerade 1892, im Jahr der Fertigstellung der meisten Inter-
mezzi hat Brahms sich intensiv mit der Herausgabe Schumannscher Kla-
vierstiicke beschéftigt und war darin zeitweise genief3end »untergetaucht»,
wie er an Clara schrieb®®*) Auf eine plastischere Motivgestalt bei Schu-
mann spielte wohl Brahms' Freund Theodor Billroth an, wenn er meinte,
die Intermezzi seien »nicht mannigfaltig genu%, meist zu schwerfallig ...
Chopin und Schumann verstanden das besser«”>. L& man einmal die di-
rekten Schumann-Nachfolger (wie Adolf Jensen, Adolf Henselt, Theodor
Kirchner) auRer acht, so kann man dennoch bedingt eine Linie verfolgen,

23 Elmar Budde, Johannes Brahms' Intermezzo op. 117, Nr. 2, in: Beitréage zu einer Problem-
geschichte des Komponierens. Festschrift fiir Hans Heinrich Eggebrecht zum 65. Geburts-
tag, hrsg. von Werner Breig u. a, Stuttgart 1984, S. 335.

%4 Clara Schumann — Johannes Brahms, Briefe, hrsg. von Berthold Litzmann, Bd. 2, Leipzig
1927, S. 496.

%5 7it. nach Budde, aa.0., S. 326.
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die von Schumann Uber Brahms und Reger zum Klavierstiick der Neuen
Wiener Schule und zum 20. Jahrhundert Gberhaupt fiihrt?®®,

Jewells eigensténdig hat Schumann die Probleme einer zyklischen Bin-
dung geldst, um Uber die »Enge« der Kleinform, Uber ihren Andeutungs-
und Fragmentcharakter hinauszugelangen und »langes Ausruhen in beque-
mer Form zu vermeiden®®’. Zum Ausdruck kommt dieses Streben — abge-
sehen von der Tonartenanlage — in mehr oder weniger direkten motivischen
Beziigen (Carnaval, Kreisleriana, Gesange der Friihe) oder in »Variatio-
nen, aber Uber kein Thema«, wie er das Blumenstiick nannte. Im Span-
nungsfeld zwischen der Kiirze eines Gedichts und dem Anspruch nach gro-
3er Form wird mit der Tendenz zum Epischen der Grenzbereich der Gat-
tung erreicht; so etwa, wenn die Novelletten als »gréliere zusammenhan-
gende, abenteuerliche Geschichten« oder »Scenen« bezeichnet worden
sind®®. Aufschiufreich ist auch die Werkgeschichte der Symphonischen
Etliden op. 13: In Planen von 1833 noch als »Variations pathétiques« ver-
zeichnet, sollten sie dann erst noch »Etiiden im Orchestercharakter« bzw.
»Davidsbindleretiiden« heif3en; in der Revisionsausgabe von 1852 waren es
dann wieder »Etudes en forme de Variations«. Erst die grof3angelegte Ab-
schluBwirkung des letzten Stiicks — keine eigentliche Variation und aus-
dricklich »Finale« Uberschrieben — verleiht letztlich den »Etudes sympho-
niques« von 1837 den symphonischen Duktus”®®,

Mit der Abwendung vom »subjektiven Clavier« " und der Hinwen-
dung zum polyphonen Charakterstiick seit 1845 erhét die Gattung eine
neue Dimension durch die noch unmittelbarere Auseinandersetzung mit

2

%6 Ahnlich wie man bei Schonberg, der sich &fter mit Schumann auseinandergesetzt hat, am
Beginn von op. 11/1 ein wenig an Schumanns liedhaften »einfachen« Ton erinnert wer-
den mag (wie auch in op. 19), so wirkt auch Béla Bartéks Hommage & Robert Schumann
aus Mikrokosmos vom Vorbild inspiriert — ganz abgesehen von Hans Pfitzners besonde-
rer Beziehung und Bergs eher entgegengesetztem Interesse sowie von zahlreichen Bezug-
nahmen in unterschiedlichsten Werken (z. B. Transkriptionen von Debussy, Ravel; Varia-
tionen von Alois Haba; »Musik mit Robert Schumann« von Jirg Baur, 1972; Zitate bei
Pierre Boulez, Bernd Alois Zimmermann, Dieter Schnebel, Wilhelm Killmayer und ande-
ren). Sehr weit geht Norbert Nagler, wenn er Schumanns »monothematisches Denken«
als »Vorstufe des Reihendenkens« interpretiert (Der konfliktutse Kompromif3 zwischen
Gefihl und Vernunft im Frihwerk Schumanns, in: Musik-Konzepte Sonderband Robert
Schumann |, Miinchen 1981, S. 240).

%7 GS|, S. 390.

% BNF, S. 118.

%9 vgl. dazu Wolfgang Boetticher, Robert Schumanns Klavierwerke, Teil 11, Wilhelmshaven
1984, S. 243ff.

" BNF, S. 388.



Robert Schumann — Klassiker des Lyrischen Klavierstiicks? 163

Bach, dessen meiste Fugen fir Schumann ohnehin »Charakter stiicke hoch-
ster Art, zum Teil wahrhaft poetische Gebilde« waren®’®, Wenn er in seinen
eigenen 7golyphonen Werken ebenfalls »Charakterstiicke nur in strengerer
Forme? gesehen hat, bleibt es doch offen, ob er der eigenen, gewil3 Uber-
spitzten Forderung wenigstens nahegekommen ist, die er zu Mendelssohns
op. 35 gedulert hat: »Jedenfalls bleibt immer die die beste Fuge, die das
Publikum — etwa fir einen Srauf3schen Walzer halt, mit anderen Worten,
wo das kinstliche Wurzelwerk wie das einer Blume Uberdeckt ist, dafd wir
nur die Blume sehen«®’

In den noch spéter entstandenen Werken fur Klavier konstatierte man
oft die Probleme einer bewuf3ten Zuriicknahme — nicht nur der spieltechni-
schen, sondern auch der gestalterischen Anforderungen —, verbunden mit
dem Zurtickdrangen jener Ausdrucksextreme aus dem Jahrzehnt der »Flore-
stan« und »Eusebius«, von denen ja gesagt worden war: »Beide haltet ihr
euch jedoch, wie Jinglinge pflegen, am liebsten und Iéngsten bei Dichtun-
gen auf, in denen das phantastische Element vorwal tete?

Arnfried Edler kommt fur die spdten Werke zu folgendem Ergebnis:
»Die Antithese Davidsbindler—Philister ist reduziert auf die Altersdifferenz
der Generationen, die sich in traulicher Runde um den hauslichen Kamin
versammelne®’>, Spricht schon aus Claras Urteil Uber op. 133 — » ... ganz
originelle Stiicke wieder, aber schwer aufzufassen, es ist so eine ganz eige-
ne Stimmung darin®™® — eine gewisse Ratlosigkeit, so konnte der oft als
»biedermeierlich« umschriebene Zug einiger kleinerer Stiicke in einem Zu-
sammenhang mit dem vielleicht hértesten Urteil Uber Schumann rezipiert
worden sein — namlich dem bereits in Liszts Anspielung auf das »Provinzi-
ellex (das »Leipzigerische«) vorbereiteten Mifl3deuten der von Schumann in
Vortragsbezeichnungen oft beschworenen »Innerlichkeit« durch Friedrich
Nietzsche als »k | e in e r Geschmack ... (namlich ein geféhrlicher, unter
Deutschen doppelt geféhrlicher Hang zur stillen Lyrik und Trunkenboldig-

71 GSI, S. 354,

2 BNF, S. 541.

BGS1, S. 253,

2 Epd., S. 60.

75 Edler, aa.0., S. 190.

276 7it. nach Berthold Litzmann, Clara Schumann — Ein Kiinstlerleben, Bd. I, Leipzig #1910,
S. 283.
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keit des Gefilhls)«®’’. Hatte in jungen Jahren »Florestan« den »Davids-
bindler« aufgefordert: .» ... handle nun! Ordne jedoch keineswegs klein-
stadtisch, sondern gib's recht kraus und verrUckt!«278, so war Schumann
spéter am Zustandekommen einer solchen Mif3deutung nicht ganz unbetei-
ligt, etwa wenn er an Tauberts Impromptus charactéristiques geradezu her-
ausfordernd hervorhob: » ... kleine lyrische Gedichte, sehr ansprechend,
bilderreich, deutsch durch und durche«®’® und bei einer anderen Gelegenheit
meinte: »Was ihm an franzosischer Finesse abgeht, ersetzt er aber durch
eine ihm natrliche deutsche Gutmitig- und Gemitlichkeit, weshalb er mir
immer wohlgefallen«280. (Zu Tauberts Stiicken restimierte er schliefdlich be-
zeichnenderweise:

»Der Komponist schliefdt mit einem >Traum<, dem poetischsten Stiick
der Sammlung; das Leben mbge ihm und uns &hnliche Traume zu Ge-
stalten kristallisieren. Was sonst dariiber zu sagen ware, steht liebli-
cher und fester in der Musik, die wir denen empfehlen, die in den Téu-
schungen der Kunst Ersatz suchen fur die mancherlei der Wirklich-
keit.«)

Abschlief3end bietet sich hier der Ausblick auf Vorurteile der bisherigen
Rezeption.

1. Zielt Nietzsches Polemik darauf hin, Schumann as »nur noch
deutsches Ereignis in der Musik« hinzustellen, womit der deutschen
Musik die »Gefahr ... droht, zu einer bloRRen Vaterlanderei herabzusinken,
so wére die Folge, dal? as die eigentlichen »Ubernationalen« Klassiker des
Klavierstiicks ausschliefdlich Chopin und Liszt zu gelten hétten. Dem steht
jedoch die Bedeutung Schumanns fir Komponisten vieler Nationen entge-
gen — unter anderem besonders aus Frankreich (Franck, Saint-Saéns, De-
bussy), Rufdand (Tschaikowsky und andere) — und (abgesehen von Smeta-
na) nicht zuletzt der Einflu® auf Edward Grieg mit seinem bezeichnenden
Sammeltitel Lyrische Slicke; von ihm stammt auch die sachliche Be-
standsaufnahme am Jahrhundertende: »Der Einflul3, den Schumanns Kunst
auf die moderne Musik ausgelibt hat und noch austibt, [aRt sich gar nicht

217 Jenseits von Gut und Bose, in: Friedrich Nietzsche, Samtliche Werke. Kritische Studienaus-
gabe, hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Bd. 5, Minchen 1980, S. 188.

78 GSlI, S. 261.

9GS, S. 191,

0 Epd., S. 221.
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Uberschéatzen. Gemeinsam mit Chopin und Liszt beherrscht er gegenwartig
die gesamte Klavierl iteratur <2

2. Ein weiteres MiRverstdndnis — dal3 die Spatwerke nicht nur generell
»verengt«, sondern auch génzlich von der Krankheit Schumanns Uiberschat-
tet seien, weshalb einige auch von der Familie zurlickgehalten worden wa-
ren — haben gerade erst umfangreiche Untersuchungen auf der Basis von
Werkinterpretationen auszuraumen versucht™®?. So resiimiert Reinhard
Kapp in seinen Studien zum Spatwerk Robert Schumanns:

»Schumann pragt die musikalischen Charaktere, solange er noch jung
und beweglich ist; spéter stehen sie dann zur Disposition. Demgegen-
Uber ist die Intention des Spatwerks, die Konstruktion als erlebte, er-
fullte zu legitimieren, die Charaktere erst jetzt wahrhaft zu realisieren,
sie zu retten durch Konstruktion«®®

Besonders im letzten Opus unserer Gattung, den aus einem Kernmotiv ent-
wickelten Gesdngen der Frihe, scheinen Prinzipien der ersten Werkgruppe
mit denen der kontrapunktischen und mit archaisierenden Elementen ein-
drucksvoll verschmolzen. (So zeigt das choraé&hnlich schlichte erste
Stiick®®* mit seinem immer wiederkehrenden Quintsprungmotiv und einem
strengen Zeilengliederungsansatz sowie den darlber hinwegtragenden Har-
monieschritten und Sequenzdissonanzen wie auch das letzte mit fast flos-
kelartigen Figurenketten viele Eigenwilligkeiten, die m. E. mehr oder weni-
ger deutlich an Figurierungen in Beethovens Spédtwerk erinnern, etwain den
Schluf3sdtzen aus op. 109 und 111.)

Dennoch bleibt die Frage, inwieweit die Gattung hier fir Schumann
schon zu ihrem Ende gekommen oder doch einigen Zweifeln ausgesetzt
schien, insofern das Klavierstiick zum Teil wenigstens in die hausliche
»ldylle« zurlickgedrangt erscheint (entsprechend Ludwig Richters bekann-
tem Bild Hausmusik, welches von Schumanns Winterszeit 11 aus op. 68 an-
geregt worden sein soll285). Oder sollte die Gattung bei Schumann doch
Uberwiegend von den Werken des ersten Schaffengahrzehnts — also dem

%1 |n The Century Magazine Januar 1894, zit. nach Komponisten ber Musik, hrsg. von Sam
Morgenstern New Y ork 1956 deutsche Ubersetzung Miinchen o. J., S. 242.

%2 Neben Kapp (s. Anm. 42) Michael Struck, Die umstrittenen spéten Instrumentalwerke
Schumanns (= Hamburger Beitrage zur Musikwissenschaft 29), Hamburg 1984.

%3 Kapp, aa0., S. 4.

%4 v/gl. dazu ausfihrlich: Struck, a.a.O., S. 482ff.

%5 \/gl. dazu Edler, aa.0., S. 189f.
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Wirken und Empfinden von »Florestan«, »Eusebius« und »Kreiser« — ge-
tragen werden?

3. Die einschrénkende Festlegung mancher spéterer Werke Schumanns
auf einen Klassizismus, der als »Inbegriff doktrinarer Enge« (Friedhelm
Krummacherzse) gesehen wurde, betrifft die Klavierstiicke mehr am Rande.
»Mendelssohn ist Reprasentant des Classischen in der Gegenwart, darum
aber auch nicht Ausdruck der gesamten Zeit, am wenigsten des Zukunfts-
strebens derselben. Schumann ist gendthigt, sein Ideal, das Ideal der j i n-
geren Generation zu suchen und mit dessen Gestaltung zu ringen; er ist
noch keineswegs fertig, und seine Richtung liegt noch nicht klar und ausge-
arbeitet vor uns«®®’. Wenn Brendel 1845 Schumann so deutlich von Men-
delssohn abhebt, so ist zu Uberlegen, ob in dem Mal3, in dem Schumanns
friheren Klavierwerken eine gewisse Klassizitét zuerkannt wird, viele der
spéteren als »klassizistisch« verdachtigt werden mufdten, oder anders ge-
sagt: ob die Klaviermusik gerade insoweit als vorbildhaft fur den zeitgeméa-
f3en Ausdruck des Poetischen, Charakteristischen und Phantastischen gelten
konnte, als sie nicht den Gesetzen des Klassizismus (etwa der Asthetik Fer-
dinand Hands von 1837) gehorchte.

Eine kleine SchlufZbemerkung sei noch gestattet: Das letzte der Phanta-
siestiicke op. 12 ist Ende vom Lied Uberschrieben; es beginnt »Mit gutem
Humor« und kraftvoll gesungen, klingt jedoch in einer &ufBerst zuriickge-
nommenen, dreifach ritardierenden Coda aus. (»Ich dachte dabei, nun, am
Ende 16st sich allesin eine lustige Hochzeit auf, aber am Schlufd kam wieder
der Schmerz um dich dazu und da klingt es wie Hochzeit- und Sterbegel dute
untereinander«288.) Der letzte der Davidsbindlertanze — »nicht schnell«
und weitgehend im pianissimo gehalten — trégt die vielsagende bekannte Er-
lauterung: Ganz zum Uberflug meinte Eusebius noch Folgendes; dabei
sprach aber viel Seligkeit aus seinen Augen«. Beide Stiicke und damit die
Zyklen schliefRen wie viele andere sehr langsam, sehr leise und in sehr tiefer
Lage. Es bleibt zu hoffen, dal? auch eine Musik, die sich weitgehend auf das
Klavier und die poetisch-charakteristische Kleinform beschrankt und sich,
bei aler Phantastik, so weit in imaginare, oft esoterische Bereiche zurtick-

%6 Friedhelm Krummacher, Schwierigkeiten des dsthetischen Urteils iber Musik. Anmerkun-
gen zu Schumanns Klavierquartett op. 47, in: Festschrift Ernst Pepping zu seinem 70.
Geburtstag, hrsg. von Heinrich Poos, Berlin 1971, S. 265.

% Brendel, aa.0., S. 149.

8 1B, S. 277.
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zuziehen vermag bis in eine »Innerlichkeit« aulRerhalb der »Massen« — die
im Sinne Achim von Arnims eben nur dem wahren Poeten anzugehoren
scheint —, dald auch diese Musik mit den vidlféltigen Vorstellungen von
Klassizitét in Einklang zu bringen ist.

Anmerkungen:

Es werden die folgenden Siglen benutzt:

GSI, Il Robert Schumann, Gesammelte Schriften Uber Musik und Musiker. Bd. | und II,
hrsg. von Martin Kreisig, Leipzig 51914.

B Robert Schumann. Jugendbriefe, hrsg. von Clara Schumann, Leipzig *1898.

BNF Robert Schumann. Briefe — Neue Folge, hrsg. von F. Gustav Jansen, Leipzig 21904.
TB I Robert Schumann. Tagebticher, hrsg. von Georg Eismann, Bd. 1, Leipzig 1971.

Robert Schumann, Klassiker des lyrischen Klavierstiicks?, in: Gattungen der Musik und ihre
Klassiker (= Publikation der Hochschule fiir Musik und Theater 1), hg. von Hermann Danuser,
Laaber 1988, S. 251-270.



Die Tondichtung ” M acbeth” als Problemwerk in der Ent-
wicklung desjungen ” Erfolgskomponisten”

Zwei Vorstellungen scheinen schon mit dem jungen Richard Strauss beharr-
lich in Verbindung gebracht worden zu sein: die kunstlerische Fragwirdig-
keit des permanenten Erfolgs — der Komponist als ” Erfolgskinstler” — und
seine Einschdtzung als perfekter ” Techniker”, dessen Komponieren man
folgerichtig als ”Mache” bezeichnet hat. Dazu galt er, der bekannteste Ver-
treter der noch immer avanciertesten Gattung ” Sinfonische Dichtung”, as
"Haupt der Fortschrittspartei” .»* Einige Aspekte zum Zusammenhang
zwischen diesen spéter klischeehaft beibehaltenen Vorstellungen sollen hier
am Schaffensprozel? eines Schllisselwerks verdeutlicht werden. — Denn in
seiner ersten Tondichtung im eigentlichen Sinn, dem relativ mihevoll und
konfliktreich entstandenen ” Macbeth”, op. 23, hat der junge Strauss nicht
nur gegen eine gewisse Erfolgstrachtigkeit, also vor allem gegen Publi-
kumserwartungen verstolien, sondern auch vieles riskiert, was er, ehrgeizig
und entgegen freundschaftlichen und véterlichen Ermahnungen zur Maf3i-
gung, als seinen ” ganz neuen Weg” ** verstanden hat.

Dazu gehorte zunéchst die Wahl des Sujets — es war seine erste und
einzige umfangreichere Auseinandersetzung mit Shakespeare —, die schon
frih seine Einstellung zu Opernlibretti erkennen |&3t. Nach Anregungen
durch intensive Theatererlebnisse in der Meininger Zeit stellte sich fur ihn
mit der komplexen psychologischen Situation des Shakespeare-Dramas eine
besondere Herausforderung, die zu einer neuartigen, hochst differenzierten
formalen Gestaltung und zu polyphoner Satzstruktur im Rahmen der grof3en
Orchesterbesetzung fuhren mufte. Eben weil fir ihn Shakespeare, wie er
viel spéter bekannte, " als hdchstes Phanomen des rezitierten Dramas’
galt,® konnte sich ein Sujet wie " Macbeth” in seiner " ausfuhrlichen psy-
chologischen Motivierung des Dichters’ nur fir die Tondichtung eignen
und nicht (wie seiner Meinung nach am Negativbeispiel von Verdis " Mac-

%9 R, Strauss (Hrsg. W. Schuh), Betrachtungen und Erinnerungen, Zirich 21957, S. 15 - im
weiteren zitiert als BUE

20 Zitiert nach W. Schuh, Richard Strauss. Jugend und frilhe Meisterjahre, Lebenschronik
1864-1898, Zurich 1976, S. 148

%1 Zitiert nach F. Trenner, Richard Srauss. Dokumente seines Lebens ‘und Schaffens, Miin-
chen (1954), S. 266
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beth” erkennbar) fir die Opernbiihne.** Und was die mehrdeutige formale
Anlage betrifft, so ist ”Macbeth” durchaus mit Liszts Shake-
speare-Vertonung " Hamlet” vergleichbar, selbst wenn Strauss sich satz-
technisch davon abzusetzen glaubte. Jedenfalls hat er auch in spéteren Jah-
ren immer betont, dafd hier die Musik " logisch aus sich selbst” sich ent-
wickle, aso keinesfalls ", Literaturmusik'” sei.®® In einem bedeutungsvol-
len Brief vom August 1888 an Hans von Bilow, der an " Macbeth” gerade
auch ” Logik und Genialitat” ** bewunderte, hat Strauss an diesem Werk und
an " Don Juan” seine asthetischen Ideen und Neuerungen gegeniiber der
nachbeethovenschen Sinfonik verdeutlicht.* So kdnnte ” Macbeth” als Mu-
sterbeispiel dafir gelten, wie offen und wenig fixierend ein Sujet als
" ...Formen bildender Anlaf zum Ausdruck und zur rein musikalischen Ent-
wicklung meiner Empfindungen...” (wie er in einem vielzitierten Brief an
Romain Rolland schrieb) fungiert.

Ein notwendigerweise sehr kurzer Blick auf die formale Konzeption der
Tondichtung zeigt nicht nur den im erwéghnten Brief an Bllow beklagten
" ....immer groferen Widerspruch zwischen dem musikalisch-poetischen In-
halt, den ich mitteilen wollte und der uns von den Klassikern tiberkomme-
nen Form des dreiteiligen Sonatensatzes...” *¢ Er bestétigt auch die gegen-
Uber alen friheren Werken neugewonnene Unverwechselbarkeit der jewei-
ligen individuellen Formldsung.® Speziell in " Macbeth” dirfte dieses
Formkonzept jedoch die Zeitgenossen Uberfordert haben. Zwar werden am
Beginn, nach einer quas " heraldischen” Erdffnungsfanfare, noch zwei Ub-
liche Themenkomplexe exponiert, als deren ”formbildender Anla®” im
Sinne des klassischen Themendualismus in der Partitur namentlich ” (Mac-
beth)” und ” (Lady M.)” genannt werden. (Zu " Lady M.” sind in der ge-
druckten Endfassung noch die sechs Schluf3zeilen ihres Briefmonologs bei-
geflgt worden.) Aus diesen thematischen Charakteren und einem dritten

%2 \/gl. dazu auch B. Schmid, Richard Strauss Macbeth, in: Musik in Bayern, Jg. 1987, Heft
35,S.26f.

5 BUE, s. Anm. 1, S. 211

%4 Zitiert nach W. Schuh, s. Anm. 2, S. 150

% Dieser Brief ist abgedruckt bei Schuh, s. Anm. 2, S. 151 ff.

6 Ependa, S. 152

27 7| ¢ch halte es nun doch fiir ein rein kiinstlerisches Verfahren, sich bei jedem neuen Vorwurfe
auch eine dementsprechende Form zu schaffen, die schon abgeschlossen und vollkommen
zu gestalten allerdings sehr schwer, aber dafiir desto reizvoller ist . . . Der genaue Aus-
druck meines kiinstlerischen Denkens und Empfindens und im Stil das selbsténdigste und
zielbewuf3teste Werk, das ich bis jetzt gemacht habe, ist nun ,Macbeth’.” (Ebenda)
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Thema entwickeln sich in fast noch Brahmsscher Technik weitere Motive
as Materia fUr einen ersten Durchfiihrungsteil, an den sich ein weiterer an-
schlief’t, der jedoch durch Anderungen in Tempo, Taktart und Charakter
eher die Funktion eines marschartigen Mittelteils gewinnt. Zwei weitere aus
einer verkirzten Reprise herauswachsende Durchfiihrungskomplexe sind
jedoch aus keiner Formtradition heraus mehr erklérbar. Diese bewirken im
kontrapunktischen Gegeneinanderfiihren der thematischen Charaktere eine
ungewohnliche dramatische Zuspitzung. Die verhaltene Koda enthdt nur
noch Pianissimo-Anklénge an einen D-Dur-Triumphmarsch des ” Macduff”
den Strauss auf Bllows Rat hin schon in der revidierten Erstfassung ersetzt
hatte.>® Bemerkenswert ist dazu vielleicht, dafd in den Skizzen zu " Don Ju-
an” zunédchst auch ”...grofRer schneidiger Coda stirmischer Schluf3...” #°
vorgesehen war, so dal? Strauss offenbar in engerem zeitlichen Zusammen-
hang aus zwel Werken die jeweils triumphalen affirmativen Effektschllisse
eiminiert hatte.

Als inhaltliche und formale Voraussetzung fir diese grof3en dramatisch
gesteigerten Durchfihrungspartien erscheint die bis in alererste Skizzen
von 1886 zu verfolgende kontrapunktische Kombination der Themen. Hier-
in scheinen sich, unterstiitzt durch Takt-, Tempo- und Tonartwechsel, Kon-
flikte widerzuspiegeln, deren vermutlich handlungspsychologisch moti-
vierte Formidee ganz aus der musikalischen Charakteristik der Themen,
nicht jedoch aus konkreten Handlungszusammenhéngen bei Shakespeare zu
erschliefen ist. Dies erklart unter anderem die damaligen Rezeptionspro-
bleme, da hier nicht einmal jener ” ...gewisse Anhalt ... fir den Horer...” ge-
geben ist, den Strauss zur Rechtfertigung eines Programms gegeniiber Ro-
main Rolland ins Feld geflhrt hat. Obwohl in dieser Partitur bereits erstmals
fast in einem Extrem verwirklicht erscheint, was der Komponist spéter
" subtile ,Nervenkontrapunktik’” und in Bezug auf Klytemnastras Traum
" psychische Polyphonie’ genannt hat,* dirften mehr noch die daraus sich
ergebenden Dissonanzspannungen und -haufungen fir die Ablehnung von
" Macbeth” entscheidend gewesen sein. Doch die zwingende Notwendig-
keit, Dissonanzen as Ausdrucksmittel geballt einzusetzen, war fir den
Komponisten damals wohl ebenso ausgepragt wie die hdchstentwickelte

8 vgl. BUE, s. Anm. 1, S. 211

2 |n: F. Trenner, Die Skizzenbiicher von Richard Strauss, Tutzing 1977, (Verdff. der Ri-
chard-Strauss-Gesellschaft Miinchen, Band 1), S. 2

0 ByE, s. Anm. 1, S. 230
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Orchesterpolyphonie. War er sich Mitte des Jahres 1888 der Dissonanzwa-
gnisse selbst noch nicht ganz sicher, wenn er an Bllow schrieb: ” Macbeth
ruht einstweilen stillvergniigt in meinem Pulte begraben, die darin nieder-
gelegten Dissonanzen suchen unterdessen sich gegenseitig aufzufressen
. o kritisierte er zwel Jahre spéter jene, die in " Macbeth” nur ” inter-
essante neue Klange” gehort hatten, mit dem von drei Ausrufungszeichen
gefolgten Satz: ” Wenn ich nur einmal den verfluchten Wohlklang ausrotten
konnte!!!1”*2 Und er berief sich deutlich genug auf die " Idee”, die ” hinter
den greulichen Dissonanzen” stecke — nicht etwa ” die absolute Freude am
MiRklang” . Die psychodramatische Idee rechtfertigte also nicht nur die
mehr oder weniger freien Dissonanzballungen, sie verbot geradezu auch den
Wohlklang.

Andererseits gehdrte zu dem Anspruch, den Strauss damals gegentiber
Friedrich von Hausegger auf die einfache Gleichung ” ...héchste Technik =
das reichste am hdchsten ausgebildete Sprachvermégen...” gebracht und
ausschliefdlich als " Resultat eines auferordentlichen Ausdrucksbediirfnis-
ses’ erklért hatte, ebenso, und besonders in ” Macbeth”, die ” kolossal ent-
wickelte Orchestertechnik” *®. Da sie fur Strauss unmittelbar an die Sub-
stanz der thematischen Vorgange geknipft war (erkennbar an Instrumenta-
tionsangaben in den ersten Skizzen), war die Arbeit daran auch fur die
langwierige mehrstufige Genese von " Macbeth” verantwortlich. In einer
ausgiebigen Erprobungsphase einer ersten Fassung mit verschiedenen Or-
chestern war dem Komponisten die schockierende Wirkung der " grausigen
Klange” voll bewuf3t geworden — ganz kontrér zu jenem begeisternden Er-
lebnis einer erstmals erklingenden Partitur, das ihm wéhrend der damals ge-
rade laufenden Proben zu " Don Juan” das Gefuhl vermittelt hatte, sich
"..in der Berechnung der Effekte, Orchesterbehandlung nirgends ge-
tauscht...” zu haben.® Unmittelbar nach der spédten Urauffihrung dieser
Erstfassung im Herbst 1890, also Uber vier Jahre nach der Skizzierung und
sogar nach der Beendigung von ” Don Juan” und ” Tod und Verklérung”,
setzte nochmals ein Umarbeitungsprozef} ein, den der Komponist zwar nur

%1 |m erwéhnten Brief, s. Anm. 7, S. 151

%02 Brief an A. Ritter vom 19. 10. 1890, zitiert nach E. H. Mueller von Asow, Richard Strauss -
-Thematisches Verzeichnis, Band 1, Wien 1959, S. 108

303 » Jber mein Schaffen”, in: Osterreichische Musikzeitschrift 1964, S. 221 ff. (unvollstandige
Wiedergabe von Strauss' skizzierter Antwort auf eine Umfrage zum Schaffensprozef3 von
F. v. Hausegger)

%4 R, Strauss (Hrsg. W. Schuh), Briefe an die Eltern, Miinchen 1969, S. 121
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as " Neuinstrumentierung” bezeichnet, aber so ausgiebig dokumentiert hat
wie kaum einen Kompositionsvorgang. (In Briefen an die Familie und
Freunde wird jeder kleine Fortschritt erwghnt.**) Der Grund dafur, dal’ dem
Publikum nach seiner eigenen Einschétzung ” ...das grausig tolle Stiick un-
maglich gefallen konnte...” ** sah er nicht in Form und Inhalt, die er als ge-
lungen ” vollig aufrecht erhalten” wollte, sondern in mangelnder Klarheit
der Themenverarbeitung. Das erforderte aber auch gewisse Korrekturen der
motivischen Struktur, etwa durch Wegstreichen oder Hinzufiigen sowie
durch rhythmische Verdnderungen bei Motiviberlagerungen. Dazu kamen
selbstverstandlich unterschiedliche Instrumentationsretuschen und erweiter-
te Dynamik- und Rubatovorschriften. — Das Ergebnis ist keineswegs eine
Gléattung oder Aufhellung, sondern eher eine Verdisterung des Klangbilds,
etwa im Zug der Verstéarkung der Baldregion durch die neu hinzugenomme-
ne, oft motivtragende Baldtrompete. Nachdem das Ziel erreicht war, ndmlich
" ...die Klarheit der neuen Fassung — jetzt ist kein Thema mehr darin, das
nicht ,herauskommt’...” *” konnte " Macbeth” bei der Berliner Erstauffiih-
rung der Endfassung 1892, wie Strauss schrieb, " ...trotz alles Grausigen ...
beim Publikum einen tiefen Eindruck...” machen.*® Und wenn Bulow wéh-
rend der Aufflhrung ”...enorme Elektrizitat in der Luft...” konstatierte®
dann hat er wohl die friihexpressionistische Wirkung dieses mihsam erar-
beiteten Werks gemeint, dessen Ausdrucksintensitét die Zeitgenossen schon
bald psychoanalytisch zu deuten versuchten. So sah Arthur Seidl hinter dem
Werk " ...den blanken urspringlich-elementar sich &ufRernden Schaffens-
drang...” ,** wahrend Carl Muschler sogar ein ” Schaffen zur Selbstbefrei-
ung” vermutete™* und zu dem bemerkenswerten Ergebnis kam: ” Srauss
Polaritat zum Negativen lebt sich hier einmal befreiend aus.” Strauss selbst
hat immer wieder die ganz personliche Bedeutung des Werks hervorgeho-
ben und eine dhnlich angespannte Schaffenssituation wie bei der Komposi-

%5 7. B. aus autographen Briefen im Besitz der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen (Nr.

200-202) : "Morgen fange ich mit der Neuinstrumentierung an...” ; " ...ich habe schon fast
30 Seiten ... neuinstrumentiert... ; " Bereits 41 Seiten neuinstrumentiert, der wird jetzt
fle(c)ken...”

%06 Ebenda, (Brief Nr. 199 vom 14. Okt. 1890 an die Mutter)

37 Brief an A. Ritter, s. Anm. 14

%08 Brief an die Eltern, s. Anm. 16, S. 149

3® Zitiert nach E. H. Mueller von Asow, s. Anm. 14, S. 109

10 A Seidl, Richard Strauss - eine Charakterskizze (1896), in: StrauRiana, Regensburg 1913,
S. 23

31 C. Muschler, Richard Strauss, Hildesheim 1924, S. 282 f.
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tion der " Elektra” durchblicken lassen. Dal3 es ihm mindestens so wichtig
war wie die eigentlichen Erfolgswerke diese Zeit, wird unter anderem aus
einem Brief an den Vater deutlich:

" Macbeth gehdrt zu Don Juan in meiner Entwicklung, wer sich fur die
interessiert, fur den wird es gedruckt, die anderen kénnen mir einfach
gestohlen werden. ,Die Feinde' werden sich verflucht wenig um Mac-
beth kiimmern, woftr auch vieles gut ist, da derlei komplizierte Partitur
nicht alle Professoren der Hochschulen etc. lesen konnen ... ich gebe
ihm [dem Verleger] Tod und Verklarung nicht her, bevor Macbeth er-
schienen ist.” 2

Dieser ambitionierte Versuch, ein komplexes Drama mit seinen psychischen
Spannungen gerade nicht dem Musiktheater, sondern — in Form seiner er-
sten vollgiltigen Tondichtung — dem Orchester zu Uberantworten, erforderte
eine seinerzeit kaum rezipierbare und daher as gewollt und ”gemacht”
empfundene Komplizierung von Form und Tonsatz. Strauss mufdte sich
wahrend der langwierigen Arbeit an "Macbeth” um 1890 durchaus an "vor-
derster Front” fuhlen, das heifét als mutiger und durchaus nicht nur erfolg-
reicher Kinstler (&hnlich wie Schonberg ihn in seiner Harmonielehre cha-
rakterisiert hat®?), der bereits dem 20. Jahrhundert angehort. Gegentiber von
Hausegger hat er damals bekannt:

"Was meine musikalische Ausdrucksweise oft Uberfeinert, rhythmisch
zu subtil reichhaltig erscheinen I&f, ist wahrscheinlich ein durch meine
reiche Kenntnis der gesamten Literatur und grof3e Erfahrung in Allem,
was das Orchester betrifft, auRerordentlich gelauterter ,Geschmack’,
der mir leicht als trivial gewohnlich, schon oft dagewesen und daher
Uberflissig, noch mal wiedergekaut zu werden, erscheinen laft, was
Anderen, nicht blof3 Laien noch als ,héchst Modern® (verfluchtes Wort)
u. dem 20. Jahrhundert artgehorig vorkommt. Dal® man sich ab und zu
ein ,Spaflchen? macht, um den Philister, der's zuféllig vielleicht in die
Hand nimmt oder anhdren muf3, ein bif3chen zu argern, ist die Ausnah-

#2 Zitiert nach W. Schuh, s, Anm. 2, S. 148
33" Der Kiinstler, der Mut hat, iiberlaRt sich ganz seinen Neigungen. Und nur der sich seinen
Neigungen tiber|&Rt, hat Mut, und nur, wer den Mut hat, ist Kiinstler.” (31922, S. 480)
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me. Gewohnlich ist es mit den Quinten, die man sich erlaubt u. den Dis-
sonanzen, die man aufeinanderknallt, verdammter Ernst.” 34

Das damit indirekt verkniipfte Erfolgsproblem wurde schon frih in Strauss
Umgebung erkannt, wie aus Briefen des Vaters und der Freunde hervorgeht,
und zwar im Sinne einer erfolgversprechenden Verdffentlichungstaktik.®®
(Denn fur ” Macbeth” galt gerade nicht, was Thomas Mann im ” Doktor
Faustus’ seinen Adrian Leverkihn Uber Strauss sagen l&at: ” Da waren
Avantgardismus und Erfolgssicherheit vertraut beisammen.” *¢) Und wenn
in diesem Sinne Theodor W. Adorno, dem ” Macbeth” wohl kaum ngher
bekannt gewesen sein dirfte, in seiner weit ausgreifenden Auseinanderset-
zung mit Strauss von 1964 zwar " Markt, Karriere und Erfolg” as wesent-
lich fur die technische Prégung der Werke angesehen hat,*” was analytisch
offen bleibt, so hat er ebenso jedoch die historisch bedingten kompositori-
schen Vorgaben fir sein Schaffen klargestellt und den Vorwurf von Ein-
fallsarmut und ” Mache” zuriickgenommen:

" Der Kulturkonservatismus hat die Straussische Herausforderung von
Innerlichkeit beantwortet mit dem Vorwurf der Mache. Dahinter steht
die banausische Vorstellung von Kunst als einem Organischem, unwill-
kirlich Wachsenden. Langst gewahrt die musikalische Sprache den
Komponisten nicht einmal auch nur den Schein pflanzenhaft natdrli-
chen Zusammenhangs ... In Strauss wagt der Aspekt des Gemachten
ungescheut, pionierhaft sich vor, wie Fabrikschornsteine in frisch er-
oberter Landschaft. Weniger wére er gegen den Vorwurf der Mache zu
verteidigen als deren eigener Begriff ... Man hat ihn, wie Wagner zuvor,
immer wieder des Mangels an musikalischem Einfall geziehen, und ge-
nerds hat er gelegentlich zugestanden, ihm fielen meist nur kurze Moti-
ve ein. Einfall ist die unbewul3te Gegenwartigkeit des Idioms im Kom+
ponisten, sobald sie jéh hervortritt. Das dem Komponisten musik-
sprachlich Vorgegebene aber schrunpft, je mehr seine Herrschaft sich

347 (Jber mein Schaffen”, s. Anm. 15, S. 222 f.

315 7. B. schrieb ihm Ludwig Thuille Ende 1889 hocherfreut: ”Es ist also nun doch so gekom-
men, wie ich gehofft habe: Don Juan erscheint zuerst und wird durch seine Sege die er-
staunten und erhobenen so wie auch die ,emp6rten’ Menschen auf ,Macbeth' und , Tod und
Verklérung' vorbereiten.” (Richard Strauss-Ludwig Thuille. Ein Briefwechsel [Hrsg. F.
Trenner], Tutzing 1980, S. 106)

316 Zitiert nach W. Thomas, Richard Strauss und seine Zeitgenossen, Miinchen/Wien 1964, S.
276

7T, W. Adorno, Richard Strauss, in: Die Neue Rundschau 1964, S. 558
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ausbreitet, und damit auch der Einfall. Das nétigt zu dem billig als Ma-
che Monierten.” *#

(Diese Gedanken korrespondieren Ubrigens erstaunlich mit Strauss Darstel-
lung des Melodiebaus as " eines der schwersten technischen Probleme”,
wozu er lapidar festgestellt hat: ” Wir sind nicht mehr frische Gehirne ... und
miissen daher sehr sorgféltig in der Arbeit sein.” *°) Wenn Adorno aber as
Konsequenz dieses ” musiksprachlich Vorgegebenen” konstatiert:

" Alles irgend Psychologische wird, gleichwie im Drama, prasentiert.
Das kompositorische Subjekt befiehlt den Zusammenhang zwischen den
Details und dem totalen Verlauf. Nicht aber .sind die Details, als Aus-
drucksregungen, die des kompositorischen Subjekts, sondern solche la-
tenter dramatis personae...” *®,

so trifft dies nicht nur fir die Bewdtigung des Shakespearedramas in Form
einer fast ” totalen” psychologisierenden Durchfiihrung zu, sondern es weist
auch auf den spéteren Bihnenmusiker hin.

Fur " Macbeth” wirde sich demnach das klischeehaft einfache Herstel-
len eines Bezugs zwischen Einfallsproblemen, hochstentwickelter Technik
und auf Erfolg zielender ” Mache” als Fehlschluld erweisen. Auch die sim-
plifizierende Vorstellung eines Zusammenhangs zwischen perfekt funktio-
nierender Umsetzung eines wie auch immer gearteten Programms in Musik
und dem fast zwangslaufig damit sich einstellenden Verstdndnis (bezie-
hungsweise Horerfolg) wére in diesem ohne ein eigentliches Programm
auskommenden Werk irrelevant. Vielleicht wurde auch deshalb ” Macbeth”
(wie nur wenige andere Orchesterwerke) nicht eigentlich bekannt und schon
gar nicht so mit seinem Komponisten identifizierbar, dal3 es zu einer kri-
tischen Darstellung und Wirdigung hétte kommen kdnnen — und damit zu
einer gewissen Relativierung des Bildes vom stets zielstrebigen Erfolgs-
komponisten.

%18 Ehenda, S. 560 f.

319 M. Marschalk, Gespréche mit Richard Strauss, in: Vossische Zeitung vom 15. Okt. 1918
(Abendausgabe), S. 2 f.

S0 T, W. Adorno, s. Anm. 29, S. 560
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Die Tondichtung "Macbeth” als Problemwerk in der Entwicklung des jungen " Erfolgskompo-
nisten”, in: Bericht Gber das V1. Internationale Gewandhaus-Symposium Richard Strauss— Le-
ben, Werk, Interpretation, Rezeption anléllich der Gewandhaus-Festtage 1989 (= Dokumente
zur Gewandhausgeschichte 8), Frankfurt/M, Leipzig 1991, S. 41-44.



Clavecin-Musik des 18. Jahrhundertsim Spiegel der zwan-
ziger Jahre

Zur Couperin-Tanzsuite von 1923

Dass Werke in relativ kleiner Besetzung, die sich in irgendeiner Form mit
Musik des 18. Jahrhunderts auseinandersetzen, zu den charakteristischen
Erscheinungen in der Musik der 1920er Jahre zdhlen, scheint kaum umstrit-
ten zu sein. Doch die Thesen und Diskussionen Uber kulturgeschichtliche
oder biographische Voraussetzungen, Uber die Vergleichbarkeit, die gegen-
seitige Beeinflussung oder gar die &sthetische Beurteilung solcher Werke
flhren rasch an Grenzen, die sich nur nach einer detaillierten Betrachtung
der Werkfaktur Uberschreiten lassen. (Dies gilt zumindest fur drei Werke,
die innerhalb eines halben Jahrzehnts entstanden und auf Musik des frihen
18. Jahrhunderts bezogen worden sind: Igor Strawinskys Pulcinella
(1920/22), Richard Strauss Couperin-Tanzsuite (1923) und Alfredo Casel-
las Scarlattiana (1925/26).) Ungeachtet der Individualitét dieser Werke —
ganz besonders von Pulcinella —, as deren Folge Eric Walter White einen
"wahren Ausbruch sogenannter ,neoklassizistischer™ Stiicke” konstatiert
hat**, lassen sich gemeinsame Voraussetzungen feststellen. Generell wére
der Ruckgriff auf vorklassische Gattungen und Formen am Beginn des 20.
Jahrhunderts zu nennen: etwa bei Reger und Busoni ganz algemein auf al-
ten Stil”, im besonderen auf Bach, bei Debussy und Ravel auf die franzési-
sche Tradition des 18. Jahrhunderts, bei Prokofjew auf Haydns Sinfonik und
nicht zuletzt bei Strauss — vermittelt durch Romain Rolland und Hugo von
Hofmannsthal — auf Molibre/Lully sowie das ”"Rococo francais’*?. Und
nach Ende des Ersten Weltkriegs war es vor allem Strawinsky, der mit sei-
nem Zugriff auf Pergolesi in Pulcinella und mit dem Oktett jenen franzosi-
schen "Néoclassicisme” anfiihrte, zu dem es in Deutschland zunéchst keine
Alternative gab.

Parallel dazu trat immer deutlicher die Abwendung vom grof3en sinfo-
nischen Stil mit seinen Monumentaformen zutage und in diesem Zusam-

! Eric Walter White: Srawinsky, (ibertragen von Gottfried von Einem, Hamburg 1949, S.
111.

%22 \/gl. Walter Werbeck: Einfiihrung, in: Richard Strauss Edition Bd. 25: Sonstige Orchester-
werke II, Wien 1999, S. VII.
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menhang auch die Reduktion des Klangapparats (nach Riesenbesetzungen
wie in Le Sacre du Printemps und Josephs Legende). — Gemeinsames Mo-
ment bei Strauss und Strawinsky ist darliberhinaus, dass ihre mehr oder we-
niger freizligigen Bearbeitungen zunéchst als Arbeiten fir das Ballett in sei-
ner neuen Ara in Erscheinung traten, was eine suitenartige Reihung der
Sticke nahelegte®™. Die Zusammenstellung von Balletthummern zu Kon-
zertsuiten war ohnehin erfolgreicher, was im Fall Strawinskys spéter von
Clemens Krauss kritisch vermerkt worden war, wohl ohne Berlcksich-
tigung von dessen gewichtigem Argument, eine vollendete Wiedergabe von
Bihnenwerken sei nur in der Orchesterfassung auf dem Konzertpodium zu
| el sten®,

Gemeinsam ist den Werken schliefdlich auch das Kombinieren mehrerer
aus dem originalen Zusammenhang gelOster Stiicke fur die Formung ganzer
Sédtze — quasi als "Materia”, aso ohne konservatorische Riicksichten. (Zu
erwdhnen bleibt noch, dass Strawinsky beschrieben hat, wie er Werke von
Couperin aus der Chrysander/Brahms-Ausgaben mit unerschdpflichem
Vergniugen” spiele”, dass Strauss in seinen Ariadne-Skizzen sich Pergole-
si-Motive notiert?®*® und Anfang 1924 geplant hatte, Pulcinella in Wien zu
bringen®’.)

Gravierender sind alerdings grundsétzliche Unterschiede zwischen
Pulcinella und Tanzsuite, die nicht nur im Generationsunterschied und der
asthetischen Einstellung beider Komponisten begriindet sind: Zunéchst ge-
horen dazu Veranlassung und Voraussetzungen fur die Entstehung. Bei
Strawinsky war es neben dem Auftrag Diaghilews fir eine Ballettmusik und
dessen "Verflhrung” (wie er es nannte) zur Bearbeitung vermeintlicher
Pergolesifragmente vor alem die seit langerem erhoffte Zusammenarbeit

2 Casellas durch Pulcinella angeregtes Werk dagegen war als freie Fantasie mit Soloklavier in
kleingliedriger Abschnittreihung angelegt; stilistisch zeigt es Ahnlichkeiten sowohl zu
Strauss al's zu Strawinsky, aber auch zu Prokofjew.

3247 Als Komponist verschiedener Biihnenwerke habe ich zu meinem Bedauern feststellen miis-
sen, daf? eine vollendete Wiedergabe nur auf dem Konzertpodium geleistet werden kann.”
Zit. nach White: Strawinsky, S. 110. Vgl. den Brief von Clemens Krauss an Strauss vom
18. August 1946, in: Richard Strauss/Clemens Krauss: Briefwechsel, hrsg. von Giinter
Brosche. Tutzing 1997, S. 552f.

325 | gor Strawinsky: Gespréche mit Robert Craft, Zirich 1961, S. 233.

36 \/gl. Stephan Kohler in: Kongrebericht zum VI. Internationalen GewandhausSymposium.
Richard Strauss. Leben - Werk - Interpretation - Rezeption, Frankfurt u. Leipzig 1991 (=
Dokumente zur Gewandhausgeschichte 8), S. 35.

%7 Brief an Franz Schalk vom 4. Februar 1924, in: Franz Grasberger (Hrsg.): Der Srom der
Tone trug mich fort. Die Welt um Richard Straussin Briefen, Tutzing 1967, S. 278.
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mit Picasso, die ihn nach Anregungen durch Saties Parade und ein gemein-
sames Neapelerlebnis vorrangig motivierte und die zu einem jener seltenen
Ergebnisse unter seinen Hauptwerken fihrte, das er "une véritable réussite”
nennen konnte®®. — Fr Strauss hatte die Tanzsuite eher die Bedeutung einer
der (von ihm so genannten) " Zwischenarbeiten”; dennoch stellte sich fur ihn
die Bearbeitung als anspruchsvollere Aufgabe dar, wohl kaum nur als eine
der kompositorischen ”Handgelenkstibungen”. Bereits 1912 hatte er zu den
Anforderungen bei vergleichbaren Werken wie dem Birger als Edelmann
gedulert: "Beim Sil der Kammermusik missen sich offenkundig die
schwarzen von den weil3en Schafen trennen.”** Strauss hatte — nach dem
Ballettfragment Kythere von 1900 im Geist des franzdsischen Rokoko und
nach seinen davon zehrenden Erfahrungen mit dem Blrger als Edelmann —
zunéchst beabsichtigt, eine Konzertsuite nach Couperins Klavierstiicken zu
schreiben™; in seinem Schaffen wére dies erstmals eine komplette, von
Buhnenfunktion freie Adaption von Musik des 18. Jahrhunderts gewesen.
Schliefdlich ergab sich fur den Wiener Hofoperndirektor aber die Gelegen-
heit, zu einer Ballettsoirée im Wiener Fasching 1923 mit vorwiegend fran-
zOsischen Werken ein ”historisches’ Eréffnungsstiick (anfangs war Rameau
vorgesehen) zu geben, wozu er dann sein neues Werk als Ballett beisteuerte.
So bildeten — am 17. Februar im Redoutensaal der Hofburg — Frangois
Couperin: Gesellschaft'- und Theatertanze im Stile Ludwigs des XV., bear-
beitet von Richard Strauss den Auftakt zu Ravels Ma Mére L'Oye sowie
Rameau- und Johann-Strauf3-Zusammenstellungen und zugleich die Vorlage
fur die im Dezember desselben Jahres konzertant aufgefiihrte Tanzsuite /
aus Klavierstiicken von / Frangois Couperin / zusammengestellt und bear-
beitet von / Richard Strauss™.

Leitet sich Strauss Partitur aus einer problematischen Lebens- und
Schaffensphase wohl mehr von einem allgemeinen Interesse gegentiber "al-
ten Meistern” des franzosischen Rokoko her — vergleichbar historistischen

28 Zit. nach Christian Geelhaar: Srawinsky und Picasso - zwei ebenbiirtige Genies, in: Kunst-
museum Basel. Igor Strawinsky - Sein Nachlal3. Sein Bild (Ausstellungskatalog), hrsg.
von Markus Hodel, Basel 1984, S. 299.

3 Brief an Hugo von Hofmannsthal vom 20. Juni 1912, in: Richard Strauss/Hugo von Hof-
mannsthal: Briefwechsel, hrsg. von Willi Schuh, Ziirich 31964, S. 184.

30 y/gl. Normart del Mar: Richard Strauss. A critical commentary on his life and Works, Vol.
2, London 1978, S. 274.

31 1n der autographen Partitur (die Einsichtnahme in eine Mikrofilm-K opie wurde dankenswer-
terweise vom Richard-Strauss-Institut Garmisch-Partenkirchen ermdglicht) lautet die
Uberschrift lediglich " Tanzsuite von Frangois Couperin”.
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Tendenzen Regers und anderer —, so war es bel Strawinsky nach eigener
Aussage "eine geistige, ich mdchte fast sagen sensorische Verwandt-
schaft”#, die ihn mit Pergolesi verband. Auf seine vielzitierte Frage: " Sollte
meine Liebe oder mein Respekt fur die Musik von Pergolesi die Linie mei-
nes Verhaltens bestimmen?’*2 kam fir ihn nur ein subjektiver Zugriff in
Frage, um sich einem derart verinnerlichten Kollegen aus ferner Zeit zu n&
hern, seine Werke ”den Konservatoren und Archivaren der Musik” zu ent-
reiffen und dann damit entsprechend unbekimmert und freiziigig umzuge-
hen: "[...] ich bin der Meinung, da? meine Haltung gegeniber Pergolesi
die einzig fruchtbare ist, die man alter Musik gegeniber einnehmen
kann.”s

Er nannte sich 1920 nicht nur "Fiancé de la musique italienne”’**, son-
dern glaubte sich auch berechtigt, von seinen kaum authentisch ausgewahl-
ten Vorlagen vorwiegend melodisches Material harmonisch wie instrumen-
tatorisch eigenwillig zu ergénzen und (wie Robert Craft anmerkt) Pergolesi
zu einem "Merkmal” seiner selbst zu machen®. Dies kdnnte auch mit Pi-
cassos | dee korrespondiert haben, zu Pulcinella eine " Bihne auf der Buhne”
ZU gestalten®, um seinerseits "Musik Uber Musik” (nach Rudolf Kolischs
Bonmot) zu komponieren. Jedenfalls sind es jene Mittel der Verfremdung
und Deformation, die fir Strawinskys russisch beeinflussten Neoklassizis-
mus als charakteristisch gelten — oder wie er selbst anmerkte: "Who could
have treated that material in 1919 without satire?”**® — Strauss dagegen be-
nutzte zwar Couperins Stiicke ebenfalls weitgehend losgel6st von ihren hi-
storischen Bedingtheiten (wie Funktion, Titelgebung, Klangvorstellung),
jedoch offensichtlich weit gewissenhafter, mit mehr von jenem ” Respekt”,
der fUr Strawinsky als schopferisches Element "allein immer steril” bleiben
sollte®™; denn Strauss behielt die meist kurzen Originalstiicke in Umfang
und Tonsatz weitgehend komplett bei, wenn auch "bearbeitet” in seinem

332 | gor Strawinsky: Mein Leben, Miinchen 1958, S. 78.

%% Epd., S. 76.

%4 Epd., S. 77.

35 Vgl. Heinrich Lindlar: 1gor Strawinsky. Lebenswege/Bilhnenwerke, Zirich u. St. Gallen
1994, S. 233.

3% Robert Craft: Igor Strawinsky, Miinchen o. J. [1958], S.120.

%7 Vgl. Geelhaar: Srawinsky und Picasso, S. 296. Vgl. dazu auch Helmut Hucke: Die musika-
lischen Vorlagen zu lgor Srawinskys ,Pulcinella’, in: Ursula Aarburg, Peter Cahn
(Hrsg.): Helmuth Osthoff zu seinem 70. Geburtstag, Tutzing 1969, S. 241-250.

3% 7it. nach Geelhaar: Strawinsky und Picasso, S. 296.

3% gtrawinsky: Mein Leben, S. 76.
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Verstandnis. So ndherte er sich dem weit zurtickliegenden Zeit- und Perso-
nalstil Couperins mit der fir ihn selbstversténdlichen symphonisch orche-
stralen Einkleidung, jedoch selten mit subjektiven Ergénzungen, also auch
kaum satirisch zeichnend, wie etwa in Schlagobers, dem davor abgeschlos-
senen Ballett. In einem Punkt, der Verwendung alter Formen, scheinen sich
die Verhaltnisse umzukehren: Kann man aus Strauss unschematischer Zu-
sammenstellung der Originalstiicke zu gréf3eren Sdtzen wohl auch ”seinen
Soott Uber die Neigung der Neuen Musik zu historischen Formen erkennen”
(wie Walter Werbeck zu Schlagobers angemerkt hat)*°, so legt Strawinsky
sogar Wert auf die —wie er sagte — " akademische” Verwendung solcher al-
ter Formen. Und dies war fUr ihn geradezu ein Zeichen von Modernitét, da
er (nach eigenen Worten) bel der Verwendung alter Formen nie das dabei
empfundene Vergniigen und damit seine ironische Distanz verhehlt habe:

" Da ich nicht das dem Akademismus eigene Temperament habe, so be-
diene ich mich stets wissentlich und freiwillig seiner Formen. Ich bin
nicht mehr akademisch als modern, nicht mehr modern als konservativ.
,Pulcinella” wirrde als Beweis genligen.” **

Inwiefern nun Strauss, der sich sicher weniger "akademisch” eingeschétzt
haben durfte und nach Adornos Urteil von 1924 "gefeit gegen die Versu-
chung der Leerformen, die Objektivitat vorspiegeln” gewesen war*?, eher
historisierend verfahren konnte, bleibt mit Hilfe einiger weniger Detailbe-
obachtungen zu beleuchten, was hier nur andeutungsweise maglich ist.

Unter Strauss Werkbezeichnung " Tanzsuite” (namensgleich mit Bar-
téks im August 1923 vollendetem Werk) findet man nur zur Hélfte Tanze
aus Couperins Epoche; daneben etwa " Pavane” aus weiter zurtickliegender
Zeit oder "Wirbeltanz”, "Carillon” und "Marsch” as frei gewdhite Titel.
Sein Zusatz "aus Klavierstiicken von Francois Couperin zusammengestellt
und bearbeitet”** ist durchaus wortlich zu nehmen; denn die Zusammenstel-

390 Walter Werbeck: ,Schlagobers™: Musik zwischen Kaffeehaus und Revolution, in: Richard
Strauss-Blétter, Neue Folge 42 (Dez. 1999), S. 106-120, hier S. 114.

1 | gor Strawinsky: Musikalische Poetik, Mainz 1949 (1960), S. 57.

3% Theodor W. Adorno: Richard Strauss zum 60. Geburtstage, in: Gesammelte Schriften Bd.
18, hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt/M. 1984, S. 256.

32 1n einem (bisher wohl unveréffentlichten Brief) an Max Butting vom 6. Februar 1933, in
dem es um Fragen des Urheberrechts geht, schrieb Strauss: "Die Couperinsuite dirfte
weder als eine Neuschdpfung, noch als eine Bearbeitung gewertet werden. Das Themati-
sche ist von Couperin, das Orchestergewand mit vielfach dazugefiigtem Contrapunkt ist
von mir u. die weiteren Ausfiihrungen mancher Sticke z.B. der Wirbeltanz, die Codas des
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lung von 21 Stiicken Couperins zu acht Sétzen, einschliefdlich der Transpo-
sition einiger Stiicke in andere Tonarten, ist eher frei: Besteht der abschlie-
fende Marsch tatséchlich nur aus einem einzigen Stick mit erweiternder
Koda, so wird die klassische Dreiteiligkeit des eréffnenden Reigen und fei-
erlicher Einzug (Pavane)** aus zwei Stucken und die Reihungsform des
zweiten Satzes aus zwei Courantes und zwei angehangten Charakterstiicken
gebildet, wéhrend die Gavotte aus zwei Gavottes und drei weiteren " Pi-
eces’, aso aus funf verschiedenartigen Stiicken, im wértlichen Sinn zu-
sammengestellt erscheint, dabei meist ohne originale Wiederholungen und
vereinzelt mit Einschiben, kleineren Kirzungen oder Verlangerungen.
(Dennoch bleibt nochmals festzuhalten, dald Strauss — im Gegensatz zu
Strawinsky und Casella — jeweils grofiere einheitliche Passagen oder kom-
plette Stlicke beibehalten hat). Fur Strauss als Bearbeiter verstand es sich
wohl von selbst, dass bel der Transformation eines meist geringstimmigen
Clavecinsatzes in eine Kammerorchesterpartitur das Klangbild sich ganz
entscheidend verwandeln musste (auch wenn es ihm nicht um eine ahisto-
risch geschérfte, quasi analytische Instrumentation wiein Pulcinella ging) —
sogar an Stellen, wo eine gewisse Originalklangillusion beabsichtigt gewe-
sen sein koénnte, etwa wenn am Beginn der Gavotte Couperins zwei stimmi-
ger Originalsatz im Cembalo erklingt und zunéchst nur von einer zusétzli-
chen Mittelstimme in der Solovioline ergénzt, nach und nach dann von FI6-
ten, Fagott, Cello-Pizzikato und weiteren Violinen aufgefillt wird; oder
wenn als 1. Trio der Originalsatz in Anlehnung an das franzdsische Trio in

Carillon, der Gavotte sind reine Neuschdpfungen, so daf das Ganze, ebenso wie so viele
Variationenwerke als kiinstlerische Neuschdpfung zu behandeln ist.”

(Der Verfasser dankt Frau Katharina Hottmann fiir die freundliche Ubermittiung).

Strauss' Einschétzung des "Wirbeltanzes” ist insofern missverstandlich, da hier ebenfalls nur
die Codaals”"reine Neuschdpfung” erscheint (vgl. dazu A. Ott, S. 101 f.)

Dass Strauss im Partitur-Autograph jeweils bei Nr. I, 1V, V, VI und VIl am rechten oberen
Rand der Partitur nochmals eigens " Frangois Couperin” vermerkt hat, bedeutet nicht, dass
in diese Stiicke weniger eingegriffen worden wére als in andere. Aus Korrekturen der
Satzzahlung geht hervor, dass Strauss in seiner Folge zunéchst an dritter Stelle nicht den
Carillon, sondern die Sarabande vorgesehen hatte (sofern nicht einfach ein Zahifehler
vorlag). Die Allemande Nr. VII wurde jedenfalls erst im Anschluss an den Marsch Nr.
VI (mit dem Abschlussdatum "6. Januar 1923") noch nachgetragen (mit dem neuen
Schlussvermerk Bearbeitet von Richard Strauss / Wien 11. Februar 1923"). Zur Zusam-
menstellung der Sétze aus den Originalstiicken vgl. Alfons Ott: Couperin als Quelle fiir
Richard Strauss, in: Fontes Artis Musicag, Vol. XlII, Kassel u. a 1966, S. 101 ff. sowie
Del Mar: Richard Strauss, S. 277.

4 Der Zusatz ” (Pavane)” ist im Autograph nicht mehr leserlich (entweder getilgt oder duRerst
dinn mit Bleistift eingetragen), in der Druckfassung jedoch vorhanden.
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Oboe, Englisch Horn und Klarinette erklingt oder eine vermutete ” Silberto-
nigkeit” des Originalklangs durch die Wiedergabe von Couperins Stiick Ca-
rillon de Cythére auf der Celesta quasi Uberpointiert erscheint. (Jedoch ori-
entiert sich hier die Klangmischung nicht so deutlich an historischen Vor-
stellungen wie in den Lully-Sétzen des Birger als Edelmann, wo etwa in
Nr. VII das fUnfstimmige Gambenkonsort in sordinierten Bratschen und
Cdli nachgebildet erscheint.) Weitere ungewohnliche Klangakzente von
Harfe, Glockenspiel und Tamburin machen deutlich, dass der Komponist
seine Erfahrungen als differenzierender Orchestrator auch im Kammeror-
chester beim Hervorheben von Stimmfihrungen kaum zurtickgestelIt hat.
Als gravierendere Eingriffe sind allerdings die Erweiterungen des Ori-
ginalsatzes durch zusétzliche, meist kontrapunktierende Stimmen anzuse-
hen. Gleich im 1. Satz wird der im Cembalo weitestgehend beibehaltene
Originalsatz nicht nur vom Tutti (auf3er Fl6ten, Klarinetten, Trompete und
Posaune) im Sinne der "Maestoso”-Wirkung verdoppelt, sondern noch
durch eine teils imitierende neue Linie von drei auf vier (stellenweise sogar
funf) Stimmen erweitert. Zugleich entsteht eine motivische Verdichtung da-
durch, dass ein markantes Quartsprungmotiv aus Takt 1 in der Zusatzstim-
me imitiert und ab T. 10 immer deutlicher integriert erscheint; zum zwei-
stimmigen Satz des Mitteltells, in dem das Cembalo nur noch stimmverstér-
kend oder generabassartig eingesetzt ist, kommen partiell noch zwei Zu-
satzstimmen hinzu, wéhrend eine zweitaktige Sequenz durch Zu-
sammenziehung mehrerer Takte auf drel erweitert wird (nach Ziffer 3). Auf
diese Weise wird der Cembalosatz einerseits klanglich, kontrapunktisch
sowie rhythmisch (durch Synkopenakzente, Triller, erweiterte Arpeggiogir-
landen) ergénzt, andererseits auch durch motivische Arbeit in der Struktur
verdichtet. — Im 2. Satz gewinnt eine der Zusatzstimmen zunehmend melo-
disches Ubergewicht; im weiteren Verlauf (ab Z. 2) tritt eine Trompeten-
stimme mit Dreiklangsmotiven eigenstéandig hervor — zugleich mit einer
durchlaufenden Achtelbewegung in der Viola, was zusammen mit akzentu-
ierenden Harfenakkorden eine Ausdruckssteigerung bewirkt. Im Schlussteil
dieses Satzes (ab Z. 7) ergibt eine dissonierende Gegenstimme (mit Quart-
und Quintparallelen zur Oberstimme und Septimen zum Bass) quasi faux-
bourdonartige Akkordschérfungen — eine Pointierung des Originalklangs,
die den vielzitierten "falschen Tonen” in Pulcinella entfernt vergleichbar
erscheint. Manche Gegenstimmen schaffen neuartige Klangkontraste, wie
im 2. Teil des 6. Satzes, wo sich gegenuiber der originalen zweistimmigen
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Staccato-Passage (in Violine, Cello und Harfe) eine kantable Lega
to-Melodie (in der Soloviola) profiliert. In raschen Sétzen haben Zusatz-
stimmen auch die Funktion, einen Bewegungsimpuls strikt durchzuhalten
oder neu zu schaffen (etwa als durchlaufende Triolenkette zu punktierten
Achtel/Sechzehntel-Figuren im zweiten Teil der Sarabande oder as
Beschleunigungs- und Steigerungsmoment in Form rascher Skalen am Ende
von Gavotte und Marsch).

Abgesehen von solchen zusétzlichen Stimmen erweitern instrumentato-
rische, metrisch-rhythmische und harmonische Akzente den Satz. Neben
den ausgeschriebenen melodischen Verzierungen aus dem Original gehtren
dazu motivische Hervorhebungen durch Blechbl&ser, Streicherpizzikati oder
Glockenspiel- und Tamburineinwirfe, aber auch Trillerketten und general-
bassartige Akkorde sowie Dreiklangsarpeggi in Cembalo und Harfe. Hinzu
kommt eine reich abgestufte, jedoch nie extrem wechselnde Dynamik vom
ff bis zum ppp. Dienen diese Ergénzungen des Bearbeiters weitgehend einer
kontinuierlichen Entwicklung, Abstufung oder Steigerung — anders as
Strawinskys blockartige, oft abrupte Aneinanderfligungen, harmonische
Ruckungen, periodische Asymmetrien oder Schichtklangtechniken —, so
Uberraschen einige Kodapassagen durch eigenwillige Ausbriiche aus dem
Originalsatz.

Die mit 62 Takten ungewdhnlich ausgedehnte Koda der Gavotte zitiert
zunéchst nochmals unvermittelt zwei neue Stiicke (einschliefdlich einer Be-
wegungssteigerung) und steuert schliefdlich auf eine ff-Schlussapotheose zu
(Notenbeispiel 1, Ziffer 10), deren Héhepunkt in der freien Kombination
von Thema 1, 3 und 5 besteht (seit der Meistersinger-Ouvertiire ein Beweis
kunstvoller Kombinatorik*®), was zugleich as verdichtete Reprise aufge-
fasst werden kann.

3% Bereits in seinen Erinnerungen an Hans von Biilow 1909 berichtete Strauss von entschei-
denden Erkenntnissen zu derartigen kontrapunktischen Techniken nach einer Begegnung
mit Johannes Brahms: " Damals habe ich eingesehen, daf’ Kontrapunkt nur berechtigt ist,
wenn eine poetische Notwendigkeit zwei oder mehrere nicht nur rhythmisch, sondern ge-
rade harmonisch aufs starkste kontrastierende Themen zu vor Gibergehender Vereinigung
2wingt.” In: Richard Strauss: Betrachtungen und Erinnerungen, hrsg. von Willi Schuh,
Munchen u. Mainz 1989, S. 190.
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Notenbeispiel 1: Ausschnitt aus der Kodavon Nr. V (Gavotte)

Nachdem in der Konfrontation des leichtfliefenden " Spinnerin”-Themas
vom Beginn (La Fileuse), das hier in Basslage verzerrend plump erscheint,
mit dem betont robusten Satyrmotiv aus dem 2. Trio (Les Satires Chévre
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pieds) dieses polyphon frei gestaltete ”bunte Treiben” mdglicherweise pro-
grammatisch inspiriert war, endet der Satz eher unerwartet mit einem moti-
vischen pp-Ausklang, in dem das Spinnerinmotiv das Satyrmotiv ergénzt.
Anders as in dieser symphonisch ausgeweiteten Koda nimmt der
Schluss von Carillon eine unvorhersehbare Wendung: nach der dreiteiligen
Satzanlage mit kompletter Reprise des A-Teils (des tonmalerisch auf Cele-
sta, Cembalo, Harfe und Glockenspiel bertragenen Carillon de Cythére)
fuhrt eine zusétzliche Wiederholung der ersten acht Takte — erweitert durch
Oboen, Streicher und eine durchlaufende Sechzehntel bewegung im Cemba-
lo (Notenbeispiel 2) — zu einer chromatisch verfremdenden Sequenzierung
des Kopfmotivs Uber einem Tonika-Orgelpunkt (ab Z. 5), weiter zu einer
Variante von T. 4-6, einer Motivabspaltung aus T. 2, die — zusétzlich zur
Chromatik — durch Terztriller in den Floten, Synkopen im 1. Horn, gebro-
chene verminderte Akkorde in der Celesta sowie Nonparallelen und ein ra-
sches Crescendo zum Forte fur neun Takte aus dem Original stiick ausbricht.
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Notenbeispiel 2: Ausschnitt aus Kodavon Nr. 111 (Carillon)



188 r@

AN

Umso eindeutiger festigt sich in den acht diminuierenden Schlusstakten die
Tonika durch Sequenzen des 2. Kopfmotivs, um nach einer kurzen General-
pause mit dem 1. Kopfmotiv den endgiiltigen Schluss zu markieren. (Ein
programmatischer Hintergrund dieser motivisch gearbeiteten Abweichung
vom Original l&sst sich alenfalls vermuten; in Frage kommt fur diese ex-
zentrische Steigerung des monotonen Carillon-Klangs eine Anregung durch
eine Fassung von L'embarquement pour l'ise de Cythére des Coupe-
rin-Zeitgenossen Jean-Antoine Watteau.)

Auf noch differenziertere Weise ist das Spielen mit und das Abweichen
von origindem Materia in der Koda des Wirbeltanzes gestaltet (Notenbei-
spiel 3). Unter diesem frei gewahiten Titel sind zunéchst drel unterschiedli-
che Charakterstiicke mit stetig gesteigerter Bewegungsdichte und mehreren
Crescendi bis zum ff aneinandergereiht worden: Le Turbulent (Pre-
sto-Allegretto), Les petits Moulins (Presto), Les Tricoteuses (Prestissimo).
Dabei erscheint bereits der origina zweistimmige erste Schluss des letzten
Stiicks (&b Z. 7) von Sextenketten der Holzbl&ser, Trillern der Fagotte und
Kontrabasse sowie Synkopenakzenten der Blechbléser Uberlagert, danach
schliefdlich die kleine sechstaktige Koda des Originals auf 30 Takte erwei-
tert, wobei die Turbulenz dynamisch, harmonisch und instrumentatorisch
immer rasanter ansteigt: In zwei Crescendo-Wellen werden die ver-
minderten Akkorde des Originals von einem auf drei Takte gedehnt und mit
gegenlaufigen Terz- und Sextparalelen, liegenden Blechblaserkléngen so-
wie Tamburinwirbeln unterlegt. Dieser Dissonanzdehnung folgt (ab Z. 8)
eine achttaktige chromatische Terzbewegung aufwaérts, die erst mit Errei-
chen des Spitzentons wieder in den Originalsatz, jedoch mit zusétzlichen
M otivwiederholungen, zurtckfahrt.
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Notenbeispiel 3: Ausschnitt aus der Kodavon Nr. VI (Wirbeltanz)

Das Gegengewicht zu diesen chromatischen "Wirbeln” bildet eine diatoni-
sche Terzenkette aufwarts (Z. 9), die Uber das Kopfmotiv im diminuendo in
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die hochste Lage und danach in eine ebenfals motivische For-
te-Schlusswendung miindet. Diese in ihren Bezligen kaum geniigend be-
schreibbare Koda erinnert im tonalen Ausbruch und der Riickfuhrung in die
Tonika an die knappere Carillon-Koda und weist schon auf den Ausklang
der ganzen Suite hin, wo ein burlesker "Matrosen”-Marsch ebenfalls moti-
visch Ubersteigert und dann im ppp leicht parodistisch ausgeblendet zu wer-
den scheint. Darliber hinaus assoziiert der Wirbeltanz-Schluss auch einen
originalen programmatischen Hintergrund, ndmlich die Andeutung eines
gemaldigt chaotischen Missgeschicks der immer schneller arbeitenden
" Strickerinnen” bei dem schon von Couperin in seiner Koda hinzugefigten
Hinweis "Mailles-lachées’, dem Fallenlassen der Maschen — wodurch
Strauss mit diesem kleinen Chromatikwirbel Couperins kuriose Idee zuge-
spitzt und in die Spétphase der Tonalitét Ubertragen hétte. (Immerhin schien
ihm dieser Satz auch fiir eine Ubernahme in den Rosenkavalier-Film préade-
stiniert zu sein.*®)

Erscheint in solchen Passagen Couperin fast schon als "Merkmal” von
Strauss*’, so hat dieser seine Vorlage insgesamt gesehen eher zu einem
Merkmal des Komponierens um 1900 und wohl auch noch der 20er Jahre
gemacht: durch eine gewisse historisierende Bewahrung einerseits, anderer-
seits durch eine symphonische Erweiterung und Verdichtung der polypho-
nen Struktur, was wenige Jahre nach Erscheinen von Ernst Kurths Grundla-
gen des linearen Kontrapunkts (1917) wohl nicht nur satztechnischen An-
spruch erwiesen haben dirfte (ungeachtet der Frage, ob dies eine " Bereiche-
rung” des Originals bedeutet), sowie durch weiter entwickelnde motivische
Arbeit neben der instrumentatorischen Klang- und Linienprofilierung. Dass
ihn solche Arbeiten als Komponisten des 20. Jahrhunderts dennoch nicht
auf Dauer befriedigen konnten, geht aus einer brieflichen AuRerung zur fast
zwei Jahrzehnte spéteren Bearbeitung Couperinscher Stiicke im Divertimen-
to 1941 hervor®®. In manchen Sétzen jedenfalls hat Strauss eigentlich sogar

3% Vgl. Del Mar: Richard Strauss, S. 279. Bemerkenswert ist Strauss' Zusammenfassung gera-
de dieser drei Nummern mit erweitertem Schluss (Nr. 111, V; V1) in der Ankiindigung der
Wiener Ballett-Soiree als " Theaterténze”, im Unterschied zu den Ubrigen — eher histori-
sierenden — " Gesel I schaftstanzen”.

347 »Ware nicht Couperin die Hauptperson, so kénnte man fast sagen, daf erst hier die Musik
ganz zu sich selbst komme”, ufRert Walter Werbeck zu solchen Passagen. In: Einfiihrung,
in: Richard Strauss Edition Bd. 25, S. VIII.

38 »Nach dem Couperin ist mir wirkliches Komponieren eine wahre Erholung.” — Brief von
Strauss an Clemens Krauss vom 6. Januar 1941, in: Briefwechsel, S. 186.
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Diaghilews Erwartungen an Pulcinella, ndmlich ”a stylish orchestration”**,
erfllt, die Strawinsky so ganz und gar nicht berlicksichtigen wollte. So
nimmt die Tanzsuite eine artifizielle Mittelstellung ein zwischen Tradi-
tionshindung aus historischem Interesse und neuen Mdglichkeiten des
Rickgriffs auf das 18. Jahrhundert, verbleibt trotz der Begeisterung des
Komponisten fur franzosisches Rokoko dennoch im Umkreis einer deut-
schen kompositorischen Entwicklung® — im Unterschied zu Strawinskys
Pulcinella —, keinesfalls aber nur in dem engen Rahmen eines "maodernen
musikalischen Barock” (wie Walter Niemann 1913 historistische Tendenzen
im Umkreis Regers abschétzig genannt hatte®").

Clavecin-Musik des 18. Jahrhunderts im Spiegel der zwanziger Jahre. Zur Couperin-Tanzsuite
von 1923, in: Richard Strauss-Blétter NF 45 (Juni 2001), S. 7-23.

39 7it. nach Geelhaar: Strawinsky und Picasso, S. 295.

%0 5chon 1911 sah Heinz Tiessen Strauss nach dem Rosenkavalier, worin * die Stilechtheit des
Rokoko verbirgt” sei, als” Hoffnungstréager, der dieletzte Erfullung in Aussicht stelle, die
uns [...] den reinen Typ moderner Klassizitét gibt”. In: Heinz Tiessen: Wo steht Srauss
mit seinem Rosenkavalier?, in: AMZ Berlin 1911, S. 392.

31 Walter Niemann: Die Musik der Gegenwart, Berlin 1913, S. 154 ff., hier S. 168.



Vom Einfall zur harten Arbeit

Zum Schaffen von Richard Strauss

Vorbemerkung

Es mag Uberraschen, aber das Thema dieser Vortragsreihe Gber den Kom-
positionsprozefd in der Musik spiegelt keineswegs nur ein wissenschaftli-
ches Interesse unserer Zeit; es war vielmehr schon vor 1900, in den Jahr-
zehnten der ersten grof3en Erfolge und kinstlerischen Wagnisse von Ri-
chard Strauss, von erstaunlicher Aktualitét. In dieser auch fir die Entwick-
lung der neueren Psychologie bedeutsamen Zeit war es vor alem der fir
Strauss Musik aufgeschlossene Friedrich von Hausegger, der im Anschlul
an seine rasch bekannt gewordene Schrift Die Musik als Ausdruck (1885)
aus der Befragung angesehener Kinstler neue Thesen zum Kunstschaffen
gewann™". Nachdem er zur Erkenntnis gelangt war, »daf3 der psychische
Vorgang im Kunstempfangenden beim Genusse des Kunstwerkes in irgend-
einem Zusammenhange mit der Natur der aufgewendeten Schaffensthétig-
keit des Kinstlers stehe«, konnte diese Schaffenstétigkeit nicht nur fir die
Wissenschaft von Interesse sein. Vielmehr kommt er zur Uberzeugung,
»dald das Kunstwerk nicht eher seiner wesentlichen Natur nach wirksam
wird, bevor der Kunstgenief3ende nicht in seiner Einbildungskraft den Zu-
sammenhang mit der lebendigen Bethétigung des Kinstlers, dem es ent-
stammt, hergestellt hat.« Insofern gliche von Hauseggers Schluf¥folgerung,
»dal der Schaffenszustand des Kinstlers ein der Beobachtung wirdiges
Objekt sei, ja, dal erst seine Beobachtung uns in die Tiefen der Kunst zu
fuhren vermdge, einer auch von der damals modernen Hermeneutik getra-
genen Bestétigung der Intentionen dieser Vortragsreihe. (Bemerkenswert ist
dabei auch, dafl3 im Kontext solcher Vorstellungen so grof3angelegte, be-
dingt biographisch deutbare Werke wie die gleichzeitig skizzierten Don
Quixote und Ein Heldenleben entstanden.)

%2 Friedrich von Hausegger, Aus dem Jenseits des Kiinstlers — Betrachtungen und Mitteilungen
Uber den kunstlerischen Schaffenszustand, in: Ders., Gedanken eines Schauenden. Ge-
sammelte Aufsétze, hrsg. v. Siegmund v. Hausegger, Miinchen 1903; die folgenden Zita-
te: S. 364f., 370.
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Zumindest fur diese auf »EinfUhlung« gerichtete Interpretation um
1900 wére der auskunftswillige Strauss eine Art Kronzeuge gewesen, wenn
Uberhaupt festgestanden hétte, dal3 er Komponist im eigentlichen Sinne war.
Bezeichnenderweise stand gerade dies fir Eduard Hanslick in Zweifel353,
da Strauss zu jenen »jingeren Komponisten« zahlte, die »in einer fremden
Forache denken (Philosophie, Poesie, Malerei) und das Gedachte erst in die
Mutter sprache (Musik) Ubersetzen.« Das bedeutete fir Handlick aber: »Das
Charakteristische des Symphonikers Strauss besteht darin, daf3 er mit poeti-
schen, anstatt mit musikalischen Elementen komponiert und durch seine
Emanzpation von der musikalischen Logik eine Stellung mehr neben, alsin
der Musik einnimmt.« Sollten fir Strauss also eher Kriterien des dichteri-
schen Schaffens gelten?

Eigentlich im Gegensatz zu jener bekannten &sthetischen Kontroverse am
Jahrhundertende stehen die grof3ziigig und freimitig geduRRerten klarsichti-
gen Gedanken des Komponisten Richard Strauss zu seinem Schaffen™™.
Fast ergeben namlich die zahlreichen AuRerungen seit seiner Jugend die
Umrisse einer Theorie vom kinstlerischen Schaffen, weshalb sie hier auch
ausgiebig zitiert werden.

Hinter seinen Bemilhungen um Klarheit Uber Einfall und Ausarbeitung
stand neben einem ganz personlichen Interesse wohl auch ein Bedlrfnis
seiner Zeit — ablesbar an der Vielzahl von Umfragen unter Kiinstlern — nach
Erhellung und Erkl&rung jener oft nur als Genialitétsausflufd angenommenen
Schaffensvorgénge. Dabei entstanden fir Strauss nicht selten Widerspriiche
zwischen einem genauen Wissenwollen oder Erklarenkénnen und der Ein-
sicht in die Unerkléarbarkeit etwa eines Mozartschen Melodieeinfalls als
»Geschenk der Gottheit«. Was seine Uberlegungen zum Schaffensprozefd
und zum eigenen Komponieren immerhin kennzeichnet, ist die auf3erordent-
liche Offenheit und Bewulitheit eines Kinstlers, der dem Urteil Stefan
Zweigs zufolge »seine Aufgabe bis zum letzten Grund erkannt hatte« und

%% Eduard Hanslick, Orchesterkonzerte, in: Fiinf Jahre Musik (Der) Modernen Oper< VIL
Teil). Kritiken von Eduard Hanslick, Berlin 1896, S. 181, 221.

% Diese finden sich hauptséchlich in: Richard Strauss, Betrachtungen und Erinnerungen, hrsg.
v. Willi Schuh, Zirich 21957, ganz besonders in dem Aufsatz Vom mel odischen Einfall;
ferner in Antworten auf Umfragen unter Komponisten, aber auch in tberlieferten Gespré-
chen mit Freunden und nicht immer ganz zuverléssigen Gespréchspartnern, seltener in
Briefen.



196 r@

AN

»die Grenzen seines eigenen Koénnens [...] mit einer fast unheimlichen
Klarheit tibersah«>>>. Im Blick auf so untibertreffliche Vorbilder wie Figa-
ros Hochzeit und Die Meistersinger von Nurnberg hinderte ihn dies jedoch
nicht, anléllich einer Umfrage nach den Grenzen des Komponierbaren
(1910) »alles [fir] komGponierbar« zu halten, »wenn der Musiker dazu das
nétige Talent besi tz>>

»Einfall« und »Erfindung« (beide Begriffe zitiert der junge Strauss in
Anfihrungszeichen) werden von ihm einer mehr oder weniger scharfen
Selbstbeobachtung unterzogen — im Gegensatz jedenfalls zu »diesem Dille-
tantengeschwétz Uber Einfall und Arbeit«<®’. Nicht zu leugnen ist fur ihn
das immer wieder Unvorhersehbare von Einfélen, die — »man weif3 nicht
woher«,— ihm é)lé‘)tzlich auftauchten, wobel Zeit und Ort eigentlich keine
Rolle spielen35 . Viel wichtiger erscheint ihm dabei jedoch, was er »ein >in-
neresc Arbeiten der Phantasie« genannt hat, so dal3 fir ihn sogar der erste
»unvermutet« kommende Einfall unzweifelhaft »auch nur eéine Fortset-
zung «ist. Ein Beweis fur dieses »Endresultat eines langen inneren Pro-
zesses« ist die Tatsache, dafd der Komponist ein solches Motiv »sofort [...]
irgendeinem Ausdrucksbedirfnis entsprechenden Inhalts« zuzuordnen ver-
sucht und »bewul3t« weiterfuhrt. In der ersten Phase dieser weiterfiihrenden
Ausarbeitung zeigt sich nun die wache Auseinandersetzung zwischen Phan-
tasie und Intellekt; dabei meint Strauss, dal} eine Steigerung der Ein-
fallsdichte »mit der zunehmenden intellectuellen Bildung« einhergehe:

»[...] mir fallen 4 Takte einer schonen Melodie ein, sagen wir religios
schwarmerischen Inhaltes — diese 4 Takte sind absoluter sogenannter
Einfall, ich weil3 nicht, woher so pl6tzich u. wieso, ich setze mich ans
Klavier u. versuche, diese 4 Takte auf Grund ihres thematischen Inhal-
tes und ihres sonstigen Entwi cklungsbeduirfnisses fortzuspinnen — diese
4 Takte entwickeln sich in Kirze zu einer 18taktigen, meinem Aus-
drucksbedirfnif3 gut u. gliicklich erfunden scheinenden Melodie, dieich
auf vier 32taktige Perioden schatze, um vollstéandig entwickelt u. abge-
schlossen zu sein. Haben sich die ersten 18 Takte nach kurzen Stockun-

5 Zit. nach Ernst Krause, Richard Strauss — Gestalt und Werk, Leipzig 61980, S. 117.

%8 In: Der Merker 2, H. 3, Wien 1910, S. 106.

%7 7it. nach Krause, S. 112.

%8 Richard Strauss, Uber mein Schaffen, in: Osterreichische Musikzeitschrift (OMZ) 1964, S.
221ff. (= Unvollsténdige Wiedergabe von Strauss skizzierter Antwort auf die erwéhnte
Umfrage von Friedrich von Hausegger); daraus auch die folgenden Zitate.
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gen u. mit kleinen Veranderungen verhaltnismaldig rasch gefunden, so
geht's plotzZlich mit dem 18. Takt nicht mehr so weiter, wie es mir ge-
fallt, ich versuche 3, 4, 5 Arten der Durchfiihrung— es ist Nichts — ich
fuhle, die natirliche Production, wenn ich's so nennen darf, ist
aus. Sobald ich das erkannt, hiite ich mich fortzufahren; schreibe das
bis jetzt vollendete auf u. merke es mir genau u. schlief3e es sodann in
meinen Hirnkasten ein. Wenn nun plétzlich nach 2 oder 3, oder mehr
Tagen, so ganz plétzlich wie vorher der erste Einfall, die mir richtig er-
scheinende Fortsetzung desselben sich findet, so muf3 doch entschieden
ein inneres Arbeiten der Phantasie stattgefunden haben, nur dai3 die
Phantasie ihr Arbeitsthema vielleicht von meinem Intellect mehr vorge-
schrieben erhielt, also gleichsam trainiert war.

Dald aber der erste Einfall, der mir ganz unvermutet kam auch nur eine
Fortsetzung i, ist unzweifelhafte.>

Im Gegensatz zum jugendlichen Glauben an ein selbstverstandliches »Kei-
men der |dee« erscheint Strauss im fortgeschrittenen Alter gerade die »Ent-
wicklung zur vollkommenen melodischen Gestalt« immer schwieriger und
mihsamer. Den Grund dafir, da3 man am Anfang des 20. Jahrhunderts
nicht mehr »im ungehindertsten Erfinderleichtsinn« —wie er es bei Schubert
hundert Jahre zuvor vermutete®® — schaffen kann, bringt er nur zu deutlich
in folgendem Eingestandnis zum Ausdruck:

»Die melodische Gestalt zu bauen ist natirlich Talentsache; aber es
handelt sich hier auch um eines der schwersten technischen Probleme.
Wir sind nicht mehr frische Gehirne; wir haben schon eine zu grof3e
Entwicklung hinter uns und missen daher sehr sorgfaltig in der Arbeit
sein. Zwei Takte einer Melodie fallen mir spontan ein; und nun spinne
ich weiter und schreibe wieder ein paar Takte hin, aber schon spiireich
Unvollkommenheiten, und ich setze Baustein an Baustein, bis die end-
gultige Fassung gelungen ist. Das dauert manchmal lange Zeit, sehr
lange Zeit. Eine Melodie, die aus dem Augenblick geboren zu sein

%9 Zit. nach OMZ 1964, S. 221. — Mehrmals tibrigens hebt der im »Neudeutschen Fahrwasser «
bereits hochst Erfolgreiche hervor, welche entscheidenden Anregungen zur Melodieerfin-
dung er durch Brahms erhalten habe — vgl. Betrachtungen, S. 190.

%0 Jber Schubert — ein Entwurf, in: Betrachtungen, S. 112.
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scheint, ist fast immer das Ergebnis mihevoller Arbeit. Nebenbei ge-
sagt: auch Arbeit ist Tal entsache«>®*

Wie bel solcher Offenheit und Deutlichkeit das Klischee vom einfallsarmen,
nur technisch perfekten Schaffen entstehen konnte, mag fast schon auf der
Hand liegen. Vielleicht bedeutete fur Strauss im hohen Alter der Einfall ge-
rade deshalb »das héchste Geschenk der Gottheit, und mit nichts anderem
2u vergleichen«362. Einige Melodien und Themen von Mozart, Beethoven
und anderen stellen fir ihn »Symbole« dar, »die nicht >erfunden<, sondern
den damit Begnadeten >im Traum verliehen< sind.« Doch selbst wenn
Strauss beim »wirklichen >Einfall< « sogar »jede férdernde Verstandesar-
beit« ausschliefdt, bedeutet dies im Grunde keine Anndherung an Hans
Pfitzners mystifizierende Gedanken. Denn gerade im Anschluf3 an solche
AuRerungen setzt um so stérker das Bediirfnis nach klarender Selbstbeob-
achtung und naturwissenschaftlicher Begriindbarkeit ein. Besonders auf die
Frage nach der Wechselwirkung und »der Grenze zwischen der Téatigkeit
des Verstandes und der Phantasie« erhofft er sich eine physiologische Er-
klarungsmoglichkeit:

»WOo ist der Stz der Phantasie? Ist diese eine Seigerung des Verstan-
des? die hochste Blite der menschlichen Seele? Stzt die Phantasie im
Gehirn und arbeitet sie nur bei einer besonderen Befruchtung durch
das Blut? Nach meiner eigenen Erfahrung, dal3 bei grof3en Erregungen,
Arger, eine besonders lebhafte Tétigkeit der kiinstlerischen Phantasie
einsetzt — bei mir nicht, wie oft geglaubt wird, nach sinnlichen Eindr tik-
ken, Anschauung von grof3en Naturschonheiten, feierlichen Stimmun-
gen in poetischer Landschaft (die Ubersetzung derartiger Wirkungen in
Tonbilder geht eher durch Verstandesarbeit, also Ubertragen, nicht di-
rekt) —, mdchte ich fast glauben, daf? im menschlichen Blut chemische
Elemente liegen, die, wenn sie gewisse Nerven durchstrémen oder mit
gewissen Teilen des Gehirns zusammenstr dmen, diese Hochststeigerung

%! Max Marschalk, Gesprache mit Richard Strauss, in: Vossische Zeitung 15. Okt. 1918
Abendausgabe, S. 2f.
%2 Dieses und folgende Zitate aus Vom melodischen Einfall, in: Betrachtungen, S. 161ff



Vom Einfall zur harten Arbeit 199

seelischer Geistestatigkeit hervorbringen, der die grofiten Kunstleistun-
gen entspri ngen«363

Fast alle diese Uberlegungen filhren Strauss jedoch zum Kernproblem des
Schaffens, der Weiterflhrung und Ausarbeitung des ersten Einfalls. Und
hier beruft er sich vorbehaltlos und wohl im Gegensatz zu damals Ublichen
Vorstellungen vom genial inspirierten Komponieren schon in jungen Jahren
auf die »harte Arbeit«.

Da zu seinem Melodieverstandnis selbstverstandlich auch die Harmonie
gehorte, erforderte fir ihn »die Disposition der Harmonien etwa Uiber einen
Satz oder einen Akt hin« sowie die Wahl der Tonarten die allergrofite Sorg-
falt; so dal ihn der Tonartenplan auf lange Strecken »oft genug sehr viel
Arbeit kostet«>®*. Konnte man aus seiner exakten Beschrei bung der Melo-
dieausarbeitung entnehmen, wie bewuf3t hier nach dem Einfal von etwa
vier Takten gearbeitet wurde, und zwar — ohne die Eingestandnisprobleme
Regers — »am KIavier«365, so |83t sich die dazu notwendige »Technik«
schon gar nicht von »Inspiration«, »Sprachvermdgen« und »Ausdrucksbe-
diirfnis« trennen:

»Man nennt Technik bei kiinstlerischer Production doch wohl >die Fa-
higkeit, Alles, was man an Empfindung u. kiinstlerischer Fantasie i n
sich hirgt, auch so ans Tageslicht zu bringen<c — also hochste
Technik = das reichste, am hdchsten ausgebildete Sprachver mo-
gen . Ein solch >hdchst ausgebildetes Sorachvermogen« ist aber doch
auch nur das Resultat eines auf3erordentlichen Ausdrucksbe-
dirfnisses (eine gute 5stimmige Fuge zu schreiben, ist doch kein
Zeichen grof3er >Technik, das, gehort erst unter die Rubrik der Hand-
wer kergeschicklichkeit). (Wenn die Fuge nicht etwas >ausdrlickt<, was
Uber die >gute Fuhrung der 5 Simmen an sich< hinausist.) [...] Z.B. a)
das Kyrie der Hmollmesse von Bach (5stimmig) rechnet man gewohn-
lich unter die: >Kunst-Technik« b) eine 8taktige Walzermelodie von
Schubert unter die >reine Erfindungg, Inspiration, Einfall.

%2 Betrachtungen, S. 162. (Inwieweit diese Uberlegungen auf den EinfluR der damals vielbe-
achteten Schriften von Gustav Gechner und Wilhelm Wundt zuriickgehen, &t sich
schwer nachprifen.)

%4 Marschalk, Gespréche

%5 Zit. nach OMZ, S. 221.
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Was das Volk leichter versteht, belohnt es mit dem Titel: >genial erfun-
denc<. Was es nicht capiert, ist: >kunstvolle Arbei 1«08,

Noch vier Jahrzehnte spéter hat Strauss das Hauptgewicht in der Be-
antwortung einer Umfrage des Psychologen (und Pfitzner-Kontrahenten)
Julius Bahle auf »sehr zielbewulte Arbeit« gelegt367. Damit war er nicht
nur ein wichtiger Zeuge fir Bahles Erkenntnisse geworden, wonach Inspira-
tion und Einfall eben nur »Teilerscheinungen«, alenfalls »Hohepunkte ei-
nes stetigen Arbeitsprozesses darstellen«. »Die Trennung von Einfall und
Arbeit ist beim Schaffen unmdglich. Die Arbeit erzeugt sehr viele Einfélle,
durch sie und bei ihr entstehen sie oft erst. (Im allgemeinen entstanden mei-
ne Werke langsam, mit Aufwand von sehr viel Arbeit.)« Mit dieser Klarstel-
lung befindet sich Strauss auch in bemerkenswerter Ubereinstimmung mit
gleichzeitigen Aussagen von Honegger, Krenek und anderen. Als Muster-
beispiel dafiir galt ihm die eben erst einer breiteren Offentlichkeit zugéang-
lich gewordene Skizzenarbeit Beethovens. Doch sieht er hierin auch den
Unterschied zu Mozart, an dessen Melodien »alles [...] als unmittelbare
Eingebung erscheint! 358

In wenigen Momenten allerdings fuhlt sich auch Strauss bei seinem von
»Selbstkritik und Selbsterziehung« getragenen Schaffen in einer gewissen
Annéherung an die »unbeschreiblichen Melodien unserer Klassiker« — etwa
beim Komponieren kleinerer Lieder wie Traum durch die Dammerung:

»lch wollte abends mit meiner Frau spazierengehen und hatte schon
den Hut in der Hand. Als meine Frau nicht gleich kam, ging ich noch-
mals kurz in mein Zimmer zurtick, auf dem Schreibtisch lag zuféllig das
Gedicht von Bierbaum aufgeschlagen; ich las es durch und hérte zu
dieser gehenden Bewegung auch gleich die Melodie der Singstimme,
die sich aus den Worten ergab. Ich notierte das Lied, fragte dann meine
Frau, ob sie fertig sei und als sie dies bejahte, gab ich ihr zur Antwort
»ich auch, wir kénnen gehenc. [...]

Treffe ich da, wenn sozusagen das Geféal3 bis oben voll ist, auf ein nur
ungeféhr im Inhalt correspondierendes Gedicht, so ist das Opus im

36 Ehd., S. 222.

%7 Zit. im folgenden nach Julius Bahle, Der geniale Mensch und Hans Pfitzner, Hemmen-
dorf/Bodensee 21974, S. 91f. (Anhang).

% Betrachtungen, S. 164f.
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Handumdrehen da. Findet sich — leider sehr oft — das Gedicht nicht, so
wird dem Drang zur Production erst auch Gentige gethan, und ein mir
Uberhaupt componierbar erscheinendes Gedicht in Téne umgesetzt —
aber es geht langsam, es wird gekinstelt, die Melodie flief3t zah, die
ganze Technik muf3 herhalten, um etwas vor der gestrengen Selbstkritik
bestehen Kénnendes zu Stande zu bringen«

Von Strauss kinstlerischen Mitarbeitern wurde immer wieder die gleich-
mafdige, ruhige und vor allem hochst 6konomische Arbeit an seinen um-
fangreichen Partituren bewundert. Dem entsprach eine ganz bestimmte Ar-
beitseinstellung, die mit Gelassenheit nur unzureichend zu umschreiben ist,
aber auch das durch Ian%% Erfahrung erworbene Vermdgen, »mit der leich-
ten Hand« zu schreiben™ ~. Ganz im Gegensatz zu der einmal deutlich kriti-
sierten »gefahrlichen Begeisterung« im Schaffen”'* steht seine Feststellung:

»Ich bin niemals fieberhaft erregt [...] Man mufd schon Herr Gber sich
selbst sein, wenn man das wechselnde, in ewiger Bewegung befindliche,
flugartige Schachbrett, so da Orchestration heif¥, in Ordnung halten
will. Der Kopf, der >Tristan< komponiert hat, mufdte kalt wie Marmor
sein«

Unter solchen Voraussetzungen waren ein Arbeitspensum und eine Okono-
mie des Schaffens moglich, die Gber den Beruf eines Komponisten weit hi-
nausgingen. (Theodor W. Adorno sprach einma von der »Haltung des
kompositorischen captain of industry«373.) Denn Strauss — mit Mahlers In-
tentionen bedingt vergleichbare — Berufsvorstellung war: »kiinstlerische Ar-
beits%asi als >Nebensache« neben dem eigentlichen Beruf des Dirigen-
ten«

38 7it. nach Willi Schuh, Richard Strauss — Jugend und frilhe Meisterjahre, Lebenschronik
1864-1898, Ziirich 1976, S. 469f.

5™ Nach Mitteilung des Enkels von Friedrich von Hausegger kam Strauss unter Musikern hau-
fig auf diese Idealvorstellung zu sprechen.

71 Zit. nach Krause, S. 110.

372 Zit. nach Franz Trenner, Richard Strauss — Dokumente seines Lebens und Schaffens, Min-
chen 1954, S. 128.

32 Theodor W. Adorno, Richard Strauss, in: Die Neue Rundschau 75 (1964), S. 557-587, hier
S. 569.

57 Zit. nach Krause, S. 104. Ernst Krause ilbermittelt dazu mehrere Beispiele, auch fiir Strauss
bis auf ein Jahr voraus termingerechte Planungsgenauigkeit; etwa die Beendigung der In-
termezzo-Partitur wahrend einer besonders anstrengenden Siidamerikatournee, wobei er
z. B. an einem Tag nachmittags Salome, abends Elektra zu dirigieren hatte. Vgl. ebd., S.
105f.
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Der genaue Schaffensvorgang wurde von Strauss selbst nur in Andeu-
tungen erwédhnt und 1&/3 sich — schon wegen der Menge des Aufgeschriebe-
nen — nur in Ansétzen verfolgen. (Der Biograph Franz Trenner hat versucht,
ihn aus der umfangreichen Skizzenarbeit der vielen Skizzenbiicher — insge-
samt dirften es an die dreihundert gewesen sein — zu erschliersen375.) Im
Ubrigen hat Strauss auf ein Bewahren und Sammeln seines Arbeitsmaterials
nie Wert gelegt; viele Skizzen und Entwirfe gab er grof3ziigig an Freunde
und Bekannte ab. Bei grof3eren Werken hat Trenner vier bis funf Teilstadien
der Arbeit rekonstruiert> o:

1. Erste spontane Einfélle (z.B. Motive, Tonart, Harmonie, Instrumenta-
tion —in Skizzenbiichlein oder am Rande eines Librettos377);

2. Das Sammeln und Festhalten auf grof3en Notenbl&ttern zuhause oder
in Skizzenbtichern unterwegs — zum Teil ausfihrlicher;

3. Entweder eine Rohskizze oder eine ausgearbeitete Skizze, teilweise
auf 3 Systemen, as Vorstufe zu einer Reinschriftskizze — dazu dann Kor-
rekturen und Verbesserungen (evtl. eine weitere Reinschriftskizze);

4. Die Klavierskizze oder »Klavierpartitur« (Particell), mit Tinte;

5. Daraus und eventuell aus gesonderten Instrumentationsplénen ent-
steht dann am Schreibtisch die in bis zu zw6lf Stunden téglicher Arbeit er-
stellte druckfertige Partitur (nahezu ohne Korrekturen)378.

Resumiert man die vielfaltigen AuRerungen aus finf Jahrzehnten und
den faktischen eigenen Schaffensprozel? von Richard Strauss, so bleibt fir
ihn, mit seinem wachen Interesse an rationaler Klérung dieses Prozesses,
nach der unerklérbaren Spontaneitét des ersten Einfalls im Mittelpunkt die
harte alltégliche Arbeit as »anhaltender und nie ermidender Genu>"®
Und damit stellt sich die Frage, ob der Mitte des 19. Jahrhunderts geborene
Komponist nicht nur mit dieser Einstellung ein Kinstler des 20. Jahrhun-

3 Franz Trenner, Die Skizzenbiicher von Richard Strauss (= Veréffentlichungen der Ri-
chard-Strauss-Gesellschaft Miinchen, Bd. 1), Tutzing 1977.

%6 Ebd., S. VIf. — Nicht ganz in Ubereinstimmung damit auch Krause, S. 99f.

377 7u allerersten Skizzen im Opernschaffen gehen die Aussagen auseinander: wahrend Freun-
de und Mitarbeiter wie Hugo von Hofmannsthal und Karl B6hm mehrfach von der un-
glaublichen Geschwindigkeit beim Entwerfen erster Skizzen berichten, betont der Kom-
ponist in einem Gespréch mit dem Journalisten Evans, dal er vor der kleinsten Skizze den
Text mindestens fur sechs Monate seine Gedanken durchdringen lasse, dann erst lasse er
musikalische Gedanken in seinen Kopf eindringen. — Vgl. Krause, S. 112.

38 Bemerkenswert ist dazu die Mitteilung seines Librettisten Joseph Gregor, dai? Strauss in
spéteren Werken kein Klavier mehr benutzt, noch »nicht einmal vor sich hin gesummt«
habe. — Zit. n. Krause, S. 100.

9 Epd.
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derts war, sondern vor 1900 allein schon durch seine Offenheit ein negati-
ves Vorurtell herausgefordert hat — das des nicht-genialen, nur perfekten
»Machers«, des einfallsarmen intellektuellen »Technikers«. (Erst viel spéter
hat Theodor W. Adorno die Bedingungen des als »Mache« damals Verur-
teilten aufgezei gtggo.)

Aufschlureich fur das angeblich mihelose Schaffen von Strauss ist der
mihevolle Weg seiner ersten Tondichtung im eigentlichen Sinn von ersten
Skizzen bis zur gedruckten Endfassung. Als der junge »Tondichter« 1886,
bald nach dem Entdeckungserlebnis der Symphonischen Dichtungen Liszts,
an dem fir ihn so wichtigen Macbeth zu arbeiten begann, war er sich seiner
Ausdrucksméglichkeiten und Fahigkeiten schon recht sicher, abgesehen
vielleicht von einer gewissen BeeinfluRbarkeit durch seinen Forderer, den
»analytischen« Dirigenten Hans von Bulow (weniger durch die haufigen vé-
terlichen Ermahnungen zu klassizistischer M&Rigung). Denn schon in der
Anfangsphase der langwierigen Arbeit galt ihm Macbeth a's »genauer Aus-
druck meines kiinstlerischen Denkens und Empfindens und im Sl das selb-
stAndigste und zielbewul3teste Werk«®®!, Trotz einer damals gerade aktuel-
len Herausforderung, »das Ausdrucksvermégen fir auflere Vorgénge als
den hochsten Triumph der musikalischen Technik an [ zusehen] 3% (aktudl
auch insofern, als bereits vor der Jahrhundertwende in Amerika Experimen-
te zum empirischen Nachweis der denotativen Qualitét von Musik durchge-
flhrt worden waren), war fir Strauss »in der Programmusik die erste und
wichtigste Frage immer die nach der Werthaftigkeit und Stérke des musika-
lischen Einfalls«®®

Auch seine Skizzenarbeit scheint eher jenes vielzitierte Wort zu bestéti-
gen: »Fur mich ist das Programm auch nichts weiter als der Formen hil-
dende Anlald zum Ausdruck und zur rein musikalischen Entwicklung meiner

%0 »Man hat ihn [ Strauss], wie Wagner zuvor, immer wieder des Mangels an musikalischem
Einfall geziehen, und gener&s hat er gelegentlich zugestanden, ihm fielen meist nur kurze
Motive ein. Einfall ist die unbewul3te Gegenwartigkeit des |diomsim Komponisten, sobald
sie jah hervortritt. Das dem Komponisten musiksprachlich Vorgegebene aber schrumpft,
je mehr seine Herrschaft sich ausbreitet, und damit auch der Einfall. Das nétigt zu dem
billig als Mache Monierten.« Adorno, S. 560f.

%81 Aus einem Brief vom August 1888 an Hans von Billow; zit. nach Schuh, S. 153.

%2 Strauss gegentiber Albert Gutmann, zit. nach Krause, S. 204.

2 Betrachtungen, S. 48.
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Empfindungen<>®*. Beispiel fir einen »Formen bildenden Anlal« ist in
Macbheth etwa die Fixierung der Charaktere der Titelgestalt und der Lady
Macbeth auf den 1. und 2. Themakomplex. Bereits zur ersten Skizze des 2.
Themas hat Strauss vermerkt: »Lady M.« und als Vortragshinweis »mit ver-
haltener Leidenschaft«; in der ersten Fassung des Werks steht nur noch
»(Lady M.)«; erst in der letzten (gedruckten) Fassung flgt Strauss einen
ganzen Abschnitt aus dem Briefmonolog der Lady (I. Akt, 5. Szene) in den
Notentext ein>c>,

Besonders aufschlureiche programmatische Verlaufsskizzen finden
sich im selben Skizzenbuch zu Don Juan und Tod und Verklarung’die
Strauss beide zwischen erster und zweiter Fassung von Macbeth fertigge-
stellt hat.

»Don Juan [nach der Notiz des Hauptthemakomplexes - beginnend mit
T. 3 - heifdt es:] dann anschlief3en Cismoll / NB! wieder das Wonnethe-
ma auf Cisdurcantilene, die mit dem Eintritt der Erschépfung von dem/
1. Don Juanthema unterbrochen wird in den Bratschen, anfangs diese
durchklingt, mit einem Ruck / féhrt er auf mit einem kithnen Sprung des
1. Themas auf die Cdominante von da in einem/ leichtfertigen Thema
weiter, von dem esin immer tolleres Treiben geht, lustig, Gejauchze un-
terbrochen / von Schmerzen u. Wonneseufzern Durchfiihrung nach im-
mer ffo hochster Steigerung / plétzliche Erniichterung, englisch Horn
Ode, die Liebes u. Freudenthemen klingen planlos durcheinander, / un-
terbrochen von neuen Sehnsuchts u. Wonneschauern endlich schlief3t
sich ein / neues Liebesmotiv sehr schwarmerisch u. zart an, dann pl6tz-
lich neues Auffahren / 1. Thema grofRer schneidiger Coda stiirmischer
Schiur®,

(Hier sprechen allein die Kombination von Kirzeln und das abrupt wech-
selnde Subjekt der Satzfragmente fur sich.) Eine mégliche Wechselwirkung
in der Gestaltung dieser drei Werke wahrend der Skizzierung kdnnte man
vermuten. In der urspriinglichen Erstfassung des Macheth vom »9. Jan. 88«
bildete ein D-Dur-Triumphmarsch des Macduff den effektvollen Schiuf3,
der jedoch in der genau einen Monat spéter datierten vollsténdig erhaltenen
Erstfassung bereits durch einen anderen verhaltenen Schlufd ersetzt wurde.

384 Zit. nach Schuh, S. 155.
5 Aus: Taschenpartitur von J. Aibl, Miinchen 1904, S. 11.
% Trenner, Skizzenbiicher , S. 2.
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Auf dieser Seite des Skizzenbuches 1, die Uber 100 Takte der Endfassung vorfixiert, 183t sich
an einigen Stellen die Kombination von Themen deutlich erkennen. Gegen Ende einer anderen
Durchfuhrungspartie hat Strauss eine Entwicklung von fast 100 Takten verbal umschrieben:
»aus gedehnter Schmer zensmel odie mit Steigerung auf den Schiufd des 1. Macbeththemas, fallt
ab lang auf den Orgelpunkt A, dann / Beckenschlége.«

Jahrzehnte spéter hat Strauss in seinen Erinnerungen festgehalten, dai dies
auf Veranlassung von Bulow geschehen war, der es as »Unsinn« bezeich-
net hatte, dal? eine Tondichtung »Macbeth« mit dem Triumph des Macduff
schliefie. Was fur Bilow offenbar programmatisch unlogisch erschien, muf3
fUr Strauss eher musikalisch formal zu affirmativ und nicht schliissig gewe-
sen sein, denn er kommentiert diesen VVorgang sehr bezei chnend:

»Macbeth« mufite auf Bllows Rat erst umgearbeitet werden, um richti-
gen Stilprinzipien des echten Programmusikers zu entsprechen. Es gibt
namlich gar keine sog. Programmusik. Dies ist ein Schimpfwort im
Munde aller derer, denen nichts eigenes einfallt. [ ...] Ein poetisches
Programm kann wohl zu neuen Formbildungen anregen, wo aber die
Musik nicht logischaus sich selbst sich entwickelt, wird sie
>Literaturmusi ke

7 Betrachtungen, S. 211.
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Moglicherweise hat Strauss unter dem Eindruck dieser Erfahrung dann auch
den geplanten »stirmischen Schluf« des Don Juan revidiert. Ausfuhrliche
Anmerkungen zum »Erleben des Kiinstlers« als Voraussetzung des Schaf-
fens hat Strauss zu Tod und Verklarung gegeben388. Auch wenn sich der
Komponist hier einer dem »normalen Menschen« weit Uberlegenen Vor-
stellungskraft riihmt, so versucht er sofort wieder eine Erklérung aufgrund
von Vererbung, »vererbter langjahriger Bildung« und »Innenerlebnissenc,
deren Nachweisbarkeit er sich von der zuklnftigen »physiologischen und
psychol ogischen Forschung« erhofft.

Der Verlauf der Arbeit an Macheth selbst ist diskontinuierlich und kon-
fliktreich. Vermutlich angeregt von héufigen Meininger Theaterbesuchen
darfte im Frahjahr 1886 die erste Auseinandersetzung mit dem Sujet statt-
gefunden haben. Im 36 Blétter umfassenden Skizzenbuch 1 (mit dem An-
fangsvermerk  »Florenz im Mai  1886«) beginnen die Mac-
beth-Skizzierungen mit dem erwdhnten »Lady-M.«-Thema, hier jedoch
noch mit Triolenrhythmus im ersten Takt (statt Achtel + Sechzehntel), in
unmittelbarer Nachbarschaft zu Skizzen von Liedern, ohne dal3 ein Zusam-
menhang erkennbar wére. Weiterhin enthdt das Skizzenbuch bereits ent-
scheidende Details sowie umfangreichere Passagen des komplexen Werks.
Darin war die forma folgenreiche Kombination der beiden Hauptthemen
schon eindeutig festgehalten, wie auch kontrapunktische Themenkombina-
tionen und ihre durchfihrungsartigen Entwicklungsméglichkeiten erprobt,
teils wieder gestrichen oder fir die Erstfassung wiederum gekiirzt wurden.
Das bedeutet, dal} diese zur Substanz der ersten Skizzierungen gehtren
(selbst bei weitgehend noch einzeiliger Notierungsweise). Ebenso wurden
besondere Rhythmuskombinationen fixiert und zu einigen wichtigen Moti-
ven sogar genaue Instrumentationsangaben vermerkt.

%8 Ausgangsidee war die Darstellung der »Todesstunde eines Menschen, der nach den héch-
sten idealen Zielen gestrebt hatte, also wohl eines Kiinstlers.« Da ihm der genaue »In-
halt« wahrend des Komponierens bekannt gewesen sei, stellt er sich die Frage: »Wie bin
ich dazu gekommen?<[...] Ein wirkliches Erlebnis sei nicht vorgelegen[...]; wo habe sei-
ne Phantasie den Stoff zu dem allenthal ben, insbesondere auch seiner realistischen Aus-
drucksweise und Deutlichkeit der Darstellung wegen gerihmten Stiick hergenommen?
[...] Was von dem gewdhnlichen Menschen wirklich erlebt sein muf3, um in seinem Ge-
déchtnisse haften zu bleiben, dafir gentige dem kiinstlerischen Gehirne eine ganz unbe-
deutende Anregung [ ...] «. (Zit. nach der Zusammenfassung Hauseggers, S. 399f.)
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Ab K ist die Vereinheitlichung des Synkopenmoativs in Hérnern und Klarinetten ebenso
deutlich erkennbar wie die Vereinfachung der »Lady-M.«-Motivstruktur: nach Verstérkung der
auf K hinzielenden Steigerung durch die Horner wird das Motiv selbst verdoppelt —in Trompe-
ten sowie 1. und 2. Violine —, die Imitation in den Fagotten féllt ganz weg. Noch eingreifender
sind die Verdnderungen um V, wo neben kleineren Instrumentati onsretuschen nicht nur imitie-
rende Einsétze das »Lady-M.«- und des Fanfarenmoativs eliminiert, sondern auch Tonartenver-
lauf und Synkopenmotiv grundlegend verandert wurden.
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Worin allerdings Strauss AuBerung Uber den mit Macbeth betretenen
»ganz neuen Weg« begriindet Ilegt 9, geht erst aus einem Brief an Bulow
vom August 1888 hervor, also im Endstadium der Arbeit an Don Juan, wor-
in er, mehr a's ein halbes Jahr nach Abschlufd der Erstfassung, schreibt:

389 Zit. nach Schuh, S. 148.
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»Macheth ruht einstweilen stillvergnigt in meinem Pulte begraben, die
darin niedergelegten Dissonanzen suchen unterdessen sich gegenseitig
aufzufressen. [...] Das zweifache Holz verspreche ich Ihnen fur meine
weiteren Arbeiten ganz sicher! Auch mit Beschrénkung der grofRen
technischen Schwierigkeiten werde ich mir die denkbar grofte Muhe
geben. Ob ich aber vorlaufig auf dem Wege, auf dem ich in konsequen-
ter Entwicklung von der Fmollsinfonie her gelangt bin, umkehren kann,
dartber kann ich jetzt noch nichts Bestimmtes &uf3ern. [...] ich sehe
nicht ein, warum wir uns, bevor wir unsere Kraft erprobt haben, ob es
uns moglich ist, selbstandig zu schaffen und die Kunst vielleicht einen
kleinen Schritt vorwarts zu bringen, sofort in das Epigonentum hinein-
reden wollen und uns, im voraus auf diesen Epigonenstandpunkt stellen
wollen; wenn's nichts geworden ist — na: dann halte ich es immer noch
fir besser, nach seiner wahren kiinstlerischen Uberzeugung vielleicht
auf einem Irrweg etwas Falsches, als auf der alten ausgetretenen Land-
strafRe etwas Uberfliissiges gesagt zu haben« 390

Obwohl Strauss kunftig Bescheidenheit im orchestralen Aufwand gelobt,
sind fur ihn die neuen harmonischen und formalen Errungenschaften nicht
mehr revidierbar. Welche Folgen dann eine erste klangliche Erprobung der
Partitur mit dem Mannheimer Orchester Mitte Januar 1889 hatte, 183t sich
nur vermuten. Auler der Erkenntnis, da3 das Werk technisch besonders
schwer sei, »aber lang nicht so schrecklich wie auf dem Klavier« klingeggl,
fehlt in den brieflichen Berichten dartiber jenes begeistert beschriebene Er-
Iebnis des ersten Horens, welches ihm zuvor wéhrend der Don-Juan-Proben
das Gefuihl vermittelt hatte, sich »in der Berechnung der Effekte, Orchester-
behandlung nirgends getauscht« zu haben>2, Wenig spéter konnte er sich
Macbeth in Meiningen sogar viermal vorspielen lassen, um zu erkennen,
daid es zwar »grausg« klinge, aber auf »tiefere Gemiter schon Eindruck«
machen werde

Unmittelbar nach der spéten Urauffiihrung der Erstfassung (13. Oktober
1890) beginnt nun ein Umarbeitungsprozel in der Auseinandersetzung mit
eigenen und fremden Vorstellungen, und in einer Verfassung, die der Kom-
ponist mit »wiitend auf alles, was nach Vergangenheit riecht« beschrieben

30 Brief an Biilow, S. 151f.

%! Richard Strauss — Briefe an die Eltern, hrsg. v. Willi Schuh, Ziirich 1954, S. 104.
*2 Ehd., S. 121.

%2 Brief an Dora Wihan; abgedruckt in Krause, S. 511.
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hat®>*_Auffallend ausfihrlich dokumentiert er in Briefen das Vorankom-
men>. Ausgangspunkt dafir war der problematische Eindruck der Urauf-
fuhrung, die ihm selbst angeblich »einen Hollenspal? gemacht, wie selten
etwas«, obgleich oder gerade weil dem Publikum »das grausig tolle Sttick
unmdglich gefallen« konnte>®. Mehr as der durchaus riskierte erste
Schock fur Horer und Spieler hatte ihn jedoch ein gewisser Mangel an
Klarheit und Plastizitét beunruhigt. Dabei richtete sich die Selbstkritik nicht
gegen Inhalt und Form, die er fir »gelungen« hielt, sondern gegen die nicht
ausreichende Klarheit der thematischen Arbeit. (»Durch zu viele Mittelstim-
men kommen an vielen Sellen die Hauptthemen nicht so plastisch heraus,
alsich eswUnschte«397). Im Mittel punkt der Arbeit steht nicht eine verselb-
sténdigte inhaltlich-formale Substanz, die nur anders zu instrumentieren wé-
re, sondern deren alein sinnvolle orchestrale Darstellung. Und dies erfor-
derte im Rahmen der »Neuinstrumentierung« durchaus noch Korrekturen an
der motivisch formalen Struktur durch Streichungen und Hinzufligungen.
Auf keinen Fall erstrebte Strauss eine Milderung der dissonanten Hérten
oder ein Hervortreten von nur »interessanten« Kléngen, was er gegeniiber
Alexander Ritter, dem Anreger, Freund und Widmungstrager des Werks,
hervorhebt:

»Einige Menschen waren doch da, die gemerkt haben, daf3 hinter den
greulichen Dissonanzen noch etwas anderes als die absolute Freude am
MiRklang, namlich eine Idee steckt.« [Zwel Kollegen allerdings hétten]
»nur interessante neue K1ange [...] gehért. — Wenn ich nur einmal
den verfluchten Wohlklang ausrotten konnte! !«

(Immerhin datiert diese AuRerung unmittelbar nach dem enormen Erfolg
des Don Juan.) Das eigentliche Ziel der Umarbeitung, die Verdeutlichung
der kontrapunktischen Gegeneinanderfuhrung von thematischen »Hand-

%4 Richard Strauss und Ludwig Thuille — Briefe der Freundschaft, hrsg. v. Alfons Ott, Miin-
chen 1969, S. 199.

3% Aus autographen Briefen (Nr. 200-202) im Besitz der Bayr. Staatsbibliothek Miinchen:
»Morgen fange ich mit der Neuinstrumentierung an«; »ich habe schon fast 30 Seiten|...)
neuinstrumentiert«; »bereits 41 Seiten neuinstrumentiert, der wird jetzt flecken.«

% Ebd. (Brief Nr. 199 vom 14. Okt. 1890 an die Mutter.)

%7 Brief an Alexander Ritter vom 19. 10. 1890, zit. nach Erich Hermann Miiller von Asow, Ri-
chard Strauss — Thematisches Verzeichnis, Wien 1955, Bd. 1, S. 108.

% Ehd.
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lungstragern, hatte er jedenfalls erreicht: »Jetzt ist kein Thema mehr darin,
das nicht >herauskommt<c®*®

Viele zunéchst unscheinbare Anderungen ergeben in der Summierung
jedenfalls ein erweitertes Klangbild, zum Beispid!:

durch Einfligen von Pausen statt der Punktierung bei langen Notenwer-
ten,

durch abgeschwéchte Dynamik und verstérkte Rubatovorschriften,

durch instrumentale Verdopplung von Themen und neue Mischklénge,

durch Austerzen von Laufpassagen zur Wirkungssteigerung usw.

Das Ergebnis ist keine Aufhellung, sondern eher die inhaltlich motivier-
te Verdusterung des Klangeindrucks, was wiederum eine Verscharfung
mancher Dissonanzen bewirkt. Dazu gehort die Verstéarkung der Baldregion
dlgemein und die von Strauss als ganz wesentliche Erganzung gewertete
Hinzunahme der Balitrompete mit ihrer oft motivtragenden Funktion™®.
Die damit verbundenen Anderungen an der motivischen Substanz enthalten
zum Beispiel:

rhythmische Verdnderungen bei M otivkombinationen,

zusétzliches Einfligen eines fanfarenartigen Motivs in komplexe Durch-
fuhrungspartien,

motivisch-synkopische Erweiterung des rhythmischen Verlaufs (bis zu
asymmetrischer Verschiebung der Tuttischldge am Hohepunkt vor der Ko-
da).

In dieser mihevoll erarbeiteten Partitur ging es dem Komponisten um
nichts weniger as die Verwirklichung des »am hochsten ausgebildeten
Forachvermogens« durch eine »nicht blof3 glanzende, sondern wirklich gute
Instrumentation«*°. Eine Verbi ndung von stellenweise fast noch Brahmss-
chen Entwicklungsverfahren und neuartiger extremer Themenkontrapunktik
fuhrte bei einem dusteren Stoff wie Macbeth zu Komplizierungen, die nur

3% Ehd. Noch wéhrend der Umarbeitung hatte der Vater ihn brieflich ermahnt: »[...] tberarbei-
te den >Macbeth< noch einmal sorgféltig, und schmeif3e den Gberméafligen Wulst von In-
strumentenfett hinaus, und gebe den Horern mehr Gelegenheit, d a s heraushéren zu kon-
nen, was Du eigentlich sagen willst.« (Briefe an die Eltern, S. 134.)

40 \/gl. dazu auch die ausfiihrlichen Untersuchungen zur Instrumentation bei Wilfried Gruhn,
Die Instrumentation in den Orchesterwerken von Richard Strauss, Phil. Diss. Augsburg
1968, bes. S. 127ff., 134ff. — Eine nach AbschluR3 des V ortragsmanuskripts erschienene
Studie von Bernhold Schmid (Richard Strauss' Macbeth, in: Musik in Bayern. Halbjah-
resschrift der Gesellschaft fir Bayr. Musikgeschichte 35 [1987], Tutzing 1988) bestétigt
im Anschlul3 an eine Analyse ebenfalls die substanzielle Bedeutung der Umarbeitung.

“1 Briefe an die Eltern, S. 125.
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ein Orchester mit »seelisch beteiligten« Instrumenten be\Néltigte4O2. Fur die
Redlisierung dessen, was Strauss »subtile >Nervenkontrapunktik<« nann-
te403, gab erst »das moderne Orchester den Inhalt selbst, [...] die innerste
Wahrheit«*®, — So konnte die Endfassung von Macbeth in der Berliner
Erstauffiihrung 1892 »trotz alles Grausigen [ ...] beim Publikum einen tiefen
Eindruck« hinterlassen’®. Dennoch galt das Werk (und nicht nur dieses d-
lein) generell als zu kompliziert, »unsinnlich« oder gar »héflich«; so dal’
sich Strauss um 1890 im wahren Sinn des Wortes »an vorderster Front« se-

hen und durchaus a's Komponist des 20. Jahrhunderts fiihlen konnte:

»Wenn man daher mir immer vorwirft, ich schreibe zu schwer, zu com-
plizirt — zum Teufel: noch einfacher kann ich's nicht ausdriicken u. ich
strebe nach moglichster Einfachheit, ein Sreben nach
Originalitat gibt es bei einem wirklichen Kinstler nicht. Was meine mu-
sikalische Ausdrucksweise oft Uberfeinert, rhythmisch zu subtil reich-
haltig erscheinen 18, ist wahrscheinlich ein durch meine reiche
KenntniR der gesamten Literatur u. grof3e Erfahrung in Allem, was das
Orchester betrifft, auBerordentlich geluterter ~Geschmack«< der
mir leicht als trivial, gewohnlich, schon oft dagewesen u.
daher UberflUssig, noch mal wiedergekaut zu werden, erscheinen |af,
was Anderen, nicht blos Laien noch als >hochst Modern< (verfluchtes
Wort) u. dem 20. Jahrhundert angehdrig vorkommt. Daf’ man sich ab
und zu ein >»Spalchen« macht, um den Philister, der's zuféllig vielleicht
in die Hand nimmt oder anhéren muf3, ein bischen zu &@rgern, ist die
Ausnahme. Gewohnlich ist es einem mit den Quinten, die man sich er-
laubt, 4%.6 den Dissonanzen, die man aufeinanderknallt, verdammter
Ernst«

In diesem Zusammenhang ist eine mit Strauss Komponieren oft ver-
bundene Vorstellung von Bedeutung: das Aufeinanderbezogensein von
Schaffen und »Erfolg«. Dieses schwer bestimmbare Indiz lief3e sich einer-
seits auf einen mehr immanenten (vielleicht sogar semiotisch analy-

2 \/gl. dazu das Vorwort von Strauss zu seiner Bearbeitung von Berlioz' |nstrumentationslehre
(1904), S. 111.

408 Ausfiihrlich im Brief an Joseph Gregor, in: Richard Srauss und Joseph Gregor, hrsg. v. Ro-
land Tenschert, Salzburg 1955, S. 17.

44 Betrachtungen, S. 91.

“% Briefe an die Eltern, S. 149.

“% Zit. nach OMZ, S. 222f.
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sierbaren) »Erfolg« beziehen, wenn der »Tondichter« mit Hilfe seiner or-
chestralen »Sprache« so anschaulich und deutlich zu sprechen scheint, dal?
er damit beim Horer unmittelbares»Verstehen«, ein mehr oder weniger
konkretes Ergriffensein von der poetischen Idee, anzuregen vermag. (Wohl
von Liszt Ubernahm Strauss die Vorstellung, dal’ »plastisches Einwirken«
eines Werks auf den Horer zu einem viel allgemeineren musikalischen Ver-
stehen breiter Massen fuhren kdnne.) Schon friih haben Strauss Zeitgenos-
sen, z.B. Reinhold Conrad Muschler, bei Macbeth sogar ein »Schaffen zur
Selbstbefreiung« konstatiert, worin sich »seine Polaritét zum Negativen [...]
einmal befreiend auslebt«’”’, wahrend Arthur Seidl hinter dem Werk den
blanken, »urspriinglich-elementar sich &ufernden Schaffensdrang« sah*®
Strauss selbst, der in Bemerkungen zu Macbeth und Elektra eine extrem an-
gespannte Schaffenssituation durchblicken lief3, hat stets auf der ganz
personlichen Bedeutung von Macheth beharrt und dessen »Zugehérigkeit«
zum Erfolgswerk Don Juan betont**®. Tatsichlich blieb Macbeth jedoch,
verglichen mit Don Juan, nahezu erfolglos, und Elekira wurde nie so
populér wie Der Rosenkavalier. — Das Erfolgsproblem wurde schon frih in
Strauss Umgebung erkannt; so schrieb ihm sein Freund Ludwig Thuille
Ende 1889 hocherfreut: »Es ist also nun doch so gekommen, wie ich gehofft
habe: >Don Juan< erscheint zuerst und wird durch seine Sege die erstaun-
ten und erhobenen so wie auch die >empoérten< Menschen auf >Macbeth< und
>Tod und Verkl&arung« vor bereitenc”

Dazu kommt noch die widerspriichliche Situation, dal3 Strauss um 1900
zwar as »Haupt der Fortschrittspartei« galt, aber dennoch dem Publikum
nicht ausweichen wollte; denn er meinte ohnehin, es sei »die grof3e Masse
des unbefangen genieffenden Publikums, das sich in seiner naiven Empfang-
lichkeit fir jede neue und bedeutende Kunstleistung in der Regel als der zu-

“7 Reinhold Conrad Muschler, Richard Strauss, Hildesheim 1924, S. 282ff.

“%8 Arthur Seidl, Richard Strauss — eine Charakter skizze (1896), in: Ders., Straufiana. Aufsitze
zur Richard-Strauss-Frage aus 3 Jahrzehnten, Regensburg.1913, S. 23.

4% 55 schrieb er Ende 1889 an den Vater: »Macbeth gehért zu Don Juan in meiner Entwick-
lung, wer sich fur die interessiert, fur den wird es gedruckt, die anderen kénnen mir ein-
fach gestohlen werden. >Die Feinde« werden sich verflucht wenig um Macbeth kimmern,
woflr auch Vieles gut ist, da derlei komplizierte Partitur nicht alle Professoren der Hoch-
schulen etc. lesen konnen [...] ich gebe ihm [dem Verleger] Tod und Verklarung nicht her,
bevor Macheth erschienen ist.« (Zit. nach Schuh, S. 148.)

410 Richard Srrauss — Ludwig Thuille. Ein Briefwechsel, hrsg. v. Franz Trenner, Tutzing 1980,
S. 106.
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verlassigste Trager jeglichen Fortschrittsgedankens bewahrt hat«*, Dem
widersprechen die Erfahrungen mit Macbeth und einigen anderen Werken.
Sie stehen aber auch Th. W. Adornos Urteil entgegen — »Markt, Karriere,
Erfolg sind Strauss nicht &ufferlich; vielmehr Momente des objektiven Gei-
stes, erkennbar im oeuvre und seiner technischen Pragung« —, im Gegen-
satz zu einer tiefergreifenden Deutung, die sich auf die von Strauss gebillig-
ten Streichungen einiger exponierter Stellen in Elektra bezieht; dies wecke
nach Adorno »den Verdacht, ihn habe im Alter Angst vor einer ichfremden
Gewalt ergriffen, die ihn weit Uber das hinaustrieb, was er von sich aus
wollte [...] Wahrscheinlich fuhite er durch die ihm entlaufende Musik seine
Ichkontrollen in Gefahr, weggeschwemmt zu werden«*'?

Als zu Beginn des 20. Jahrhunderts die Musiksprache von Richard Strauss
zu dem Ziel gelangt war, welches Paul Bekker pointiert »grof3e Tondich-
tung fur Orchester und Bihne« nannte413, war es jener von Hugo von Hof-
mannsthal so genannte »geheime Konnex«, der die Zusammenarbeit des
Dichters mit Strauss — oft war es sogar wechsel seitige Inspiration durch eine
»zlndende« Idee — auszeichnete und selbst schérfste kiinstlerische Gegen-
sdtze Uberwand. Generell schien es Strauss mit seinem enormen »Texthun-
ger«414 gewesen zu sein, der den Dichter oft mit mehreren Textvorschlégen
gleichzeitig bedrangt hat, bis hin zu selbst eingestandener »brutaler Offen-
heit«: »Se schreiben Uberhaupt zu wenig: Spannen Se doch Ihren Pegasus
malfeste an. Das Luder wird dann schon laufen«™™>, Hofmannsthal, der auf
viele spontane Vorschldge gar nicht eingehen wollte, wandte gegeniiber ei-

41 Betrachtungen, S. 15f.

“2 Adorno, Richard Strauss, S. 558 und S. 579. — Ob sich derartige Fragen mit Hilfe der Zu-
sammenhénge zwischen »Lebensthematik — Lebenstechnik« kléren lassen, wie der Psy-
chologe Hans-Dieter Schmidt vorschlégt, um die Verklammerung der »eigentlichen Pro-
duktionssphére mit anderen Sphéren des Lebens« zu erfassen, bleibt offen. (Hans-Dieter
Schmidt, Biographik und musikalisches Kunstwerk. M églichkeiten und Grenzen psycho-
logischer Anngherung, in: Komponisten auf Werk und Leben befragt, hrsg. v. Georg
Knepler, Leipzig 1985, S. 38-51.)

“2\/gl. dazu Hermann Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts (= Neues Handbuch der Mu-
sikwissenschaft, Bd. 7), Laaber 1984, S. 14f.

44 Anna Amalie Abert, Richard Strauss’ Anteil an seinen Operntexten, in: Musical scientiae
collectanea. Festschrift Karl Gustav Fellerer zum 70. Geburtstag, hrsg. v. Heinrich Hi-
schen, Kéln 1973, S. 1.

4% Richard Strauss - Hugo von Hofmannsthal. Briefwechsel, hrsg. v. Willi Schuh, Zirich
%1964, S. 344.
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ner derart auftrumpfenden Schaffensenergie ein, dal3 »die Gnade des Ein-
falls [...] dadurch eher verscheucht werden« kénnte*™°. Er sah sich schlieft-
lich als derjenige, der nicht nur diese »Art Stoffe« aufspirt, wie sie der Mu-
sikdramatiker braucht, sondern der Uberhaupt »aus Strauss den theatrali-
schen Musiker, der ein Ganzes aus Contrasten und Steigerungen aufzubau-
en weil3, hervorgel ockt« habe**’. Und trotz klar abgesteckter Kompetenzen
— wenn Hofmannsthal Strauss »zwar [als] Kinstler, aber ausgesprochen
Nicht-Dichter« sieht und sich selbst as »Nicht-Musiker, fern von musikali-
schem Geschmack und musikalischer Bildung«418 — konnten und wollten
beide nicht auf »Einmischung« in des anderen Metier verzichten. Dabei ent-
sprach Strauss oft impulsiv jenem Bild E. T. A. Hoffmanns vom »Komponi-
sten, den nicht Worte, sondern Handlung und Stuation begeistern mis-
sen«™®. Die oft langwierige und fast nie problemlose Ausarbeitung eines
einmal akzeptierten Stoffes férderte dann ein feinflhliges Aufeinanderrea-
gieren. Dies gilt nicht nur fur das ohnehin kritische Jahr 1916, als Strauss
meinte, dald seine »tragische Seite ziemlich ausgepumpt« sei und ihm »nach
diesem Kriege Tragik auf dem Theater vorlaufig zZiemlich bléde und kind-
lich« vorkomme*’. Zuweilen hilft Hofmannsthal, wie in der ebenfalls
schwierigen Arbeitsphase an der Frau ohne Schatten (1916), sogar mit dem
Angebot einer Textéanderung nach den Erfordernissen der Musik. Geht fir
den Musiker kein entsprechend dramatischer Anreiz vom Libretto aus, so
hofft er, durch Wortklang das zu erzwingen, was er as »Formenspiel«
braucht. Deutlich und sachlich macht der vom Szenischen inspirierte Mu-
sikdramatiker dem Dichter klar, wie ihn der »Versklang« stimulieren kann
und notfalls »aufreizen« mul3. So weist Strauss wahrend der Arbeit an Ari-
adne (1911) auf seine »Vorliebe fur Schillersche Hymnen und Riickertsche
Schnorkel « hin:

»Sowas regt mich zu formalen Orgien an, und die missen hier herhal-
ten, wo das Innere der Handlung einen kalt 1af%. Eine schwungvolle
Rhetorik kann mich gentigend betduben, um mich Gber nicht Interessan-

“6 Epd., S. 576.

47 7it. nach Willi Schuh, Richard Strauss und seine Libretti, in: Bericht iber den Internationa-
len Musikwissenschaftlichen Kongref? Bonn 1970, Kassel 0.J. [1973], S. 170.

“18 Briefwechsel, S. 649.

“® Der Dichter und der Komponist (1813), in: E. T. A. Hoffmanns Musikalische Schriften,
hrsg. v. Edgar Istel, Stuttgart 1906, S. 52.

42 Briefwechsel, S. 344.
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tes glicklich hinwegkomponieren zu lassen. Das Formenspiel: der Ar-
chitektur-Garten muf3 hier in seine Rechte treten. Sonst sind wir also
d'accord! «*%*

Darauf reagiert der Dichter nur mit dem Hinweis auf das »seelische Gewe-
be« zwischen den Figuren as das »Eigentliche«. In einem &hnlichen Fall
Zieht er die »Lehre[...], dal3 den Komponisten weniger die Stuation als das
eigentliche Wortelement des Textes zwingend anzuregen ver mag«4 2

Selten alerdings hat der Dichter den offenbar noch nicht recht auf das
erwdhlte Sujet konzentrierten Komponisten ebenso »betroffen« wie unmif3-
verstandlich von etwas oberflachlichen Vorstellungen weg in die angemes-
sene Richtung gewiesen und dabei zugleich seine Vorstellung von der Gott-
lichkeit der Inspiration und der Fahigkeit der Musik, den Aufschwung zur
Inspiration wiederzugeben, umrissen, wie bel der Arbeit am Ballett Jo-
sephslegende:

»Wieich die Figur sehe, so miften Se aber die Musik dafir [...] in der
reinsten Region Ihres Gehirns zu suchen haben, dort, wo Aufschwung,
reine, klare Gletscherluft, Hohe, unbedingte scharfe geistige Freiheit zu
finden ist — einer Region, zu der Se, meine ich, gern und gut auffliegen.
Dieser Hirtenknabe, geniales Kind eines Bergvolkes, der sich unten in
Uppiges Fluf3- und Deltavolk verirrt hat, sieht fir mich einem edlen, un-
gebandigten Fullen viel eher ahnlich, als einem frommen Seminaristen.
Sein Gottsuchen, in wilden Schwiingen nach aufwarts, ist nichts ande-
res als ein wildes Springen nach der hochhéngenden Frucht der Inspi-
ration. Auf Bergeshthen, in klarer funkelnder Einsamkeit ist er ge-
wohnt, sich durch ein Noch-h6her! Noch-hther! in einer einsamen rei-
nen Orgie emporzuwerfen und aus einer unerreichbaren Klarheit ob
er ihm (welche Kunst, wenn nicht die Musik, kann dies ausdr ticken?)
einen Fetzen des Himmels herabzureif3en, in sich hineinzurei3en, — die-
sen fltichtigen, hochsten Zustand, diese Trance nennt er Gott [ ...] &3

“2LEbd., S. 124f.
42 Ehd,, S. 356.
42 Epd., S. 199.
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(Erstaunlich ist in diesem Zusammenhang, dal3 Strauss schon Jahrzehnte
zuvor in ganz dhnlicher Weise auf die Verbindung der Inspiration zum
Gottlichen zu sprechen gekommen war424.)

Ein Beispiel fir das gegenseitige Verstandnis in der Zusammenarbeit
bietet die Umgestaltung der Elektra, auch wenn hier schon Hofmannsthals
abgeschlossene erfolgreiche Tragddie vorlag. Ahnlich wie bei Salome war
Strauss durch eine Berliner Max-Reinhardt-Auffiihrung so unmittelbar in-
spiriert worden, dal3 er sofort »die gewaltige musikalische Steigerung bis
zum Schlufi erkennen und planen konnte. Dennoch Uberkamen ihn nach
Saome Zweifel, ob er »ein zweites Ma die Steigerungskraft hétte, auch
diesen Stoff erschdpfend darzustellen<*®®. Doch an Hofmannsthals »démo-
nischem, ekstatischem Griechentum« mit den damals als »hysterisierte
Griechen« kritisierten Gestalten?° (sie lassen indirekt den von Hermann
Bahr und Arthur Schnitzler vermittelten Einflu® Freudscher Schriften auf
Hofmannsthal erkennen) kristallisierte sich Strauss' ausdrucksbedingtes Be-
dirfnis, »bis an die ulfersten Grenzen der Harmonik, psychischer Poly-
phonie (]Klytemnastras Traum) und Aufnahmeféhigkeit heutiger Ohren« zu
gehen42 . Dabei hat sich der theatererfahrene Strauss, der sich »in maleri-
scher Hinsicht nicht so sensibel« einschétzte wie Hofmannsthal428, gern
von dessen stark visuell-farblichen Assoziationen zu spannungsreichen
Klangbildungen anregen lassen'?. Firr Strauss diirfte Hofmannsthals Er-
kenntnis der Farb- und Lichtsymbolik mehr bedeutet haben als dessen Prio-
ritdt der Farben als Ausdrucksmittel:

»Warum, wenn nicht die Farben eine Sorache sind, in der das Wortlo-
se, das Ewige, das Ungeheure sich hergibt, eine Sorache, erhabener als
die Tone, weil sie wie eine Ewigkeitsflamme unmittelbar hervorschlagt
aus dem stummen Dasein und uns die Seele erneuert. Mir ist Musik ne-

424 \gl. Arthur M. Abell, Gesprache mit beriihmten Komponisten, New York 1955 (deutsch
1962), S. 23f.

2 Betrachtungen, S. 229f.

426 \/gl. dazu: Walter Jens, Hofmannsthal und die Griechen, Tiibingen 1955, S. 152ff.

“27 Betrachtungen, S. 230.

“28 Briefwechsel, S. 155.

2 Hofmannsthal hatte zuvor suggestive Gedanken zu »Biihne, Beleuchtung, Kostiimen« geéu-
[3ert, wobei er nuancierte Abstufungen zwischen Hell und Dunkel, Schwarz und Rot be-
schreibt (Szenische Vorschriften zu ” Elektra”, in: Hugo v. Hofmannsthal, Gesammelte
Werke. Prosa 11, Frankfurt/Main 1951, S. 81 ff.) — Beziehungen zu Strauss' Harmonik
stellt Reinhard Gerlach her: Farbklang — Klangfarbe, in: Neue Zeitschrift fur Musik 134
(1973), S. 10-13.
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ben diesem wie das matte Leben des Mondes neben dem furchtbaren
Leben der Sonne«**.

Nach ersten Textbearbeitungen »zum Haus%glfrauch« im Mérz 1906 berich-
tet Strauss dann regelmafiig Uber die Arbeit . Textliche Abanderungen des
Komponisten findet Hofmannsthal »einfach ausgezeichnet«; er macht selbst
auch einige Vorschlage, womit, wie er meint, »die Musik etwas anfangen
[konnte] «. Seit Ende des Jahres 1907 greift der Komponist mit einem ge-
wissen Fuhrungsbewul3tsein deutlich in die dramatische Anlage ein, etwa
wenn er an der Ermordungsszene Kritik bt (»Das sind zu stark gebrochene
Linien!«)*®2, auf die Hofmannsthal sofort eingeht. Mitte des Jahres 1908 ist
der Hohepunkt intensiver Auseinandersetzung erreicht. Wie ausgeprégt sich
der Musikdramatiker der Brennpunkte der Handlung beméchtigt, zeigt sich,
as es ihm um die Notwendigkeit eines symphonischen Zwischenspiels in
der Erkennungsszene zwischen Elektra und Orest geht:

»lch brauche >Elektra< Seite 77 einen grofRen Ruhepunkt nach dem er-
sten Aufschrei der Elektra: >Orest!«

Ich werde ein Zartlich bebendes Orchesterzwischenspiel einfligen, wéah-
rend Elektra den ihr wiedergeschenkten Orest betrachtet; ich kann sie
Ofters stammelnd die Worte: >Orest, Orest, Orest!< dazu wiederholen
lassen, und von dem weiteren passen nur die Worte: >Es rihrt sich nie-
mand! O lal’ Deine Augen mich sehen!<in diese Simmung. Konnten Se
mir da nicht ein paar schdne Verse einfligen, bisich dann (als Orest sie
zartlich umarmen will) in die distere Stimmung tbergehe [ ...].

Ihre erste Verssendung dankend erhalten; sehr schén, aber etwas we-
nig. Bitte driicken Se noch ein bichen, es kommen sicher noch etwa 8
Verse fir jede heraus, ich mul3 hier Material haben, um beliebig stei-
gern zu kdnnen. 8, 16, 20 Verse, soviel Se kénnen, und alles in dersel-
ben ekstatischen Simmung, immer sich steiger nd«*2,

Auf diese Materialforderung fir eine symphonische Ausweitung der Szene
reagiert der Dichter postwendend mit der Lieferung des Gewinschten und

% Die Briefe des Zuriickgekehrten, in: Prosa ll, S. 355f.
“3 Briefwechsel, S. 17ff., 25ff.

“2 Epd., S. 33.

“8 Ebd., S. 36ff.
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der bescheidenen Anmerkung: »Hoffentlich pafdt dies«, worauf Strauss nur
volle Ubereinstimmung bestétigen kann: » hre Verse bei der Erkennung des
Orest durch Elektra sind wunderschon und bereits komponiert«434. Der
zweite im Brief geduRerte Anderungswunsch wird nach Riicksendung der
ersten Textergénzung ebenfalls umgehend erfiillt, indem Hofmannstha die
verlangten Erweiterungen »immer desselben Inhalts« auf einem Blatt, zur
Einfligung »ad libitum des Komponisten, schickt**®. In welchem Ausmad
der Bihnenkomponist auf die Genauigkeit der szenisch-raumlichen Vorstel-
lung angewiesen ist, belegt folgende Anfrage:.

»Nun noch eines; ich verstehe am Schlul immer noch nicht den szeni-
schen Vorgang.

Orest ist doch i m Haus,— die Haustur in der Mitte ist doch geschlossen.
Chrysothemis und die Dienerinnen sind Seite 88i nsHaus links
abgelaufen. Seite 91 kommen sie >wild herausgelaufenc<. Woraus?
Links oder durch die Mitte?

Seite 93: Chrysothemis lauft hinaus. Wo hinaus ? Durch die
Hoftirerechts ? Warum ? Orest ist doch in der Mitte des Hau-
ses! Warum lauft Chrysothemis Seite 94 wieder herein? Warum schl&gt
sie am Schluf an die Tur des Hauses? Doch wohl, weil sie verschlossen
ist?

Bitte beantworten Se mir recht genau diese Fragen. Das Szenarium
war mir nach der Lekture niemals ganz klar«

44 Ebd., S. 41.
4B Epd., S, 42f.
46 Epd., S. 37.
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Hofmannsthal antwortet mit einer etwas flichtigen Handskizze (oben) und
ausfuhrlicher Erlauterung. Wie deutlich in dieser spannungsvollen Endpha-
se der Arbeit dem Dichter bewuft geworden sein mag, in welcher Weise
sich sein schon funf Jahre zuvor abgeschlossenes Stiick noch erweitern und
verdndern mufte, 18 sich nur aus Andeutungen vermuten™’. Trotz
Strauss Arbeitsintensitét verlief nach Skizzierungen in drei verschiedenen
Skizzenbuchern das Komponieren nicht immer gleich zufriedenstellend, im
Gegensatz zu paralel skizzierten Szenen des Rosenkavalier, die sich »wie
Ol und Butter komponieren« lieRen*>. Allein der Elektra-Monolog erfor-
derte drei Gestaltungsanlaufe. Zur Klytemnéstra-Szene sind die Notizen
langeren Textauszlige auf dem Vorsatzblatt des 18. Skizzenbuchs bemer-
kenswert, wohl um diese Worte sténdig vor sich zu haben; dazu finden sich
auf vielen Seiten des Buchs neben der dreizeiligen Notation noch zahlreiche
assoziative Anmerkungen (z.B. »Klg/temnéstra Schlagzeug.  Juwelenbe-
hangt«, »E-Dur triumphierend pp«)4 ° Auch diese Szene bedurfte dreier
Umarbeitungen, wozu Strauss in einem Gesprach eine stark spontane Schaf-
fensweise erkennen lief3: »Bel der Klytemnastraszene habe ich solange ge-

47 Aus einem Brief vom 16. VII1. 1908: »lch freue mich von Herzen, daR Sie in der Arbeit
glucklich weiterkommen und zufrieden sind. Nun wiinsche ich Ihnen Kraft und Freude fiir
den Schluf3, der jain IThrem Werk viel bedeutungsvoller und wuchtiger seinwird alsin der
Dichtung.« Ebd., S. 46.

“® Epd., S. 58.

¥ Trenner, Skizzenbiicher , S. 30f.
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zbgert und unterbrochen, bis ich den rechten Ton fand. Geht es gleich, so
fliefdt es weiter. Geht es nicht, so hére ich lieber sofort auf*.

Es mag der Eindruck entstehen, Strauss habe nach den erregenden Er-
fahrungen bei der Arbeit an Elektra und dann nochmals der Frau ohne
Schatten stoffliche Problemsituationen und einen damit verbundenen pro-
blematischen Schaffensverlauf moéglichst umgehen wollen. Nicht nur seine
spéter gedulierte Neigung zur Operette Offenbachschen Stils wilrde dies na-
helegen. Doch hétte man wohl den Ernst und die kiinstlerische Strenge sei-
nes Komponierens verkannt, wollte man ihn nur nach einer von ihm gern zi-
tierten Idealvorstellung — dem Komponieren »mit der leichten Hand« — oder
nach einigen bewuf3 banaisierenden oder ironischen Randbemerkungen
zum Schaffen beurteilen. Schon ein kurzer Blick auf die Entstehung auch
noch ganz spater Werke wie der Metamor phosen fir 23 Solostreicher wiirde
dem Klischee des nur rasch und glatt schaffenden Erfolgskomponisten ent-
gegenstehen**. Noch mit Uber 80 Jahren hat Richard Strauss nicht ohne tie-
fen Sinn fur Situationen seiner Zeit und nicht ohne jene hochste kiinstleri-
sche Anstrengung komponieren kénnen, deren Kenntnis seine Musik ei-
gentlich vom Image des nur perfekt »Gemachten« oder des vollig »Unzeit-
gemal3en« entlasten kénnte.

Vom Einfal zur harten Arbeit: Zum Schaffen von Richard Strauss; in: Vom Einfall zum
Kunstwerk: Der Kompositionsprozef3 in der Musik des 20. Jahrhunderts (= Publikation der
Hochschule fir Musik und Theater 4), hg. von Hermann Danuser und Giinter Katzenberger,
Laaber 1993, S. 65-84.

40 Aus einem Gespréch mit Oscar Bie, zit. nach Krause, S. 115.

441 Zur Skizzenarbeit vgl. Stephan Kohler, Von der Fahigkeit zu trauern - Zu Richard Srauss

Metamorphosen o. op. AV 142, in: Komponisten des 20. Jahrhundertsin der Paul Sacher Stif-
tung, Basel 1986, S. 57-61.



Sofia Gubaidulina: Pro et Contra

Dieses symphonische Werk fir grof3 besetztes Orchester, das von urspring-
lich zwel auf drei Sétze erweitert wurde, ist in Hannover erstmals in der
(nach der Urauffuhrung am 3.November 1989 in Louisville, USA) Uberar-
beiteten endgtiltigen Fassung zu hdren.

So eindeutig der Titel sein mag, das Stiick besteht keinesfalls nur aus
scharfen extrovertierten Kontrasten; es bewahrt weitgehend — mit Ausnah-
me des 3. Satzes — einen ruhigen Duktus bis hin zu vdlliger Beruhigung,
was sich schon aus den anfénglichen Metronomangaben im Modera-
to-Bereich ergibt. Umso mehr belebt sich sein Verlauf durch rasch wech-
selnde Episoden verschiedenen Charakters und vielfaltiger Klanglichkeit.

Dabel bilden sich gegensétzliche Instrumentenkombinationen nicht nur
aus unterschiedlichen Orchestergruppen, sondern auch innerhab dieser
Gruppen (etwa im grof3en Percussionsensemble mit dem Wechsel von Ge-
réuschen grof3er Trommeln und Tamtams zu Kléngen aus Glocken, Celesta,
Cembalo und Harfen). Vom gewohnten Orchesterklang heben sich ausge-
dehnte Glissando- und Trillerketten ebenso ab wie die Ausnutzung von
Grenzbereichen des Spielbaren in der tiefsten Baldregion. Die verschiedenen
Ebenen dieses Klanggeschehens, die sich oft auch tberlagern, erscheinen
im Sinne einer rein klanglichen Dramaturgie, zunéchst jedenfalls ohne er-
kennbare programmatische Absicht.

Ubergreifende Bedeutung scheint sich eher aus dem melodischen Mate-
rial, seiner Verarbeitung und Kontrastierung abzuleiten. Fast ale melodi-
schen Figuren und Linien haben ihren Ursprung und ihr Ziel — einer Andeu-
tung der Komponistin zufolge — in der Intonation des altrussischen " Allelu-
ja . Das damit zusammenhangende Thema erklingt, im reinen Streichersatz
besonders klar und deutlich wahrnehmbar, genau in der Mitte des Werks in
der zweiten Hélfte des zweiten Satzes. Zu ihm hin und von ihm weg fiihren
die meisten melodischen und klanglichen Ereignisse.

Zu den umfangreichen Sétzen ist hier nur eine andeutende Beschrei-
bung mdglich: Der 1. Satz er6ffnet den Klangraum von einem Ton (ES) in
hoher Lage aus, indem in heterophonen Umspielungen zunéchst die Unter-
quart, dann allmahlich auch die Oberquart ausgeschritten wird. Diese behut-
same Entwicklung bleibt den hohen Holzbl&sern, Streichern und Harfen
Uberlassen, Uberlagert von bedeutungsvollen Glockentonen. Nachdem — fast
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wie in einer Sonatenexposition — die Quinte (B) unisono erreicht worden ist,
bringt eine bewegtere Tonumspielung (piu Mosso) Unruhe und Kontraste
mit grofRen Intervallspringen und kurzen Ausbriichen ins Geschehen. Dar-
aus entsteht eine vibrierende Klangbewegung zwischen hohen und tiefen
Lagen, erzeugt durch Trillerketten,

Cluster und Glissandi der Streicher, aus der sich sowohl unruhige Figu-
ren (Harfen, Celesta, Stabinstrumente) wie auch markante Intervalle (etwa
ein Quintsprung im Horn) motivartig herausheben. Nach zunehmender Be-
ruhigung und mit dem Erreichen eines neuerlichen Einzeltons (Cis) setzt d-
ne reprisenartige Entwicklung ein, deren Schlul? den Klangraum fast ins
Unendliche zu 6ffen scheint: nach dem Aufstieg der Soloviolinen in die
hochste Hohe klingen in Tuba und Kontrabéssen jene Tone in tiefster Lage
an, aus denen schon der Beginn gestaltet war und die man nun als eine me-
| odische Substanz des ganzen Werks wahrnimmt.

Der 2. Satz kénnte zunéchst als eine Art Variation des ersten aufgefasst
werden: mit seiner ruhig intonierenden heterophonen Entfaltung des melo-
dischen Raums, wiederum kontrastiert von einem piu mosso mit schwirren-
den Trillern, Glissandi, Tremoli, Flatterzunge usw., aus dem sich motivi-
sche Intervallspringe heraus 6sen.
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Doch hebt sich von diesem wechselnden Hintergrund schon bald eine
melodisch, rhythmisch und harmonisch markante Phrase ab (siehe Beispiel
1), die auf das Tubasolo vom Ende des 1.Satzes zurtickgreift und sich als
wichtigste motivische Gestalt erweist. Nach einem langeren Verarbei-
tungsprozess der gegensétzlichen Charaktere, wahrend dessen die beunruhi-
genden Momente ihren Hohepunkt in einem Tuttiausbruch erreicht haben,
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setzt sich dieses »Thema« (und damit verwandte Gebilde) immer deutlicher
gegen die >bedrohlich< wirkenden Sforzati in tiefen Streichern und Schlag-
instrumenten durch, bis es im modalen reinen Streichersatz erklingt; nun
wird auch erkennbar, in welcher liturgisch -folkloristischen Tradition es
verwurzelt ist. Von da an beruhigt sich der Verlauf immer mehr bis fast zur
Erstarrung und fahrt wie im 1. Satz in klanglich extrem tiefe Regionen, am
Ende wiederum zugleich in die Hohe.

¥ela

Der 3. Satz bringt die dramatische Verdichtung des bisherigen Materi-
als. Ganz im Gegensatz zu den ersten beiden Sdtzen erscheint die me-
lodische Linie zuerst einmal rhythmisch scharf pointiert, durch Pausen un-
terbrochen und von anderen Instrumenten kontrapunktiert, dann almahlich
mit vertrauten Elementen konfrontiert und schliefdlich im Blechbl&sersatz
intensiviert. Erst nach einer Kulmination mit vollem Orchester fihren die
schon bekannten Intervallmotive zu einer Steigerung hin, aus deren Klang-
ballung sich in den Blechblasern das hymnische Thema heraushebt; dieses
treibt zu einer rein percussiven Entladung, bis der Schlul3 des Werks zu den
Tonumspielungen des alerersten Anfangs zuriickkehrt und ebenfalls im
Unisono (nun alerdings auf E) ausklingt.

Sofia Gubaidulina: Pro et Contra, in: Sofia Gubaidulina — Eine Hommage zum 60. Geburtstag,
hg. von der Hannoverschen Gesellschaft fir Neue Musik e.V., Springe 1991, S. 6-9.



Eine”Winterreise” am Ende des 20. Jahrhunderts

Zu Reinhard Febels Lieder zyklus nach Gedichten von Robert Walser
far Altstimme (1992)

"Es ist sicher eine grof3e Versuchung
bei einer Analyse, die Ideenwelt eines
Komponisten konsistenter darzustellen,
als sie in Wirklichkeit ist. Das Suchen
nach Zusammenhangen kann auf falsche
Fahrten fihren.” (R Febel)*?

Schon ein fluchtiger Blick auf verschiedene Sujets, die in den letzten Jahr-
zehnten des 20. Jahrhunderts zur musikalischen Gestaltung herausgefordert
haben, 183t erkennen, dal? seit Schuberts ” Zyklus schauerlicher Lieder” von
1827 "Winterreise” ein nicht nur kompositionsgeschichtlich bedeutsamer
Kristallisationspunkt geworden ist. (Erwéhnt seien hier nur aus neuerer Zeit
" ...wenn aber...” von Friedhelm D6hl 1969 mit Bruchstiick zur Winterreise
und Winterreise fir Streichquintett, Die Winterreise von Reiner Bredemey-
er 1984, und schliefdlich 1994 Hans Zenders " komponierte Interpretation”
von Schuberts Winterreise (Grunauer); auch Reinhard Febel hatte bereits
1987 Skizzen zu einer Winterreise fir 2 Mannerstimmen, Klavier und Or-
chester entworfen, diese jedoch nicht weiter ausgefiihrt.) Fir einen Kompo-
nisten am Ende dieses Jahrhunderts mag es aus mancherlel Griinden zwin-
gend erscheinen, sich auf den darin verborgenen Bedeutungs- und Symbol-
gehalt einzulassen und ihn seinen Zeitgenossen auf eigene Weise in Erinne-
rung zu bringen.

Reinhard Febels Komposition erreicht dies zundchst einmal vom Aus-
gangspunkt einer mehr oder weniger konkreten Situation aus, der Beobach-
tung des Dichters als eines "Wanderers’ auf seiner ”(Lebens)wanderung
durch den Schnee” (Vorbemerkung zur Partitur). Doch gewinnt seine Win-
terreise Uber diesen biographischen Aspekt hinaus Bedeutung: einmal durch
ihre unmittelbare Gegenwaértigkeit, zum anderen durch die spezifische

42 7 Ein Kinderspiel” und " Les Consolations” von Helmut Lachenmann, in: Melos 2/1984,
S. 85
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Auswahl der Texte, und schliefdlich durch ihre neuartige Gattungsindividua-
litét eines Liederzyklus a's unbegleitete ” dramatische Szene”.

Wenn Reinhard Febel in Zusammenhang mit seiner Arbeit an dem
Werk auf die Schubertinterpretation Hanspeter Padrutts in dessen Buch Der
epochale Wi nter 2 verwei st, worin der Winterreise symbol hafte Bedeutung
flr unsere Zeit zugeschrieben und zugleich dem heutigen Betrachter ein
Nachdenken Uber Schuberts Zyklus und dessen vorausahnende Bedeutung
nahegelegt wird, dann dirfte sich dem Leser dieses Buches auch etwas von
der "Gegenwartigkeit” dieser 1992 entstandenen Winterreise eréffnen. Mit
seiner Deutung von Schuberts Zyklus als "Lied vom epochalen Winter”
weist Padrutt jedoch nicht nur auf dessen bedriickende " Aktualitéat” in der
heutigen Zeit hin, sondern dartiberhinaus auf eine "hintergriindige epochale
Bedeutung der Kunst”**

Und mit Febels ganz spezifischer Auswahl von Gedichten Robert Wal-
sers (1878 - 1956) wird dann nicht nur des Dichters "unermeflliche Sehn-
sucht” nach einem "ferneren Land” und zugleich "nach dem Heim” — " noch
nie von mir erreicht”** — nachvollzogen, sondern an Bedréngnis und Sehn-
sucht des Menschen im 20. Jahrhundert erinnert, wie sie von Kinstlern im-
mer wieder dargestellt wurden. ”Nur wird es auch dabel eben keine hand-
greifliche Erklérung fir das Phanomen Winterreise geben”, wie Dietrich
Fischer-Dieskau schon zu Schuberts Zyklus angemerkt hat*®. Ohne auf
Walser selbst einzugehen, sieht Padrutt dessen fast permanent gegen-
wartigen Zwang zum Wandern und die neuzeitliche Heimatlosigkeit bereits
bei Schubert angedeutet; und einen dem Walserschen Wanderer ahnlichen
Menschen beschreibt er in einer vom ”Uberhandnehmenden Maschinen-
wesen” (Goethe) zerstbrten (Um)Welt:

" Ausgestol3en aus der Stétte des Wohnens, heimatlos, gottfern und frie-
rend irrt das neuzeitliche Subjekt auf seiner epochalen Winterreise um-
her, isoliert und nur begleitet von seinem eigenen Schatten, der auf alle
Dinge fallt, mit denen es zu tun hat.” “

3 Hanspeter Padrutt, Der epochale Winter. ZeitgemaRe Betrachtungen; Ziirich 1984
““ebd,, S. 213

45 aus Seht ihr mich tber Wiesen ziehn <5>

46 Zit. nach Padrutt, S. 224

“7ebd., S. 257
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Dabel kennzeichnet den Wanderer Depression als Reaktion auf etwas, was
"von anderswoher kommt”. Vergleichbare Gedanken hatte Friedhelm Dohl
1969 bei Holderlin gefunden; als "eine andere Winterreise” hat er in
" '..wenn aber..." — neun Fragmente nach Holderlin” Texte

" zyklisch zu einer Irrfahrt durch das Labyrinth der Zeiten und Raume,
in verschiedenen psychischen Sationen, tUber Traum, Lust, Ekel, Trotz,
Melancholie, Verzweiflung, Vereinzelung, Sehn-Sucht, bis hin zur Resi-
gnation schon jenseits der Verzweiflung [gruppiert]” 448

Reinhard Febel hatte 1982 ebenfalls bereits Holderlinfragmente in Kolomb
fur Solostimme und Violoncello vertont; auch diese waren Texte nach der
"Ver-rickung seines Bewul3tseins’. Wenn jedoch Padrutt am Ende von
Schuberts Zyklus einen "neuen Ton” herauszuhdren meint, der eine ” Revo-
lution vom Wollen zum Lassen” — "jenseits von Aktivitat und Passivitat” —
ankUndigtMg, so kénnte man ein Pendant dazu hdchstens in der Zeile ”Ich
will nicht viel mehr machen [...]” am Schlul3 des Liederzyklus sehen, ob-
gleich das darauf folgende "Wiegen [...] in den Traum hinein” thematisch
eher ein [Todes]ldyll wiein Des Baches Wiegenlied am Ende von Schuberts
Die schone Millerin anklingen 1803,

Den erwéhnten Hintergrund dieser Winterreise in Walsers Biographie
deutet der Komponist in seinen Vorbemerkungen zur Partitur an:

"Walser verbrachte einen grof3en Teil seines Lebens in einer psychia-
trischen Heilanstalt. Auch mehr und mehr wachsender Ruhm konnte ihn
nicht mehr dazu bewegen, diesen Ort wieder zu verlassen und in das
normale Leben zuriickzukehren. Er war ein leidenschaftlicher Wande-
rer. Man fand ihn eines Winters, nachdem er wieder zu einer Wande-
rung aufgebrochen war, erfroren im Schnee!”

Und mit der bel Walser selbst nicht erscheinenden Zyklusiiberschrift kdnnte
nicht so sehr Wilhelm Mllers und Franz Schuberts Werk in Erinnerung ge-
rufen, als vielmehr das " leidenschaftliche Wandern” des Dichters als ” (Le-
bens)wanderung” erfalét worden sein — entfernt vergleichbar dem Schicksal
Hélderlins.

48 Friedhelm D6hl, Uber den Zyklus " ...wenn aber...” auf Plattencover THOROFON Capella
ATHK 311/2
“9 padrutt, S. 284
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Die Uberwiegend kurzen, teilweise fragmentartig wirkenden Gedichte
aus friher Zeit (um 1900) bieten jedenfalls eine Kontrastscharfe und Unge-
gléttetheit, die zum kompositorischen Nachvollzug von "innerer Psychodra-
matik” anregen.450 Zunéchst fallt eine sprachliche Einfachheit auf, deren
naiven Ton man as Nachklang der Volksliedbegeisterung des 19. Jahrhun-
derts ansehen konnte.*** Auch der Komponist ist sich dartiber im klaren,
dal? "die Verwendung von Volksliedhaftem in der Tradition der deutschen
Musik seit langer Zeit [steht].” *°2 Dies wird besonders in haufigen "Wan-
derlied”-Passagen deutlich, die zu Anfang eher noch romantisch stim-
mungshaft wirken, spdter dann umso mehr von einem unkontrollierbaren
"Drang” Uberlagert zu werden scheinen.*> (Vgl. Ich wanderte, Seht ihr
mich Gber Wiesen ziehn, Auf und ab, Und ging, Weiter)
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Notenbeispiel 1 (Anfang von <3>)

Angtelle eines parodistisch gegen die Volkstonlyrik gerichteten Tons
bei Wilhelm Miller dominiert jedoch bei Walser eher realistische Di-
rektheit, die eine emotionale Zerrissenheit umso mehr deutlich werden 1803.
Dabel wirkt die Sprache dann oft zwanghaft starr, von monotonen kindli-
chen Wiederholungen geprégt und zugleich unruhig " weitergetrieben”.

Schon von der Mitte an gewinnt die Gedichtfolge schliefdlich eine un-
aufhaltsame Energie, verkdrpert in der Fortbewegung des Wanderers, die

“0 Der Dichter Franz Blei, ein Férderer des jungen Robert Walser, hatte dariiber geschrieben:
"Keines der Gedichte war Uiber eine Melodie moduliert, der das Ohr nachgibt. Es wurde
nicht Poesie der Musik, Sprache dem Rhythmus, Wort dem Melos geopfert.” — zit. nach
Robert Walser, Die Gedichte (hrg. von J. Greven); Zurich und Frankfurt/Main 1986 (=
Suhrkamp Taschenbuch 1113), Nachwort S. 269.

Auch Heinz Holliger hat Gedichte Walsers aus dieser frilhen Zeit vertont, darunter einige aus
Febels Zyklus.

“81 Zumindest von der duRReren Erscheinung her wére hierfiir noch Heinrich Heines Anmerkung
zu Wilhelm Millers Gedichten, sie seien "klar”, "rein” und "samtlich Volkslieder”, zu-
treffend.

“2in: Zu” Ein Kinderspiel” und " Les Consolations” von Helmut Lachenmann, S. 99

% Der Kontrast der ” Sehnsucht nach dem Heim” zum Wandertrieb wird von Walser auch in
dem (autobiographischen) Text Leben eines Dichters (zu Bildern seines Bruders Karl)
hervorgehoben: ” Mitten in seinem wiisten Wandertreiben verlangt es ihn sehnsuchtsvoll
nach Hause, und er irrt, seine Gitarre am Riicken, nur noch gezwungen umher.” —in: Die
Briider Karl und Robert Walser (hrg. von B. Echte und A. Meier); Stéfa 1990, S. 37
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eine Wendung von scheinhaft volksliednaher Geborgenheit ins psychodra-
matische Geschehen unausweichlich macht und damit Uber die von Lie-
besschmerz ausgehende Unruhe bei Wilhelm Muller hinausfuhrt. So bildet
die zyklische Folge aus Bewegung und Ruhe, Einsamkeit und Angst
schliefdlich eine Dramaturgie heraus, die nach der Vorstellung von Winter
und Natur Uber das einsame Wandern in eine Bewegung tbergeht (Ich will
wohl lieber weitergehn), deren zwischen ”angstvoll” und "mide” pendelnde
Unrast zundchst zu einer Spaltung (in Auf und ab) flhrt. Danach erscheint
in Abend die aufgewihlte Natur as Spiegel des Inneren, im Farbausdruck
Geméalde Vincent van Goghs assoziierend454, in bildhaften Figuren ("Aste
wie Kinderhande”) an Caspar David Friedrichs Abtel im Eichwald (zugleich
das Titelbild von Padrutts Buch) erinnernd, in Wortbildungen &uf3erst sug-
gestiv — etwa bei "angststarr”, einem Lautgebilde aus acht Konsonanten ge-
genliber zwel Vokalen. Dieser Extremzustand eines fast besinnungslosen
"Weitergetrieben” -Werdens fhrt in Angst schliefdlich zum Hohepunkt: "Ich
sehne mich nach Angst, nach Schmerz'.

Allein diese Zusammenstellung der Gedichte legt vielleicht schon nahe,
die Komposition tber Gestaltungsprinzipien eines romantischen Klavier-
liedzyklus hinaus zu erweitern bis in die Nahe einer unbegleiteten dramati-
schen Szene, zumal der Komponist ”in der menschlichen Simme ... mehr
Natur als in einem durch Werkzeuge erzeugten Instrument” erkennt™> und
sich zugleich vom ”optischen Ereignis des Bihnenraums’ in besonderer
Weise angeregt sieht.

Die Gestaltung eines ”inneren Psychodramas’ hat fir den Komponisten
eine Bedeutung, die sich keinesfalls im Rahmen gewohnter szenischer Wir-
kungen erschopft. Fr ihn ist zudem Musik heute wieder ”eine neue Art von
Sorache, die sich die Menschen Uber Jahrhunderte oder Jahrtausende ge-
schaffen haben” und in der mit Hilfe eines " Systems von Figuren [...] ge-
wisse Bereiche der Empfindung, gewisse Sehnsiichte und Gefiihlszusténde

“%* Einen Vergleich mit diesem Maler legt schon Wal sers kritisch-ironisches Gedicht Van Gogh
nahe, worin es heift: ” Schrecklich wie diese Acker, Felder, Baume/ einem des Nachts wie
klob'ge Tréume / den Schlummer auseinanderreif}en.” —in: S. 143. Das Symbol der kah-
len Aste findet sich auch in einem Text zu dem Bild Der Traum des Bruders Karl: "Kahle
Aste stachen hoch oben in die Luft.” —in: Die Briider Karl und Robert Walser, S. 50

“® pladoyer fir das Musiktheater, in: Uber Musiktheater. Eine Festschrift (hrsg. von S.G.
Harpner unter Mitarbeit von B. Gotzes); Minchen 1992, S. 85
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adaquat beschrieben werden konnen” %% In einer Zeit, in der auch "be-
kannte Dinge in neuen Zusammenhdngen auftauchen” und Historisches
"standig préasent” ist, konnte jedoch ein alzu komplexes Materia die
"Menschlichkeit der Aussage” durchkreuzen. Dies bedeutet aber, dal? die
Spontaneitdt musikalischer Einfélle das Material zu bestimmen hétte:

"Wie auch immer das Material beschaffen ist, das einer Komposition
zugrundegelegt wird: es gibt immer eine hierarchisch dartber liegende
Ebene, durch welche gesehen es einen neuen Aspekt erhalt. Wird dieser
AspekLESiYn die Komposition miteinbezogen, so kann etwas Neues entste-
hen.”

In der Winterreise kdnnte nachvollziehbar werden, wie aus verschieden-
artigen Materialebenen (einschliefdlich der tonalen) etwas Neues entstanden
ist, eine "Musik als Sprache’, die fir den Komponisten erst auf dem Weg
ist zu ihrer eigentlichen Bestimmung a's ” Dichtung, anschauliche Komple-
xitat.”

In Einklang mit der Sprache Walsers, die zwar Motive oder szenische
Einstellungen aus der Romantik und dem "Volkdied” tUbernimmt, jedoch in
einen neuen, psychisch gespannten und oft gar nicht mehr stimmungshaften
Kontext einbezieht, konnte fir den Komponisten die tradierte Gattungsform
des Klavierliedzyklus kaum mehr in Frage kommen, da dann der Text nur
"zertont” worden wére, "als Nachklang der im 19. Jahrhundert ab-
geschlossenen und nicht wiederholbaren Geschichte des Klavierlieds.”**°
Ebensowenig schien auch eine retrospektive, Sprachlaute oder Silben neu
"komponierende’ Soloszene in Betracht zu kommen, die dann ebenfalls nur
"Nachklang” von Luciano Berios Sequenza 111(1966) oder vergleichbaren
Werken gewesen wére. Insofern erscheint die Vertonung hier immer noch
mehr als "Lied” und nicht nur, nach dem Verstdndnis Berios, as "Haltung”
und " Theater” *®°

“% \Jom Einfall zum Kunstwerk [ ...] Zur komplizierten Lage der Musik der Gegenwart, in: Vom
Einfall zum Kunstwerk (hrsg. von H. Danuser und G. Katzenberger); Laaber 1993 (= Pu-
blikationen der Hochschule fur Musik und Theater Hannover, Bd. 4), S. 370 f.

“7 ehd., S. 369

“Sebd., S. 371

% in: Pladoyer fiir das Musiktheater, S. 85

40 vgl. dazu: Klaus Kropfinger, Lautfelder und kompositorisches Gefiige bei Luciano Berio,
in: Uber Musik und Sprache (hrsg. von R Stephan); Mainz 1974 (= Vertffentlichungen
des Instituts fur Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt, Bd. 14), S. 47
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Was Reinhard Febel ”Liederzyklus, gleichzeitig aber auch dramatische
Szene” genannt hat, 183t sich vielleicht al's Folge von naturhaft lyrischen und
szenisch dramatischen Momenten beschreiben. Dabei spielen traditionell
volkdliedhafte Elemente ebenso eine Rolle wie symbolisch gestische und
psychodramatische. Wenn es in den Vorbemerkungen zur Partitur aus-
dricklich heif3t: "Die Sdngerin spielt das innere Psychodrama, das die Tex-
te der Lieder andeuten”, so konnte dies einen éhnlich neuartigen Kontrast
von schlichtem ”Volksliedton” und gesteigerter Expression bedeuten, wie er
von Schuberts Zeitgenossen im gegensétzlichen " Ton” der Winterreise of-
fensichtlich empfunden worden war. (Vielen seiner Freunde hatte daraus
bekanntlich nur Der Lindenbaum wirklich "gefalen”.) Zur szenischen
Stringenz dieser zyklischen Form wird zugleich Distanz durch Verfremdung
geschaffen, indem die séngerische Interpretation dieses [mannlichen] Wan-
derers ausschliefdlich einer Frauenstimme — moglichst einer tiefen Altistin
wie der Widmungstrégerin Maria Kowollik — vorbehalten bleibt.

In der kompositorischen Gestaltung entsprechen Walsers einfacher
Sprache mit ihren direkten Bildern oft einfache melodische "Figuren” mit
einer unmittelbar bildhaften Korrespondenz zum Text, die wie selbstver-
sténdlich auch tonsymbolische Elemente einschlief3en, wenn auch fern jeg-
licher tonmalerischer Raffinesse, wie man sie aus Liedern der Jahrhun-
dertwende kennt, aber auch jenseits einer Verfremdung von Textpassagen
oder einer Aufsplitterung der Sprachlaute wie etwa in Kolomb. Dazu trégt
vor allem ein weitgehend deklamationsrhythmischer Sprachflul3 bei, dessen
fast ausschliefdlich syllabische Vertonung nur ganz wenige spezifische Aus-
nahmen vertragt (beispielsweise in der Naturszene der Winternacht, in einer
gekiinstelt wirkenden Verzierung beim Bild der "Magjestét” in <10>, in ei-
nem seufzerartigen Sekundschritt bei ”schén” in <13>; wahrend das einzige
Melismader "Lige”" in <6> vorbehalten ist).

Bildhaftigkeit wird geradezu provoziert durch plastisch greifbare Ein-
féle: etwa das —in Joker 1986 schon vorgeprégte — ”Wegnehmen” der Ar-
tikulation beim ” Schneefall” in <2>, so dal3, entsprechend der Vortragsan-
weisung, "der Text in getupften, kurzen Tonen [verschwi ndet]“461 (Noten-
beispiel 2);

“®! Die Bildhaftigkeit des gleichmaRig ruhigen Schneefalls kommt bei Walser haufiger vor,
auch als Kontrast zum “wilden Wandertreiben”; in einem der zahireichen
Schnee-Gedichte heifdt es: "Er ist in jeder Weise / in seinem Wesen leise, / von Lautheit
nicht diekleinste Spur. [...] er geht nicht, hat kein Ziel, / das Stillseinist sein Gluck” —in:
s. Anm. 9, S. 147. In besonderer Weise scheint Febels Vertonung mit der Darstellung des
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Notenbeispiel 2 (Anfang von <2>)

oder der naive "Kinderreim” in <6>. Ganz unmittelbare Wirkung ge-
winnen auch semantische Entgegensetzungen, etwa das "subito fff” bei
"gtill”, bisins "Unhorbare” Ubersteigert im triigerischen Frieden?, oder die
extreme melodische Gegenbewegung zur Textaussage in Auf und ab, die
nicht nur eine zunehmende Bewul3tseinsspaltung andeuten konnte, sondern

mit stets sich steigernder Dynamik und Bewegung auch den " heraufgesehn-
ten” "Drang”.

Radierung von Karl Walser

Diese Art von bildhaftem Kontrapunkt hat jedoch nicht nur Konsequen-
zen fur die folgenden Stiicke (etwa die Aufwértsbewegung in <8> und <9>
sowie das Auf-und-ab bei "er zeigte weinend auf sein Herz” in <10>). Viel-

"Flockengewimmels® in einer kleinen Radierung Karl Walsers zum Gedicht Schnee (in
der Erstausgabe der Gedichte von 1908) zu korrespondieren. Abbildung in: Die Briider
Karl und Robert Walser, S. 101
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mehr weisen diese und andere Gestaltungselemente schon vor dem ersten
Hohepunkt des Zyklus auf die Ubergeordnete Ebene der gestisch-dramati-
schen Steigerung des "inneren Psychodramas’ hin. Dies bedeutet jedoch
nicht eine untergeordnete Funktion von Melodik und gesanglicher Artiku-
lation, sondern héchstens ein gewisse Hervorhebung dessen, was die Texte
eben nur "andeuten”, und zwar unter Verzicht auf jegliche traditionelle in-
strumentale Unterstiitzung.

AuRerliche Zeichen dafiir sind die ausfilhrlichen szenischen Erl&uterungen
und gestischen Vortragsanweisungen, die von vornherein von der Interpre-
tation auf einer — allerdings nahezu leeren —” Buhne” ausgehen.

Entscheidenden Anteil am dramatischen Verlauf gewinnen zwei mdog-
lichst grof3e Steine, die von <3> an as Symbole fur den "'Ballast’ Heiterkeit
und Leid” (Partituranmerkung) von der Séngerin getragen oder aneinander-
geschlagen werden — sozusagen als einzige "instrumentale” Ergénzung. Sie
sollen nicht nur den "Eindruck schwerer Gewichte” vermitteln, sondern zu-
gleich "als Bestandteil einer Zeremonie, mit sparsamen natirlichen Bewe-
gungen eingesetzt werden”. Durch ihre rituelle Handhabung sollen sie den
Eindruck vermitteln, dald sie "mehr sind as nur Steine”, und zugleich fir
den Komponisten eine gewisse Distanz schaffen, Gestaltungsmitteln des
NO-Theaters vergleichbar. Die Steine sind hier in einem handgreiflichen
Sinne "Materidien, [... die] mit einer reichen Aura von Assoziationen um-
geben [sind]” 482 bennoch vergegenstandlichen sie zugleich die dramati-
sche Entwicklung und Zuspitzung — vom ”Getragenwerden” (<3>-<4>)
Uber markantes Gegeneinanderschlagen am Liedbeginn (<5>-<6>) und die
Akzentuierung bestimmter Silben (<7>-<8>) bis zur Heraushildung eines
hervortretenden, unaufhérlich sich steigernden metrischen Pulses, der auch,
quasi as Vor- und Zwischenspiel, zwischen einzelnen Gedichtzeilen weiter-
lauft (<8>-< 11 >), bei "Herz” in <10> wiederum sich zum beunruhigenden
Herzschlag steigert (Notenbeispiel 3), zu einem "krampfartigen” Tremolo
("fff poss.”) fuhrt und schliefdlich in <12> mit dem Zubodenfallen bei "[Ich
sehne mich nach] Angst” endet.

“2in: s. Zu” Ein Kinderspiel” und ” Les Consolations” von Helmut Lachenmann, S. 95
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Notenbeispiel 3 (T 27 - 30 aus <10>)

Die zunehmende Integration dieser Steine, die "mit grof3em Ernst be-
handelt werden [missen]” (Vorbemerkung zur Partitur), dient einer psychi-
schen Dramaturgie, die ihre Entsprechung in der melodischen Formung fin-
det: Nach dem eher lyrischen Ton zur Beschreibung von "Natur” und
menschlichem ” Sehnen” riickt der " Ballast” -tragende Mensch als bald fried-
loser, angstvoller Wanderer, vermittelt durch entsprechende rhythmische
und gestische Deutlichkeit, in den Vordergrund; daraus entwickelt sich Ge-
spaltenheit ("Lachen — Weinen”, "Auf — Ab”) und mit dem crescendo der
Steine Gespanntheit, die nach dem Abbruch bei ”Angst” in Erstarrung en-
det, wobei dieser dramatische Schluf? von immer detaillierteren Buhnen-
und Regieanweisungen begleitet wird -zugleich ein Hlnwe|s auf die fur den
Komponisten wichtige ” Ebene der Bedeutungen”. 63 Auch die dynamische
und agogische Steigerungsanlage entspricht diesem dramatischen Gesche-
hen:

“2in: Zu " Ein Kinderspiel” und ” Les Consolations” von Helmut Lachenmann, S. 89
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<1> Winternacht J)= 96; p, pp —> f (,sehnt®)
<2> So durch die Baume fallt ) = 69 ppp

<3> Ich wanderte J = 69, Andante; p
- (Steine aufgehoben)
<4> Frieden? J): 104; p (ppp) —> sub. fif

lange (Steine getragen)

Pausen
<5> Seht ihr J - 96> 144, Agitato, £
(Steine einmal als Auflaktakzent
aneinandergeschlagen)

<6> Tiug J =72; mf, p, mf —> f, pp, mf

<7> Aufund ab J =00, p—>mf—>f—> ff—> fif
(Steine mehrmals als Schwerpunktakzent

kurze aneinandergeschlagen)

Pause —
<8> Abend D=96,72->96,p,pp > f
(Steine mit Einzelschlégen, dann als Me-
trummarkierung integriert)

<9> Nicht .‘ =32 ->46 —> 64 —> 88, mf, p —> {, fif
(Steine allein geschlagen, dann als regel-
maBig durchlautender ,Puls®)

<10> Und ging J = 88, scherzando; mf, f, p dolce

jeweils f=> ff—> p —> sff ((Heiz®)

Lattacea (Steine weiter als ,Puls*, bei ,Herz* unru-
subito® hevolles Schlagen)

«__

= 88 sempre accel. —> 180;

<11> Weiter B
mf —> f—> ff —> i (Steine weiter als,Puls*)

<125 Angst J = 90, €, sub. pp (, Herz"), 57
(Steine tremolo fif poss.)
| <13> Wiegen Langsam, frei; mf, ppp ,al niente®

(Steine ,nicht mehr erreichbar* am Boden)

Darliber hinaus ergibt sich noch eine Art Binnengliederung. Thematische
Elemente werden in <1>-<3> exponiert: das " Sehnen”, der "Drang”, ver-
schiedene Bilder von "Natur” und schliefdlich das Wandern. Eine durch-
fuhrende Entwicklung &/t sich in <4> und <5> erkennen, wobei sich das
Sehnen zur Unruhe und der zunéchst gleichméilige Gehrhythmus, zuneh-
mend gestort, bis zu ”Seht ihr mich angstvoll weiterziehn” steigert. Nach
einer (selbst)trigerischen Unterbrechung in der Mitte des Zyklus in <6> —
vergleichbar etwa der in Schuberts Rast bemerkten "Mudigkeit” — verbindet
ein erster Hohepunkt in <7> das fast schizophrene Auseinanderklaffen von
inhatlichem und melodischem "Auf und ab” mit einer Entwicklung von
Chromatik bis zur Pentatonik. Von <8> an fuhrt dann die bestdndige Be-
schleunigung des anfanglichen Gehrhythmus zur Ubersteigerung in <11>,
zur Climax in <12> bei " Angst” und zur scheinbaren Beruhigung durch den
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Wiegerhythmus im letzten Lied, welches, nach dem Fallen der Steine, ei-
gentlich schon auf3erhalb der stringenten Steigerungsform zu stehen scheint.

Insgesamt sind es keinesfalls nur szenisch-dramatische Entwicklungen,
aus denen zyklischer Zusammenhang geschaffen wird; denn auch aus der
Liedtradition Uberlieferte Prinzipien des Strophenbaus scheinen eine neue
Bedeutung zu gewinnen: beispielsweise im ersten Lied analog dem Gedicht
in variierter Form, im "Wanderlied” (<3>) mit seiner von Fermaten unter-
brochenen (Schein)Periodizitét, kontrastreich in <4>, wobei eine Neunton-
folge "leiernd, wie abwesend” immer haufiger repetiert wird, bis zu kleinen
retardierenden Stropheneinheiten in <10>. Daneben gewinnen im Verlauf
des Zyklus andere Wiederholungstechniken ebenfalls Bedeutung.

In Ubereinstimmung mit wiederkehrenden "Motiven” in den Textwie-
derholungen der Gedichte kann man auch von motivischen Qualitéten in-
nerhalb der musikalischen Figuren ausgehen. Zunéchst ergeben sich aus den
erwdhnten Geh- und Wanderrhythmen as "tonaler Rhythmik” (Febel)
Spannungsverhdltnisse zu rein deklamatorischen oder ametrischen Bildun-
gen (etwa in <1-5>, <10-11>). Weiterhin treten relativ deutlich interval-
lisch-melodische Gebilde hervor. In mehreren Liedern dominieren Klein-
terzfolgen as wichtiges "naives’ Bezugsintervall (etwa in <1>, <4>, auf-
fallend al's zunehmend unruhiger Zeilenschluf? in <5>, im Schlufdmotiv von
<6> "wie ein Kinderreim”, am Hohepunkt von <9> mit Durchgangston, ge-
folgt von einer herausgehobenengrofien Terz in <10> bei "und ging”, und
schliefdlich a's angststarres” Motiv bel "[Ich] mdchte” und "[Das] Schauer-
lichste” am Hohepunkt in <12>
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Notenbeispiel 4 (Ende von <12>)

sowie nochmals in <13>,wobei die melodisch-rhythmische Ahnlichkeit
des " Traum”-Schlusses mit der "Kinderreim”-Lige in <6> ("[...] denn ich
weing”) auffédlt. Motivische Suggestionskraft Uben die erwahnten, der
Textaussage entgegengerichteten Skalen in <7> aus, zumal sie as Reflex
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des "Auf und ab” bis in die folgenden Lieder nachwirken, etwa an der
Schnittstelle "er zeigte weinend auf sein Herz” in <10>, wo nicht nur der
"Herzschlag” -Rhythmus einsetzt, sondern auch das sonst stereotyp folgende
"[ ...] und ging” entgegen der Textvorlage ausbleibt (vgl. Notenbeispiel 4).
Weitere Bezilige kénnen sich dariiberhinaus zwischen einzelnen Liedern er-
geben, etwa durch melodische Anschliisse (von <4> zu <5>), aber auch
durch Kontraste (von weiter zu besonders engschrittiger Melodik in <6>
und <7>), und sogar durch eine verbindende Quasi-Tonalitét (in <11-13>).

Damit wird der tonale Materialbereich auch tber tonalrhythmische oder
volkdiedartige Elemente hinaus zu einem Mittel der Sprache und der Glie-
derung. Dies mag einerseits auf Liedtraditionen zurtickgehen, in jedem Fall
aber auf Febels Auffassung von Tondlitét als ”Material [...], das mit An-
dersartigem verkniipft werden kann.” — ” Die Komposition in Tonalitét wird
Z2u einer Komposition mit Tonalitat” 484 Tonale Elemente bleiben somit
nicht etwa ein Relikt von Tradition, sondern kénnen "Ereignis’ und "auf
neue Weise Tréger von Bedeutung” werden. In der Winterreise werden to-
nale Elemente, die nach Febels Versténdnis nicht essentiell mit Dur-Mall
Tonalitét identisch sein miissen, als ein Ausschnitt aus der ” Gesamtheit al-
ler Klange” 465 /0om ersten Lied an erkennbar. Vor alem in Zusammenhang
mit den Kleinterzbildungen wird in der dramatischen Schluf3phase eine Li-
nie erkennbar, die ab <9> von f(-moll) Uber konstante Tritonusbildungen in
<11> zu es und e fihrt und damit melodisch-harmonische Bildungen aus
<1> und <3-6> expressiv erweitert. Der Verzicht auf das Klavier as klang-
tragenden Partner bedeutet allerdings, dal’ Tonaes sich nur linear entfalten
kann.

Die differenzierten Gestaltungsméglichkeiten in jedem einzelnen Lied kon-
nen hier nur an zwel Beispielen angedeutet werden.

464 Tonalitat nach ihrer Katastrophe, in: MusikTexte 14/1986, S. 6
“ebd, S 7.
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Dem Naturbild der Winternacht (Notenbeispiel 5) mit den zwei gleich
gebauten Vierzeilern — neben <8> das einzige Gedicht mit ganz regelmafdi-
ger Reimstruktur — entspricht der variierte strophische Bau in gehender
Achtelbewegung, vergleichbar Schuberts Winterreise-Beginn, jedoch me-
trisch variabel notiert (meist 5/8+6/8). Die entsprechend der Deklamation
gestaltete Tonfolge kénnte auf d-moll schlief3en lassen, wenn nicht statt ei-
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nes Terztones das gis als dissonierender Tritonus eingefihrt wirde, welches
sich "wie ein Puls durch das ganz Stiick [Zzieht]” (Vortragsanweisung). Die-
ser bedeutungstragende Ton wird am rhythmisch leicht variierten Beginn
der zweiten Strophe als as Terzton zu f, so dald sich hier f(-moll) fast noch
deutlicher ausprégt, bis er in der letzten Gedichtzeile allein, gleichsam als
Rezitations- und Finalton dbrigbleibt und ganz zum Schluf? bei ”sehnt” ei-
nen Halbton nach oben gedriickt zu werden scheint. Von dem gleichmal3i-
gen Rezitierduktus (" sempre molto ritmico”) heben sich die Strophenenden
durch starke rhythmische Dehnungen und Ausweitungen des Ambitus ab,
indem melismatische und weitrdumige Tonfolgen Schwerpunkte setzen: bei
"die Erde glanzt weil3 und rein” mit gis/as wiederum als Mittelpunkt, womit
dieser Ton auch zum Zentrum fur ”"Erde” und spéter fur ” Sehnsucht” wird,
namlich am Ende der 2. Strophe, wobei die extrem weite Lage von zwei
aufeinanderfolgenden Septimen auffallend zur pausendurchsetzten Monoto-
nie der SchlufRzeile kontrastiert. Damit erscheint aus dem ruhig vorgetrage-
nen Naturidyll die " Sehnsucht” des Ich musikalisch so hervorgehoben, daf3
sich mit dem Ende dieses Lieds das folgende Psychodrama gleichsam er6ff-
net.

Dagegen wirkt ein anderes Naturbild — Abend — fast als Anti-ldyll (No-
tenbeispiel 6). Nach der auRRersten Bedrangung am Ende von <7> (" Die Er-
de lie3 sich zu sehr herab”) scheint sich hier in einer Art bildhafter Poly-
phonie eine Spaltung der Wahrnehmung der Natur zu ereignen, die unmit-
telbar aus der Gestaltung des " Auf und ab” hervorgegangen sein kdnnte und
schlieffdlich auch zu einer extremen Stimmspreizung hinfuhrt.
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Notenbeispiel 6

Nach zwei "kaum horbaren” Schldgen der Steine mit langen Zwischen-
pausen entwickelt die 1. Strophe aus vorwiegend Uberméafiigen oder ver-
minderten Intervallen einen Tonraum, aus dem sich nach Intervallspiege-
lungen ("im Schnee vor mir leuchtet” —”und geht unter B&umen™) eine An-
deutung von b(-moll) ergibt. Die 2. Strophe beginnt daraufhin mit einem
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auf- und absteigenden, emoll andeutenden Tetrachord, an dessen Ende sich
im Tritonusabstand wiederum ein b-moll-Tetrachord anschlief3t. Von hier
an — "[Die Baume ...] haben Aste wie Kinderhdnde” — bewegen sich die
beiden Tetrachorde gegeneinander ”auf und ab”, bei gleichzeitigem Durch-
kreuzen von hoher und tiefer Lage; bei "sie flehen ohne Ende” erscheint der
b-moll-Tetrachord in hoher Lage durch Pausen auseinandergezogen, zu-
gleich beginnen die Steine, den 3/8-Schwerpunkt pulsartig zu markieren;
nach erneuter Aufspaltung der beiden Tetrachorde in tiefer Lage erscheinen
sie dann in extremer ” Streckung”, wobei die Singstimme bis auf 2 1/2 Ok-
taven auseinandergespreizt wird, bis das e-moll-Tetrachord, alein mit sich
selbst kontrapunktiert, den Schluf? bildet. Intensiviert wird dieser weitge-
hend polytonale "dunkle Wirrwarr” durch ein ”cresc. — accel. a fine”, so
dal? das Bild des "gluhenden Himmels’ (der "angststarr [sieht], wie die
Kinderhénde sich strecken™) eine Intensitét erreicht, die fir die " attacca su-
bito” anschlief3enden Lieder Folgen hat. Im Anschlul? an die unmittelbar in-
einander Ubergehenden Schnittstellen der Tetrachorde (etwa bel den Silben
"lieb”, "und”, "wie") erreicht eine gleichsam dreistimmige Polyphonie —
zwei Tetrachorde + Steine-Ostinato — die Suggestion des bedrohlichen
"Streckens” der Aste "wie Kinderhande”, die den unerbittlich durchlaufen-
den Pulsschlag und eine "angststarre” Achteldeklamation als zwanghafte
Folge erscheinen lassen, bis hin zur Sehnsucht "nach Angst” in <12>; wéh-
rend im abschlief3enden "Wiegen” die melodische und rhythmische Bewe-
gung in dem Mal3 "a niente” zuriickgenommen wird, in dem das pantomi-
mische Moment mittels genauer Regieanweisungen in den Vordergrund
tritt.

Musik wird dabei nicht nur — die Gedichte integrierend — zur ”Uber-
Sprache zum Ausdruck des Nicht-Verbalisierbaren”*, wozu noch Materia-
lien beitragen, die "mit einer reichen Aura von Assoziationen umgeben
[sind]”. Sieist auch erweitert worden um szenische Assoziationen, die zu-
sammen mit den Texten das Psychodrama andeuten und den Verzicht auf
instrumentale "Begleitung” des Zyklus versténdlich werden lassen. So wére
zu bedenken, ob diese Winterreise Uberhaupt einer Interpretation bedarf,
oder ob sie vielmehr "Fahigkeiten der Selbstvermittlung aktiviert”, wie Pe-

“® in: Zu " Ein Kinderspiel” und ” Les Consolations” von Helmut Lachenmann, S. 93
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ter Sloterdijk es von Kunst fordert, auch und gerade wenn Kunst werke wie
dieses hier ” Abdriicke zwingender Unterlassungen” darstellen.*”

Immerhin er6ffnet Reinhard Febels Winterreise in ihrer Einheit aus
Liederzyklus und psychodramatischer Szene vielleicht einen neuen Gat-
tungszweig in der Nachfolge des Klavierlieds, aber auch in Febels Schaffen
neue Gestaltungsperspektiven. Trotz mancher Beziige zum Ausgangspunkt
bei Schubert, wobei das ”Schauerliche” am Hohepunkt gegeniiber Schu-
berts ” Zyklus schauerlicher Lieder” noch Ubersteigert erscheint, bedeutet sie
eine neue kompositorische Auseinandersetzung mit einem moglicherweise
doch "epochalen” Sujet.

Eine "Winterreise’ am Ende des 20. Jahrhunderts, in: Reinhard Febel. Beitrége zu seinem mu-
sikalischen Schaffen, hg. von Giinter Katzenberger, Feldkirchen 1994, S. 85-102.

“67 peter Sloterdijk, Kopernikanische Mobilmachung und ptoleméische Abr tistung. Asthetischer
Versuch; Frankfurt am Main 1987 (= Edition Suhrkamp Neue Folge Bd. 375), S. 38, 71.
Dal3 sich Sloterdijk wiederum auf Einsichten Reinhard Febels und anderer jiingerer Kom-
ponisten beruft, sei wenigstens erwahnt.



Fragen der Regionalen Musikhistorie

Kammer musiktradition in Hannover und ihre Bedeutung
far Johannes Brahms

Man wird sich sicherlich fragen, aus welchen Grinden in diesem Buch ge-
rade von Kammermusik die Rede ist, von jenem Bereich der Musik, der of-
fensichtlich so gar nicht zu den Pflichten oder gar Féhigkeiten eines Hof-
und Opernorchestermusikers zu gehdren scheint. Und doch gingen seit weit
mehr a's hundert Jahren von den Mitgliedern dieses Orchesters Impulse aus,
durch welche die reiche Kammermusiktradition der Landeshauptstadt nach-
haltig gefordert und in ihrer Breitenwirkung mitbegriindet wurde. Damit ist
immerhin etwas bewirkt worden, vielleicht sogar Entscheidendes, was al-
lerdings nie so effektvoll in Erscheinung treten konnte wie triumphale
Opernpremieren oder aufsehenerregende Solistenkonzerte, ndmlich ein we-
sentlicher Anstof3 zur kontinuierlichen Entwicklung einer speziell birgerli-
chen Kammermusikpflege und -tradition, wie sie in vergleichbaren Stédten
keineswegs selbstverstandlich war; und dabel zugleich — was noch mehr im
verborgenen bleibt — ein Beitrag zum allméhlichen Heranbilden eines HO-
rerkreises fur die Musik jenes Komponisten, dessen Doméne die Kammer-
musik war und dessen Werke seit jeher als »schwierig« galten — fir Johan-
nes Brahms. Bemerkenswert wird diese Initiative aus einem festgefligten
Orchester  heraus = e

vor adlem, wenn -
man an das eher ge-
ringe Interesse
denkt, das die Of-
fentlichkeit um die
Mitte des vorigen
Jahrhunderts an
Kammermusik hat-
te. Nachdem davor,
Zur Zeit der Restau-
ration, das hausli-
che Musizieren ei-
nen grofRen Aufschwung erfahren hatte — in Hannover gab es mehrere Quar-
tettgemeinschaften —, waren in dieser Zeit die grofRen Kammermusikwerke
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endgultig dem haduslichen Musizieren entwachsen. Spétestens seit den Kon-
zerten des bahnbrechenden Braunschweiger Mller-Quartetts muf3ten pro-
fessionelle Malistébe gelten, die Liebhaber im Hausmusikkreis konnten sich
alerhochstens noch bis zu Beethovens Jugendwerken vorwagen, oder sie
mufdten auf die damals beliebten Bearbeitungen ausweichen. Auferdem wa-
ren die konkurrierenden Musikgattungen viel mehr im Musikleben gegen-
wartig: die vom Hof und Adel geforderte Oper bot gesellschaftlich renom-
mierte Unterhaltung, die symphonische Programmusik war ein bildungsge-
méaler Gegenpart zur Literatur und das Virtuosenkonzert versprach dem
Publikum sensationelle Brillanz. Ohne sich auf einen Opernstoff, ein an-
schauliches Programm oder solistische Wirkung stitzen zu konnen, war
Kammermusik auf kleine Besetzung begrenzt und dabel auf das rein in-
strumentale Verarbeiten der Themen im Wechselspiel der Stimmen ausge-
richtet. Das Verstehen dieser »Kunst fir Kenner« galt also von vornherein
als schwieriger, der Horer hatte den Anspriichen der Werke gerecht zu wer-
den — nicht umgekehrt. Erst als sich, etwa um 1880, das Bildungsbedirfnis
der Burgerfamilien mehr dieser Art von Musik zuwandte, wuchs jene
Schicht, aus der heraus ein fester Horerkrels die »Feinheiten« — also die dif-
ferenzierte Verarbeitung der Themen — zu schétzen und sich damit aber
auch vom »Massengenul3« anderer Musik abzusetzen wuféte. Schon 1861
vergleicht der Hannoversche Korrespondent der Neuen Zeitschrift fir Mu-
sik die Oper als »Massengattung« mit einer Quartettsoiree Joseph Joachims:

»An solchen Vortrégen kann man sich wiederum erquicken, wenn in der
Oper zum withenden Plaisir des grof3en Haufens der >Troubadour< von
Verdi abgeschrieen ... wird. Darin ist doch Natur und Gesundheit wah-
rend in jener Oper alle krankhafte Sentimentalitat der Zeit, in welcher
sie entstanden ist, zur Erscheinung kommt.«*%®

Erst am Jahrhundertende machte ein zunehmendes Interesse die Darbietung
dieser intimen Kunst im grof3en Konzertsaal erforderlich; von hier gingen
Anregungen wiederum auf das héusliche Musizieren aus. Und wahrend,
ganz dementsprechend, Brahmssche Werke noch bis um 1880 grof3e Durch-
setzungsschwierigkeiten haben muféten, galten sie um 1900 al's mal3stabset-
zend und nicht nur fir Arnold Schénberg und seine Schiller als einer der
wichtigsten Beitrége des 19. Jahrhunderts zur Neuen Musik des 20. Jahr-

48 Nr. 17 vom 18. 10. 1861, S. 145
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hunderts. Bezeichnend fir diese Situation einer Musik, »die vorzugsweise
vor Kennern ... vorgetragen wirds, sind die Vorstellungen, die wir dazu aus
einem besonders verbreiteten Musiklexikon dieser Zeit erfahren:

»Die Eigenthiimlichkeit des Kammerstyls beruht darauf, dafd er, nicht
fur das grofRe Publikum, sondern fir Liebhaber und Kenner gleicher-
maassen bestimmt und auf einen kleinen Raum berechnet, feiner ausge-
bildet, schwieriger, auch kinstlerischer sich darbietet, weil im kleine-
ren Raume Manches sich genauer horen und unterscheiden laft, wasim
grosseren Raume verschwindet, und weil die Componisten bei ihren
Zuhérern mehr Fertigkeit und Uebung im Horen voraussetzen durften.
Ein Kammerstiick soll daher ein Kunstprodukt im héchsten Snne des
Wortes sein; der Satz mul3 mehr zergliedert, die Melodie feiner nian-
cirt, die Ausarbeitung sorgféltiger erscheinen, alsin Werken der ande-
ren Gattungen.«469

Erste Blltezeit unter Joseph Joachim

Vor diesem allgemeinen Hintergrund ist nun das alméahliche Aufbauen der
hannoverschen Kammermusiktradition durch Orchestermitglieder, ganz be-
sonders in der Ara Joachim, bemerkenswert. Dabei war, neben dem vor-
bildhaften Wirken der Dirigenten und Konzertmeister, ein wesentliches
Moment sicherlich die Ausstrahlung in die musikliebende Bevdlkerung hin-
ein, ganz besonders das Zusammenwirken und -musizieren von Professio-
nellen und Dilettanten, unter anderem im Kuinstlerverein, eine fir damalige
gesellschaftliche Verhdltnisse eher unkomplizierte Verbindung der schon
unuberbrickbar getrennten Sphéren »Virtuosen-Dilettanten«. Bereits vor
und um 1850*"° gab es Ansdtze zu eigensténdigen Kammermusikveranstal-
tungen, bei denen jedoch oft der solistische Anspruch der Musiker in den
Vordergrund riickte. So stand fir den um 1830 wirkenden bedeutenden
Konzertmeister Louis W. Maurer die Gattung des »Quatuor brillant« (bei
der die 1. Violine dominiert) im Mittelpunkt seines Schaffens; entsprechen-
de eigene Werke wurden sogleich in Hannover verlegt. Wahrend »fiihrende

469 Musikalisches Conversations-Lexikon (hrsg. von H. Mendel), Bd. V; Berlin 1875, S. 526
47 ygl. zum Folgenden die ausfiihrliche grundiegende Darstellung in: Heinrich Sievers: Kam-
mermusik in Hannover; Tutzing 1980 (S. 10-40)
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Kammermusiker es vorzogen, als Solisten aufzutreten«471, blieben die fri-
hen, noch von Heinrich Marschner angeregten Quartettvereinigungen ohne
entsprechende Resonanz. Ein Ensemble aus vier Hofmusikern von 1840 und
1843 war noch weniger erfolgreich as das »erste Hannoversche Streich-
quartett« (Sievers), das von 1846 an Quartettabende veranstaltete. Interes-
sant ist allerdings, dal diese »Soireen« eigentlich erst um 1850 in den Rau-
men des »Hannoverschen Kinstler-Vereins« ein kleines aufgeschlossenes
Publikum fanden; so kénnte man das erwachende Publikumsinteresse mit
diesem Verein in Verbindung bringen, dem zunéchst eine eher einseitige
Betreuung der Bildenden Klnste nachgesagt worden war. Dal3 daneben eine
gewisse Tradition in Klavierkammermusik von Hofmusikern ausging — be-
reits ab 1851 gab es Zyklen mit Klaviertrio und in anderen Besetzungen —,
ist sicher nicht unwesentlich fir das spatere Auftreten von Clara Schumann
und Brahms geworden. Auch liefien sich im Sinne einer breiteren Publi-
kumswirkung bekannte auswértige Pianisten zu den ortsansdssigen Musi-
kern hinzugewinnen.

Wohl als Ausnah-
meerscheinung im deut-
schen Musikleben &%
sich Joseph Joachim be-
trachten, dessen Wirken
in Hannover von 1853
bis 1866 eine ungewdohn-
liche Blitezeit fur die
Kammermusik bedeute-
te, obwohl er doch in er-
ster Linie als Konzertmeister, Solist und Dirigent an die Offentlichkeit trat.
Nach auffen hin waren es vor alem die regelméiigen zyklischen Kammer-
musikveranstaltungen, die von Jahr zu Jahr gréf3eren Zuspruch fanden und
bald das Ubliche Verbreitungshild der Gattungen um 1860 fast auf den Kopf
stellten; denn die Quartettabende Ubertrafen damals an Beliebtheit die
Abonnementkonzerte, was nach Georg Fischers Beurteilung den »sichersten

Gradmesser fur die musikalische Bildung eines Publikums« bildete. 42 1m

4™ Hans Schrewe/Friedrich Schmidt: Das Niedersichsische Saatsor chester Hannover; Hanno-
ver 21971, S. 25
4”2 Georg Fischer: Musik in Hannover; Hannover 1903, S. 264
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Mittelpunkt stand jenes Streichquartett aus bedeutenden Orchestermusikern
— neben Joachim die Brider Eyertt und August Lindner, einer der geschétz-
testen Cellisten —, welches bereits beim ersten Konzert am 28. April 1855
Mal3stébe setzen mufdte: zum einen wurde ein reiner Streichquartettabend
geboten — in friheren Veranstaltungen waren oft gemischte Besetzungen,
Lieder und Klaviersolostiicke, vor allem auch »manches Unbedeutendex*”
zu horen gewesen; zum anderen war die Konzentration auf Werke nur eines
Komponisten, Ludwig van Beethoven, ebenso unkonventionell wie padago-
gisch wirkungsvoll: vom Jugendwerk op.18/5 as Vorbild fur hdusiche
Kammermusik Uber op. 59/1 as dem ersten Werk im grofen symphoni-
schen »offentlichen« Stil der Kammermusikgeschichte, welches nur noch
der professionellen Interpretation offenstand, bis zum damals noch kaum
rezipierten Spatwerk op. 131 reichte der Bogen. Eine Voraussetzung fir
»diese ersten Friichte unseres FleiRes« (Joachim) war der betréchtliche
Probeneinsatz der Musiker neben dem Orchesterdienst, woriiber der Prima-
rius nicht ohne Stolz schrieb: »Ich darf mir viel Freude von dem Eifer und
der musikalischen Flgsamkeit meiner Quartettkollegen erwarten ...«474,
zumal gerade damals der »Wunsch nach einer zweiten Folge von Triosoi-
reen« nicht erfllt werden konnte, »... vielleicht aus Mangel an Zeit der Mu-
siker, welche als Kammermusiker bei der Kapelle angestellt sind«.*” Dazu
scheint sich fur Joachim ein Ziel schon hier verwirklicht zu haben, welches
unter den damaligen Umstanden vielleicht nur dem bedeutendsten deut-
schen Quartettensemble und unter giinstigen Bedingungen erreichbar war,
wenn er an seinen Gattinger Freund Otto Julius Grimm berichtet:

»Beethoven's heiliger Geist schien wirklich selbst der Zuhorerschaft
etwas Weihe zu geben, und Du héttest die Hannoveraner nicht brahma-
nenhaft verdonnert. Man gebe nur mit Uber zeugung das GroRe -
seine Erh:i\ll%gnheit muf3 dann endlich Seger bleiben, und so wollen wir's
halten ...«

Standen in den seit 1856 regelméfdig stattfindenden und dadurch ein konti-
nuierliches Horen ermdglichenden Quartettzyklen die Werke »unserer

% Neue Ztschr. f. Musik Nr. 16 v. 19. 4. 1843, S. 299

4™ Brief an Giselav. Arnim (25. 10. 1856); in: Briefe von und an Joseph Joachim (Hr.. Andre-
as Moser), Berlin 1911-1913; Bd. 1 S. 377

™ Neue Ztschr. f. Musik Nr. 12 v. 16. 3. 1855, S. 126

7 Brief v. 29. 4. 1855; in: Briefea a O., S. 286
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Grof3schatzmeister « (Joachim), némlich der Wiener Klassiker und Schubert,
im Mittelpunkt der Programme, so wurden zunehmend auch Mendelssohn
und wohldosiert auch Schumann sowie zeitgentssische Werke einbezogen
und die Besetzung erweitert bzw. vom Klavier ergénzt. Noch wenige Jahre
zuvor mufte der Rezensent der Neuen Zeitschrift fur Musik dem Kolbe-
Quartett, nachdem es ein Werk von Schumann »mit einigem Zagen in's
Programm aufgenommen hatte«, beteuern, »daf? das Vorurteil gegen Schu-
mann’'sche Musik so grofd nicht ist ... und zweitens, daf3 unserem Publikum
im Allgemeinen der Snn flr das Schéne nicht mangel t*" Amwi chtigsten
schien in diesen Jahren eine allméhlich entstehende Wechselwirkung zwi-
schen den Kinstlern und ihrer birgerlichen Umgebung in einer kunstver-
sténdigen Atmosphére zu werden, worin Joachim, sein Quartett und mit ihm
befreundete Musiker wie Clara Schumann, der junge Brahms und spéter
Hans von Bronsart, Bernhard Scholz, Hans von Biilow und andere anregend
wirken konnten. Dies war zunédchst keineswegs so selbstversténdlich for
Joachim, wenn ihm Hannover lange »noch immer so kaltfremd« war, wéah-
rend er nach der ersten Auffilhrung von Schumanns op. 41 begeistert an
Clara schreiben konnte: »Viele waren ganz erwarmt von dem reichen, musi-
kalischen Guf3, der so zwanglos in der Composition waltet. Wir merkten es
bald und spielten recht mit Liebe.«* 'S

Rege Beteiligung von Dilettanten

Fanden die alerersten sonntaglichen Quartettmatineen noch im Kennerkreis
in der Joachimschen Wohnung statt, so wurde seit 1856 im Saal des Hanno-
verschen Kiinstlervereins musiziert, ab 1863/64 sogar in der grofieren, aku-
stisch guinstigeren Aula des Lyzeums. Dabei ergab sich ein direkter Kontakt
zu einem gleichermal3en aufgeschlossenen wie versténdnisbereiten Kreis
von vorwiegend Beamten, wie er angesichts der internationalen Bedeutung
des Solisten Joachim anderswo wohl kaum moglich gewesen ware. »Bil-
dung, und zwar tichtige Bildung war am meisten vertreten in dem treffli-
chen Beamtenstand«, vermerkte Bernhard Scholz Uber das hannoversche
Publikum dieser Jahre.*”® Das gesellschaftlich zwanglose, jedoch kiinstle-
risch anspruchsvolle Zusammentreffen und -musizieren von qualifizierten
Hofmusikern und Kunstliebhabern fuhrte nicht nur zu musikalisch hochste-

4T Nr. 50v. 21. 6. 1850, S. 263
478 Brief vom 1. 12. 1857; in: Briefea a O., S. 467
4™ Bernhard Scholz: Verklungene Weisen; Mainz 1911, S. 124
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henden Auffihrungen, sondern auch zu Gespréchen und regem Meinungs-
austausch tber Musikausiibung und -genul3. Gemeint ist damit vor alem die
feste Einrichtung der »Musicalischen blauen Montage des Kinstler-
Vereinsk, bel denen talentierte Laien mit ehemaligen und noch aktiven Mu-
sikern zusammen musizieren konnten — speziell in sogenannten »Handsoi-
rees« bel »ungezwungenem, aber ernstem Musiciren«. So wird berichtet,
dal? bei solchen Anléssen Joachim »einmal sogar die ganze Nacht hindurch
ein Haydn'sches Quartett nach dem anderen gespielt« habe.*® Hier konnte
es sich um eine Idealsituation gehandelt haben im Zusammenwirken des
seinerzeit bekanntesten Ensembles mit Dilettanten, zugleich aber um einen
Beweis dafiir, dal3 anspruchsvolle Werke schon damals von Liebhabern nur
noch zusammen mit Berufsmusikern ausfihrbar und dem Bereich der be-
reits im Niveau sehr schwankenden Hausmusik enthoben waren. Uber den
Verfal der Hausmusik hatte 1855 Adolph Bernhard Marx sich deutlich ge-
nug gedullert:

»Kaum darf man noch fragen: wer ist musikalisch? sondern: wer ist es
nicht? Was allerwarts eriibt und erlernt ist, ergief’t sich in Uberfiille
Uber den hauslichen Kreis ... Esist ein Kreislauf ohne Anfang und ohne
Ende: man lernt Musik, weil Uberall Musik gemacht wird, und man
mack}si\/lusik, weil man es Uberall gelernt hat — und oft nichts wei-
terl«

Diese ungeahnte musikalische Belebung des Kinstlervereins durch die
Mitwirkung von Orchestermitgliedern umschreibt treffend der Berichterstat-
ter der Neuen Zeitschrift fur Musik:

»Wir legen Ubrigens auf die Soireen ... weniger Werth, als auf die neu
eingerichteten musikalischen blauen Montage des Vereins. Se entstan-
den aus der Vereinigung der beiden Herren Musikrate mit Hrn Dr.
Schnell und dem pensionierten russischen Kammermusikus und Violon-
cellisten Wenzel zu wochentlichem Quartettspiel ... Diese Quartette —
Reg.-Rath Rauterberg ist nebenbei einer der vorziglichsten Violindilet-
tanten, die es wol Uberall gibt — erlangten schnell eine gewisse Be-
rohmtheit im Verein, und bald zeigten sich auch Kréfte, wie Kompel,

“® Georg Fischer a a. O., S. 250
“8 Adolph Bernhard Marx: Die Musik des 19. Jahrhunderts und ihre Pflege ...; Leipzig 1855,
S. 130 ff.



Kammermusiktradition in Hannover und ihre Bedeutung fur Johannes Brahms 951

Joachim ... usw., um vor dem in dem fraglichen Raume versammelten,
wahrhaft andéchtigen Publicum des Kunstlervereins gelegentlich mit-
zuwirken. Man kann sogar behaupten, daf3 manche jetzige Mitglieder
des Vereins hauptsichlich zu dem Zweck eingetreten sind, um eben an
diesen blauen Montagen theilzunehmen. Dort wurden denn auch die
Ensemblestiicke probirt, die in den obengenannten Soireen aufgefihrt
wurden, wie denn z. B. erst noch kiirzlich in einer s. g. Handsoiree, die
sich aber ausgedehnt genug gestaltete, das Sextuor von Beethoven als
Sextuor flr 6 Streichinstrumente von den HH. Kaiser, Rautenberg,
Schnell, Amtsrichter Semens, Prell und Wenzel sehr vollendet ausge-
fuhrt wurde. Se werden es leicht begreifen, wie nitzlich solche geselli-
gen, gemithlichen Vereinigungen von Kinstlern und Dilettanten und
ein solches ungezwungenes, aber ernstes Musiciren in einem Kreise wie
der Kunstlerverein, worin Vertreter und Liebhaber samtlicher Kunste
sind, wirken muf3. Esist auf diese Weise hier in freierer Form und weit
grolerer Tragweite erreicht, was Se selbst friher durch die specielle-
ren Tonkinstlervereine anzubahnen beabsichtigten. Dank dem Kiinst-
lervereine, der ein solches gutes und ernstes Bestreben mit allen ihm zu
Gebote stehenden Kraften bereitwilligst unterstiitzte, und mbgen die
Ausfuhrenden selbst vor allem stets, wie bisher, das Hohe der Kunst im
Auge behalten und sich nie verleiten lassen, auf niedrigere Bahnen hin-
abzustei gen!«48

Deutlicher konnte die positive Auswirkung, aber auch die abschliel3ende
Mahnung kaum zum Ausdruck gebracht werden. — So bedauerlich sich dann
Joachims Fortgehen von Hannover fir die kiinstlerische Qualitét der Kam-
mermusikpflege im Kinstlerverein auswirkte, wo Quartettabende von ein-
heimischen Kinstlern nicht mehr stattfanden, so wenig waren die private
Kammermusik und weitere Aktivitédten davon eingeschréankt worden.

“2Nr. 7vom 14. 8. 1857, S. 74 f.
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Die Entwicklung desjungen Brahms

Bereits auf die ersten hannoverschen Jahre Joachims geht die zunéchst sehr
enge Freundschaft mit Brahms und zugleich mit dem Ehepaar Schumann
zuriick; und aus mehreren Briefen dieser Zeit geht hervor, wie wichtig fir
den jungen Hamburger Pianisten und Komponisten diese Kiinstlergemein-
schaft, wie auch der Kontakt zu Gleichgesinnten durch das gemeinsame
Musizieren gewesen war. In dieser glinstigen Atmosphére hat er in Hanno-
ver bereits entstandene Stiicke fur den ersten Druck Uberarbeitet und unter
anderem 1854 an seinem ersten bedeutenden und fur seine Auffassung re-
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présentativen Werk, dem Klaviertrio op. 8, gearbeitet, um es von Joachim
und Clara Schumann bald darauf erproben zu lassen. Von hier aus bahnte
sich die flr sein weiteres Schaffen wesentliche Verbindung zu musiklieben-
den Birgerhdusern und -familien an — trotz seines oft nicht unproblemati-
schen Verhaltens. Denn einerseits waren es gerade jene »Zentren der haus-
lichen Kammermusik, die ihm bis in seine letzten Lebengjahre hinein offen-
standen und die sich aus dem Entstehen und anschlief?enden Bekanntwer-
den seiner kammermusikalischen Werke nicht wegdenken lassen ...«483, und
kleinere private Zirkel, in denen »eifrig gebrahmst wurde«, wie der Dichter
Klaus Groth es in einem Brief an ihn ausdriickte.®®* Auf die Frage, ob er
seine beiden ersten Klavierquartette nicht in einem grofReren Saal erproben
wolle, antwortete Brahms. »Nein, lieber in ihrer kleinen gemithlichen
Wohnung.«485 Auf der anderen Seite »verschméht es Brahms freilich, dem
Zuhorer gefallig den halben Weg entgegen zu kommen, sondern verlangt
von ihm, dafd er sich bemihe, ihn erfassen und verstehen zu lernen und sich
nicht nur passiv genieffend zu verhalten ...«, wie Otto Gumprecht 1890 das
damalige Urteil zusammenfatie. *®® Dazu hatte bereits wahrend der 1850er
Jahre seine erstaunliche »Scheu, vor Leuten zu spielen, gar zu sehr (ber-
hand genommen ... ich habe zuweilen bedeutende Angst . . .« (1855).487 Ge-
rade solche personlichen Schwierigkeiten spricht der vertraute Freund Joa-
chim sehr offen in einem Brief von 1854 aus, wenn er ihn as den »einge-
fleischtesten Egoisten ..., ohne dafd er es selbst wiilitex, bezeichnet; denn
hier zeichnet sich schon bei dem erst Einundzwanzigjéhrigen das Bild vom
»schwi erigen« Komponisten ab:

»Ungestort seiner Muhseligkeit, seinem Glauben an eine hthere fanta-
stische Welt nachzuhangen, ist alles, was ihm nahe liegt — ... Nicht das
kleinste Opfer seiner geistigen Neigungen ist er gewillt zu bringen — er
will nicht offentlich spielen, aus Nichtachtung des Publikums und aus
Bequemlichkeit —, obwohl er ganz gottlich schon musiziert ... Auch sei-
ne Kompositionen sind so ein leichtes Spiel mit der schwierigsten Form

“83 K |aus Stahmer: Musikalische Formung in soziol ogischem Bezug. Kiel 1968; S. 83
484 zit. nach Stahmera. a. O., S. 17

“ Max Kalbeck: Johannes Brahms; Berlin 1904-1914, 2. Bd. S. 17

“% Neue Musikzeitung 1890; zit. nach Stahmer a. a. O., S. 23

“ Brief an Grimm;, zit. nach Stahmer a. a. 0., S. 98
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- S0 rélesié:hhaltig —, alen Erdenkummer ricksichtslos von sich wei-
send.«

(Zuvor hatte Brahms an Joachim wegen seiner Mitwirkung in einer Kam-
mermusiksoiree ausweichend geschrieben: »lch soll nach Hannover kom-
men, wieder Offentlich spielen? Es ist ja hier schon der schonste Frih-
Iing!«489)

Eben diese problematische Ubertragung vom ersten Eindruck der Per-
son auf die Musik wurde von Bernhard Scholz festgehaten, wenn er bei
Brahms »Sprodes im Benehmen« hervorhebt; »... und denselben Eindruck
machte mir seine Musik, bis mich die Frische und der Wohllaut, der warme
Schubertsche Ton seines ersten Sextetts fur ihn gewann.«490

Dennoch bezeugen Joachims briefliche Erfolgsmeldungen den kiinstle-
risch uneingeschrénkten Einsatz fir den Freund vor dem Hannoverschen
Publikum — wie etwa Uber die Urauffihrung des Sextetts op. 18 im Jahr
1860 —, auch und gerade dann, wenn Uberwiegend positive Reaktionen erst
in spéteren Jahrzehnten zu erwarten waren. Fur den Kinstler zéhlte eben
nur »das Staunen Uber die Fille von Gestaltungskraft, tiefer Kunst und ed-
ler Melodik ... so durchfihlt in jeder einzelnen Note, daf3 es der kinstleri-
schen Vollendung, geistig und technisch, bedarf Lot

Charakteristisch flr die Bedeutung des Erprobens der Werke im kleinen
Kreis in Hannover ist der Umarbeitungsprozef3 eines der bedeutendsten
Kammermusikwerke, des Klavierquintetts op. 34. In der spéter vernichteten
Erstfassung als Streichquintett »von kaum zu Uberwéltigenden technischen
Schwierigkeiten strotzend<*% war eine Auffiihrung in Wien von Joachim —
offensichtlich mit Absicht — unterbunden worden. Erst nach deutlicher Kri-
tik am fehlenden »Klangreiz« und nachdem er es mit dem Freund in Han-
nover 1863 grindlich durchgenommen sowie spielend erprobt hatte — im-
mer in der Hoffnung, »du &nderst hie und da einige selbst mir zu grof3e
Schroffheiten und lichtest hier und da das Kolorit« > —, lie Brahms sich
von der Notwendigkeit einer Umarbeitung — zunéchst fir 2 Klaviere, dann

% Brief an Giselav. Arnimv. 20. 10. 1854; in: Briefea. a O., S. 218

“8 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim (Hrg. Andreas Moser); Berlin 1921
(3. Aufl.),Bd. 1S. 126

%0 Bernhard Scholz a. a. O., S. 142

“! Brief an Clara Schumann v. 1. 12. 1856; in: Briefea a. O., S. 383

42 Max Kalbeck Bd. 2 S. 52

“% Briefev. 7. + 15. 4. 1863; in: Briefea. a. O.,Bd. 2,S.6+ 9
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fur Klavierquintett - Uberzeugen. Denn noch 1878 schrieb Clara Schumann
dazu nicht ohne Stolz an Brahms: »Was dem Publikum sogleich gefallt, ist
doch flr Dich und Deine musikalischen Freunde nicht maBgebend.«494 In
dieser Endfassung hat das Werk dann in Hannovers Kammermusikveran-
staltungen eine bis heute reichende Auffihrungstradition herausgebildet.
Nicht unwesentlich fir die wachsende Beliebtheit von Klavierkammermu-
sik darften die Trioabende gewesen sein, die unter dem Hofkapellmeister
und angesehenen Pianisten Bernhard Scholz in zyklischer Regelméldigkeit
geboten und zu einem Hohepunkt gefiihrt wurden. Mit Joachim und seinen
Kollegen interpretierte er gern auch Klavierquartette und -quintette.

Wachsende Bedeutung in Hannover s Musikleben

Waren es »Neid und Eifersucht, dazu Intrigue ...«, welche - eéinem Bericht
in der Neuen Zeitschrift fir Musik zufolge — nach Joachims Weggehen die
kinstlerische Qualitét der Kammermusik und ihre Pflege im Kiinstlerverein
beeintréchtigt hatten, so schien die private Ausiibung der zahlreichen Lai-
enmusiker und Liebhaber davon nicht betroffen gewesen zu sein. Heinrich
Sievers verweist besonders auf den Zusammenhang zwischen den zahlrei-
chen Bearbeitungsausgaben der hannoverschen Musikverlage von grofien
Werken, wie Mozartopern, fur Kammerbesetzung und deren Beliebtheit in
den Musizierkreisen der Dilettanten.*®® Auch Brahms hatte sich widerwillig
des »verfluchten Arrangierens« eigener Werke angenommen, »weil's doch
andre sonst tun«.**® Dennoch beginnt die néchste bedeutende Entwick-
lungsphase nach der Joachim-Ara erst nach den Kriegsereignissen von
1870/71 mit der Grindung eines »Vereins fur Kammermusik« im Herbst
1872. Auch hier waren die Konzertmeister und ihre Orchesterkollegen die
fuhrenden Musiker, wahrend hannoversche Birger die Organisation und fi-
nanzielle Sicherung Ubernahmen. Unter der Leitung des Spohr-Schilers
Jean Joseph Bott bildeten zunéchst wieder Streichquartette den Mittel punkt
der Programme; Klavierkammermusik in verschiedenen Besetzungen diente
nicht nur der Abwechslung, sondern auch dem Kennenlernen neuerer Wer-
ke. Neben heute kaum noch gespielten Stiicken damals bekannter Komponi-
sten, wie den Klavierquintetten von Joachim Raff und Carl Reinecke, fand

“%4 Brief vom 16. 7.1878; in: Clara Schumann - Johannes Brahms' Briefe (Hrg. Bernhard Litz-
mann); Leipzig 1927, 2. Bd. S. 150 f.

“% Heinrich Sievers: Kammermusik in Hannover, S. 20

“% Brief an Simrock v. 16. 3. 1874; zit. nach Stahmer a. a. O., S. 72
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auch das Klavierquartett op. 25 von Brahms wenigstens teilweise Beach-
tung. Nachdem inzwischen auch in vielen anderen deutschen Stadten Kam-
mermusikvereine erfolgreich wirkten, war die nach dem ersten Konzert
ausgesprochene Hoffnung, dal3 der hannoversche Verein »nach jeder Rich-
tung die Unterstitzung finden solle, die er in so vollem Maf3e verdient,
ganz im Sinne der kulturellen Konsolidierung der Nachkriegszeit, zumal
auch dem »zahlreichen Publikunm lobend bestétigt worden war, dal3 es »der
Ausfuihrung der verschiedenen Piécen mit wahrer Pietét fol gte«.497

Diese von groferer Breitenwirkung und dem offiziellen Status getrage-
ne Entwicklung brauchte auch nach Botts Rucktritt nicht unterbrochen zu
werden, da mit dem Konzertmeister und Joachim-Schiller Georg Haenflein
wieder eine herausragende Musikerpersonlichkeit die Flhrung im Quartett
und im Verein Ubernehmen konnte. Und da schlief3lich auch noch einer der
bedeutendsten Musiker seiner Zeit, der Pianist und Dirigent Hans von Bi-
low, as koniglicher Kapellmeister wenigstens fur drei Jahre der Klavier-
kammermusik grof3e Beliebtheit und besonderes Gewicht verliehen hatte,
durfte die Zeit Ende der 1870er Jahre einen entscheidenden AnstoR fur die
relative Besténdigkeit Hannovers als eines von Orchestermusikern getrage-
nen Kammermusikzentrums gebracht haben. Eine ganz systematische Pro-
grammplanung der Konzerte des Vereins geht auf Hans von Bilow zurtick
und ermdglichte eine mit Oper und Abonnementkonzerten gleichwertige
Verankerung der Kammermusik im stédtischen Musikleben. Dazu trug
wohl auch der Umstand bei, dal? sich neben dem bestimmenden Einfluf? der
Generalintendanz der Preuflischen Staatstheater auf Oper und Konzerte
»>Hannoversche Selbstandigkeit< nur in der Pflege der Kammermusik und
der Solistenkonzerte eigenwillig entfalten« konnte (Si evers).498

Allerdings erwuchs dem Verein zunehmend Konkurrenz durch private
Verangtater. In den von dem Pianisten Heinrich Lutter mit Orchestermusi-
kern zuerst frei und seit 1887 regelmafiig durchgefihrten »L utterkonzerten«
traten vornehmlich beriihmte auswértige Solisten und Ensembles auf; in ei-
nem ebenfals von ihm gegrindeten weiteren Verein stimmte die Pro-
grammgestaltung stark mit der des »eigentlichen« Vereins Uberein. Diese

7 Neue Ztschr. f. Musik Nr. 45 vom 1. 11. 1872, S. 446. Die besondere, gegen die Virtuosen-
mode gerichtete Funktion des Vereins wird bereits 1878 in R. Hartmanns »Geschichte der
Residenzstadt Hannover« herausgehoben: »Wiinschen wir die langste Lebensfahigkeit
diesem Vereine, welcher auch noch den Vortheil bringt, da er alles von Applaus lebende
Virtuosenthum ausschlief3t.« (S. 697)

“%8 Heinrich Sievers: Kammermusik in Hannover, S. 34
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Entwicklung, auf die noch geschéftsbezogene Aktivitdten von Konzertun-
ternehmern einwirkten, hatte zwel wichtige Folgen: einmal wuchsen Ver-
standnis, Kennerschaft und Anspruch der Horer durch viele Vergleichsmdég-
lichkeiten und breitere Horerfahrung; zum anderen sanken bei so vielen
Konzerten mit sehr éhnlichen, an Wiederholungen reichen Programmen die
Besucherzahlen, so dal3 am Jahrhundertende sogar haufiger Konzerte abge-
sagt werden mufdten. Vom »Musikalischen Wochenblatt« wird das »bedeu-
tende Ubermass an Concerten« nicht als »Entschuldigungsgrund« hinge-
nommen, sondern auf einen Geschmacksverfall zurlickgefuhrt. »Dabel sind
sogenannte Symphoniekonzerte im >Tivoli< (Militaircapellen) ..., Variete-
Vorstellungen ... stets iberfiillt.«**° Die hannoverschen Ensembles hatten
zudem Probleme durch haufigen Wechsel ihrer Mitglieder. Erst mit der
Griindung einer Bléser-Kammermusikgruppe und des »Riller-Quartetts« um
1890 gingen wieder neue Impulse ausschliefdlich von Mitgliedern des Or-
chesters aus. Dies gilt weitgehend fir die an Konzerten immer reicheren
Jahre bis zum 1. Weltkrieg (1896/97 waren es 88, 1912/13 Uber 100) mit
neuen Vereinigungen wie dem »Hannoverschen Trio« und weiteren Quar-
tetten, so dal3 der Boden bereitet war flr spétere, bis heute bestehende Insti-
tutionen wie die »Hannoversche Musikgemeinde« bzw. die daraus hervor-
gegangene »Kammermusikgemeindex.

Allmahliche Anerkennung von Brahms' Werken

Wenn gegen Ende des 19. Jahrhunderts schliefdlich doch die Anerkennung
Brahmsscher Kammermusik entsprechend ihrer wachsenden Werkzahl ge-
stiegen war, so konnte dies in erster Linie sogar noch Joachims »Hannover-
schem Quartett« zu verdanken sein, namentlich auch die Beliebtheit in Eng-
land. Denn den enormen Anspruch an die Ausfihrenden schienen auch gute
Ensembles nicht immer erfillt zu haben. Hatten etwa die wirkungsvollen
Ungarischen Tanze 1881 mit Joachim grofen Erfolg in Hannover, so fand
das Streichquartett op. 67 in derselben Saison »viele Widersacher in der
Zuhérerschaft, welche sich an dem auch kei neSNegs immer behaglichen In-
halt desselben durchaus nicht erbauen wollte<® 0, wahrend in derselben
Kritik das schon bekanntere Klavierquintett op. 34 mit Einschrénkungen as
»immerhin bedeutend dastehendes Erzeugnisin der Kammermusikliteratur «

% Nr. 20 vom 13. 5. 1897, S. 271, und Nr. 47 vom 18. 11. 1897, S. 635
50 »Signale ...« Nr. 64; zit. nach: Heinrich Sievers: Hannoversche Musikgeschichte, Bd. 2;
Tutzing 1984, S. 326
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bezeichnet wurde — trotz eines »technisch namentlich nicht immer sattelfe-
sten« Pianisten. Um 1890 schien sich dann doch in der fur Brahms' Ent-
wicklung nicht unbedeutenden Stadt Joachims Voraussage von 1859 mehr
und mehr erfiillen zu lassen:

»Langsam, aber desto sicherer, wird sich die Empfindung fiir das Genie
unseres Freundes Boden bei den Musikern und in immer weiteren Krei-
sen erringen, dasist mir klar geworden. Denn wer ist, selbst unter Mu-
sikern, klar und tief genug, um gleich alle reichen Verschlingungen fur
wahr e, aus der Tiefe einer michtigen Phantasie entsg(r)ilngende orga-
nische Gebilde, und nicht als Gesuchtheit zu erfassen?«

Nach der giinstigen Aufnahme des Streichquintetts op. 88 und der Celloso-
nate op. 38 hatte das Haenflein-Klaviertrio mit op. 101 sogar einen heraus-
ragenden Erfolg; und bis zum Gedéchtniskonzert des Riller-Quartetts — be-
reits sechs Tage nach Brahms Tod — war er bevorzugter Vertreter der »Mo-
derne« in den Programmen geworden. Das berihmte Klingler-Quartett wag-
te in den Jahren vor dem 1. Weltkrieg sogar reine Brahmsabende. Die den-
noch nicht zu leugnende gewisse Zuriickhaltung eines noch breiteren Publi-
kums hatte moglicherweise wenigstens den Vorteil, dal3 Brahms in Hanno-
ver, gegenlber anderen Stadten, nicht plétzlich zur Mode wurde, was den
Werken sicher am wenigsten angemessen war. Wenn zum Beispiel die
Wiener Presse berichtete, da3 ein Streichquartett »grof3e Ovationen fur
Brahms« einbrachte und »die Herzen ... der Zuhérer im Sturm gefangen
nahm, dal? zugleich aber »die Leute johlten und mit Hiten und Taschenti-
chern schwenkten«502, so wird Hugo Wolfs bissiger Angriff gegen
»Brahms-Enthusiasten« und deren mangelnden Sachverstand versténdlich,
wenn er in einer Kritik dul3ert: »In erster Linie waren es Leute, die in En-
thusasmusmachen .«

Wenn nun im Ruckblick aus heutiger Sicht solche Erscheinungen einer
ausgeglichenen Betrachtungsweise und Aufnahmebereitschaft gewichen
und Kammermusikkonzerte und damit auch die Werke von Brahms selbst-
verstéandlich zum festen Bestandteil des hannoverschen Musiklebens ge-
worden sind, sollten doch die grundiegenden Anregungen und Leistungen
aus dem Kreis der Orchestermusiker nicht in Vergessenheit geraten — be-

%01 Brief an Clara Schumann v. 23. 1. 1859; in: Briefe Bd. Il a. a. O., S. 49
%2 0, v. Miller — Tagebuch; zit. nach Stahmer a. a. O., S. 105
%03 Musikalische Kritiken; Leipzig 1911, S. 115f.
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sonders, wenn wir uns fragen, inwieweit eine dhnliche Einsatzbereitschaft
fur »moderne« Werke unserer heutigen Musik auch wirklich den ihr ange-
messenen Widerhall findet.

Zu den Abbildungen:

- Opernhaus und Café Kropcke. Farbige Lithographie, um 1890

- Adolph von Menzel: Clara Schumann und Joseph Joachim, Zeichnung 1854

- Adolph von Menzel: Das Joachim-Quartett musiziert bei Bettina von Arnim.
Aquarell

Kammermusiktradition in Hannover und ihre Bedeutung fir Johannes Brahms, in: Das Nieder-
séchsische Staatsorchester Hannover 1636 bis 1986, hg. von der Nds. Staatstheater Hannover
GmbH, Hannover 1986, S. 117-128.



Choreund Kantoren an Hannovers M arktkirche— Eine
lange Tradition

Hinweise zur ” Vorgeschichte” des Bach-Chores

Geht man den geringen Spuren aus der musikalischen Frihgeschichte des
seit 1150 urkundlich erwéhnten "hanovere” einma nach, so zeichnet sich
schon friih eine besondere Bedeutung des Kantoren- und Organistenamtes
an der Marktkirche ab. Dazu tragen allerdings weniger kirchliche Quellen
bei als vielmehr lebendige Zeugnisse aus der Jahrhunderte alten Kombinati-
on des Kantorenamtes mit dem Kantorat der Lateinschule (seit 1788 Ly-
zeum, seit 1912 Ratsgymnasium) als éltester und angesehenster Stadtschule.
Dieses anspruchsvolle musikalisch-paddagogische Doppelamt, dessen Ein-
fluld sich seit dem spéaten Mittelalter dokumentiert, machte den Kantor mit
akademischer Bildung zeitweise zu einer fihrenden Personlichkeit in Han-
novers (Kirchen-) Musikleben. Die geschichtliche Entwicklung dieses Am-
tes mit ihren beachtlichen Hohen und auch Tiefen &3t sich bis in unser
Jahrhundert jedoch nicht ganz geschlossen nachvollziehen.

Auch wenn von der vorreformatorischen Kirchenmusik in Hannover
recht wenig Uberliefert ist, geht man heute davon aus, dal3 schon seit dem
ersten Nachweis der Lateinschule, spatestens seit der erstmaligen Erwéh-
nung eines " succentors’ (Kantor) 1441 ein Schilerchor die tagliche Liturgie
in der Marktkirche — und zwar neben den beiden anderen Stadtkirchen St.
Aegidien und St. Crucis bevorzugt dort — mitgestaltete.504 Dieser war damit
Vorganger des hochqualifizierten Chorus Symphoniacus, der im 16. Jahr-
hundert gegentiber der musikalisch weniger geschulten Kurrende schlicht
"das Chor” hiefl3. Bemerkenswert dirfte damals schon das Ansehen der Or-
gelmusik in Hannover und der Marktkirche mit ihrer seit 1350 erwahnten
Orgel gewesen sein, obgleich das Orgelspiel nicht immer denselben Rang
einnahm wie die polyphone Figuralmusik.

Seit der Reformation bzw. der neuen ”Kirchen-Ordnung der Satt Han-
nofer” des Urbanus Rhegius von 1536 — mit ausdriicklicher Beibehaltung

%4 Heinrich Sievers as Kenner der hannoverschen Musikgeschichte geht davon aus, daR zu-
mindest bisins 17. Jahrhundert hinein die Marktkirche zum ” stédtischen Zentrum musika-
lisch erbaulicher Ereignisse” geworden war. (Musica in ecclesia, in: Almanach der
Marktkirchengemeinde Hannover 1981, S. 53)
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der "schonen alten Kirchengesange” — waren zahlreiche Kantoren im Amt;
as erster wird 1516 Johannes Montanus genannt. Unter diesen ragt als
weithin anerkannte Personlichkeit Andreas Crappius hervor. Uber ihn wird
bemerkenswert viel und oft berichtet, Uber andere, wie seinen direkten Vor-
ganger Conradi, gibt es hdchstens anekdotische Mitteilungen (etwa Uber
dessen "argerlichen Zank und Schlagerey” mit dem damaligen Prediger,
was zur "Entsetzung” beider aus dem Dienst gefiihrt hat). Mit Crappius Be-
rufung in das Stadtschulkantorat am 28. Mérz 1568 scheint dieses Amt wohl
erstmals in seiner vollen kulturellen Bedeutung ausgefullt worden zu sein.
Voraussetzung dafir waren einerseits seine im Studium in Wittenberg er-
worbene Bildung und seine pé&dagogisch theoretische Begabung, wie sie das
musiktheoretische und gesangspédagogische Lehrniveau seines zweimal
aufgelegten Lehrbuchs "Musicae artis elementa” von 1599 verdeutlicht.
(Immerhin stand der Kantor der damaligen Lateinschule nach Rektor und
Konrektor an dritter Stelle.) Andererseits waren es seine noch in Lexika des
18. Jahrhunderts gewdirdigten Chorwerke, die wohl as Gebrauchs-
kompositionen fir die Marktkirche gedacht und zugleich auch aus padago-
gischer Absicht heraus entstanden waren, wie 1594 ” Neue geistliche Lieder
und Psalmen, mit drei Simmen also gesetzt, daf’ sie von jungen Knaben
leichtlich mdgen gesungen werden” im strengen oder im Kantionalsatz —
"dadurch auch die jungen anfahenden studierenden Knaben, so Lust zur
Music haben, leichtlich kdndten dahin geleitet und gefiihret werden, da sie
bald allerley Gesenge ferner mit singen miichten” (aus der Vorrede). Neben
deutschen und lateinischen Motetten, Messen und ” Hochzeits Liedlein” be-
zeugen Auftrége aus der Stadt sein Ansehen, welches sich auch auf grof3e
Schulkomddienauffihrungen begriindete, woraus der Kantor wiederum exi-
stenznotwendige Nebeneinnahmen ableiten konnte. Jedenfalls wird neben
der zentralen Ausrichtung dieses Amtes auf die Musik an der Marktkirche
auch der Einflu3 von Crappius auf das stadtische Musikleben deutlich, der
in 48 Dienstjahren so viel bewirkt hat wie kaum einer seiner Amtskollegen.
Zu Crappius Schilern gehorte auch der herausragende Vertreter der in
Hannover (Uberaus aktiven Organistenfamilie Schildt, der Swee-
linck-Schiler Melchior, 1629-1667 Organist an der Marktkirche. Auch
wenn Uber seine Lebensumsténde und sein Schaffen wenig bekannt ist, wie
Ubrigens Uber die meisten seiner Amtsvorgéanger und -nachfolger, findet
man doch immer wieder Zeichen hdchster Bewunderung fir sein Koénnen.
Noch 1732 beschrieb Johann Gottfried Walther ihn in seinem "Musicali-
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schen Lexikon” als "dergestalt berihmt gewesener Organist zu s. Georgii
und Jacobi in Hannover, dafd man von ihm gesprochen: Er kdnne, nach dem
esihm geféllig, spielen, dafd man lachen oder weinen misse” (S. 552). Die
Tatsache, dal3 mit ihm ein Organist berihmter war als die gleichzeitig am-
tierenden Kantoren, von denen kaum mehr as die Daten und Namen Uber-
liefert sind, sollte nicht dartiber hinwegtéuschen, dal3 von diesen ein hohes
geistiges und kinstlerisches Niveau zumindest bis Anfang des 18. Jahr-
hunderts gehalten worden ist. Das bedeutet, dal3 der aus héchstens 24 Schii-
lern bestehende Chorus Symphoniacus mit seinem anspruchvollen polypho-
nen Repertoire, dem anzugehtren zu den besonderen "Benefizien” der
Stadtschule gehdrte, eine streng ausgewdéhlte Elite darstellte, selbst wenn
diese Schiler neben ihrem Dienst zeitweise auch ”singend und bettelnd um-
her” gingen wie sonst nur die Jungen aus dem Armenhaus und die Kurren-
de. Zur stadtischen Kirchenmusik gab es allerdings bald nach der Erhebung
Hannovers zur Residenzstadt der Calenbergischen Herzdge 1636 ein starkes
Gegengewicht an der 1642 geweihten Schlof¥kirche, spétestens seit der zum
Katholizismus Ubergetretene Johann Friedrich dort prunkvolle italienische
Kirchenmusik mit vorwiegend venezianischen Sangern eingefiihrt hatte
(etwa mit grofen Oratorienauffihrungen wie sie aus der Marktkirche
selbstverstandlich ausgeschl ossen waren).

So schwand im Verlauf des 18. Jahrhunderts die musikalische Bedeu-
tung der Marktkirche, was natlrlich auch mit den allgemeinen Stil- und Ge-
schmackswandlungen um 1750 und dem Ansehensverlust der Kantorentra-
dition zusammenhing. Dem konnten auch einige bedeutende Kantoren nicht
mehr dauerhaft entgegenwirken. Immerhin wurde noch dem 1725-1762 am-
tierenden Johann Ernst Georg Pott bestétigt, dal’ er ssinem Amt ”mit Ruhm
vorgestanden”, nicht zuletzt nachdem er 1733 unter anderem durch einen
Kantatenzyklus zu den Reformationsfeierlichkeiten bekannt geworden war:
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"Das frolockende Evangeli-
sche Zion, wie solches an dem
solennen Jubel=Feste, wel-
ches am XV Sonntage nach
Trinitatis 1733, wegen der a.
1533, den 14. September
durch GOttes Gnade beson-
dersin der Alt=Sadt Hanno-
ver glicklich vollfihrten Re-
formation celebriret wurde,
oder Cantaten, so in denen
hiesigen 3 Stadt=Kirchen ab-
gesungen worden” .

(Abb. 1) Ankiindigung der Jubil&umskan-
tate von J. E. G. Pott

Noch groferes Ansehen dirfte
sein Nachfolger, der ”Cantor und

jue Aannoverifchen Rivcben-Hiftoria, 251
9. €. &. Pott,
Das  Fobhlodende
Sodngelifde Sion,

ober
CARNTATEN,
an bexi foletmen

Subel-Fefte

Der
Alt-Stadt
Hannover,

1. CANTATA.
Duetto. Plalm. XLIIL, 3. 4.

S ende dein Lidyt, und deine AWabeheir, Haf

2 fie mid) leiten und bringen ju deinem beili-
gen Berge, und ju deiner ABohnung @ daf idh
Dinein gebe gum Altar BOtted, ju dem GO,
der meite Greude und Wonneift, und dit GOt
anf der Harfe dancke, wmein GOITT.

Recit.
i grof mein SOte iff beine Gite!
Mok deren reidhen eberfluf .
Dein qldubig Jion jest ané banfhabrem Semihfe
rolodend jengen mug.

Musikdirektor der Altstadt Han- D
nover” Johann Christian Winter,
am Ende einer glanzvoll begonnenen Epoche des " Singchors’ 1790 gehabt
haben. Als hochgebildeter Verfasser mehrerer lateinischer Dissertationes
und Uber Hannover hinaus bekannt gewordener Komponist (etwa von
Ratswechselkantaten nach eigenen Texten) war er, wie zuvor Bach, Handel
und Telemann, Mitglied der beriihmten " Mitzler’ schen Societét der musika-
lischen Wissenschaften”. Unter seiner Leitung vollzog der Chor neben dem
Kirchendienst jene damals entscheidende Hinwendung zu groRReren offentli-
chen Kantaten- und Oratorienauffihrungen mit Soli und Orchester — gegen
Eintritt und auf Abonnement —, wie sie schon seit der Jahrhundertmitte in
Konzertsdlen oder im Ballhof die Aufmerksamkeit auf sich zogen. Dies |83t
einerseits auf die Existenz einer leistungsfahigen Chorgemeinschaft aus
Schilern und Birgern schlief3en, andererseits jedoch auf einen gravierenden
Leistungsschwund des reinen Schulchors, was 1799 einen Aufruf des Rek-
tors und Winters zur Mitwirkung auswértiger Schiler und Dilettanten not-
wendig machte. Die offensichtliche stimmliche Uberforderung der Schiiler
durch Auffihrungen mit Orchester unter fremder Leitung wurde schliefdlich
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sogar in der Presse angegriffen, wo es unter anderem nach einer Auffiihrung
von Handels "Halleluja” hiefd:

" mit Ungestiim und Harte fallen Instrumente und Sénger ein. Jeder will
zeigen, dass er seine pausirten Takte richtig gezahlt hat. Kommt also an
ihn die Reihe, so streicht, blast oder briillt er drauf los. Sein Nachbar
will ihm nichts schuldig bleiben, und so geht dann zuletzt ein hollischer
Foectakel an” (zit. nach Fischer, S. 57).

Infolge dieser unguinstigen Entwicklung wird dann nach Winters Tod 1802
ohne Kommentar von der Auflésung des traditionsreichen Chores berichtet,
so dal3 damit an der Marktkirche fir etwa eineinhalb Jahrzehnte kein nen-
nenswerter Chorgesang mehr anzunehmen ist; zumal auch die napoleoni-
sche Besatzung bis 1814 auf das gesamte stédtische Musikleben [&hmend
wirkte.

Unter weitgehend verénderten Bedingungen — neue Bedeutung des bir-
gerlichen Konzertlebens, neuerliche Dominanz der hofischen Opern-, Kon-
zert- und Kirchenmusik in der Hauptstadt des " Kdnigreichs Hannover” (seit
1814), problematische Entwicklung der Kirchenmusik allgemein — begann
ab 1816 zunéchst eine neue Ara des Lyzeum-Chores unter dem hochge-
schétzten, mit dem Ehrentitel "Rektor” geehrten letzten Schulkantor Gott-
lieb Christian Crusius. Zumindest seine regelméidigen Semesterschlufkon-
zerte mit grof3en zeitgentssischen Werken (u. a Friedrich Schneiders Ora-
torium " Das Weltgericht”) wurden 6ffentlich gewirdigt, vor allem in Bezug
auf seine stimmbildnerische Leistung, was mit Sicherheit wiederum dem
Kirchendienst zugute kam. Dennoch scheint es an der Marktkirche nach
seinem Ausscheiden 1844, bei zunehmender Konkurrenz durch pro-
fessionelle Konzerte und ein rasch aufblihendes birgerliches Chorwesen in
Hannover, fir einige Zeit nur noch einen chorgesanglichen Notbehelf —
wenn nicht sogar ein Vakuum — gegeben zu haben. Den in der Jahrhun-
dertmitte auch anderwérts anzutreffenden Tiefstand von Kirchenmusik —
"ohne Weihe und ohne Erhebung” — beschreibt die von Robert Schumann
gegriindete Neue Zeitschrift fir Musik 1848 fast Uberdeutlich:

" Uber diese [die Kirchenmusik in Hannover] ist nicht viel zu sagen,
geschweige denn zu schreiben, denn hier hort man gar keine Kirchen-
musik, man mifte sonst das Orgelspiel und den Gemeindegesang oder
das Singen eines stimmlosen oder heiseren Priesters vor dem Altar dar-
ein rechnen ... Es wirde aber auch beim besten Willen unserer Organi-
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sten nicht moglich sein, eigentliche Kirchenmusiken, wenn auch nur
zuweilen, aufzufiinren, da ihnen weder ein Séngerchor, noch Orchester,
noch Geld zur Disposition steht.” (S. 251)

Welche Art von Vokaensemble dem Nachfolger von Crusius, Ch. Deh-
mann, an der Marktkirche um 1850 zur Verfiigung stand, bleibt unklar.
Entgegen dieser disteren Situation hat sich jedoch im Zuge der weitrei-
chenden Chorbewegung dieses Jahrhunderts, speziell der vielen Neugrin-
dungen in Hannover, 1856 ein "Verein fur kirchlichen Gesang an der
Marktkirche” aus Knaben (nicht mitgliedsberechtigt) und Méannern gebildet.
Als erster typisch burgerlicher Verein im freiwilligen Dienst der Kirchen-
musik und as Vorlaufer zahlreicher dhnlicher Ingtitutionen konnte er sich
offensichtlich auch in der Offentlichkeit behaupten, zumal gegen die starke
Konkurrenz der "Neuen Singakademie” und des neu gegrindeten semipro-
fessionellen "Hof- und Kirchenchors’, der die "wahre Kirchenmusik” des
16. und 17. Jahrhunderts pflegte. Der rasch festzustellende Erfolg — nach-
dem Haydns " Schopfung” schon 1857 " meistens den Kréften nach sehr lo-
benswert aufgefiihrt” worden war (NZfM) — dirfte der profilierten Leitung
des Marktkirchenorganisten Heinrich Molck zu verdanken sein, der landes-
weit auch als Méannerchorkomponist bekannt war. So wenig eindeutig fest-
gelegt die Mitwirkung eines solchen (in Uhlhorns Kirchenordnung offiziell
gar nicht vorgesehenen) Chores im Rahmen von gottesdienstlichen "Einla-
gen” an Festtagen auch war, so eindeutig bleibt andererseits die Abgren-
zung zu den grof3en Oratorienchdren und zum Opern-und Konzertbetrieb:

" Hier ist nicht die Rede von grof3en zur Disposition stehenden Mitteln,
aber Liebe und Lust zur Sache wird geweckt und es wird doch tber-
haupt einmal mit der Befriedigung des Bedirfnisses angefangen. Der
Chor hat in der kurzen Zeit seines Bestehens bereits recht Tiichtiges ge-
leistet.” (NZfM 1856, S. 77)

Einen konzertanten Kontrast dazu boten sicherlich Joseph Joachims Inter-
pretationen von Bachs Violinsonaten in der Marktkirche, veranstaltet von
einem "wesentlich fir geistliche Musik” tétigen "Bachverein” mit Joachim
an der Spitze. Nach dem ”"Koniglichen Musikdirektor” Molck, der
1872-1889 auch offiziell Marktkirchenkantor war und damit wohl erstmals
das anspruchsvolle Doppelamt eines Kantors und Organisten innehatte,
wurde die Chorleitung allein von Theodor Stécker Ubernommen, der nun
auch Frauenstimmen einbezog.
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klagten Uberflutung mit Konzer-

ten (auch geistlichen), um die Jahrhundertwende eine gewisse Ausstrahlung
im stadtischen Musikleben wieder erreicht haben, gemeinsam mit anderen
neuen Chéren (z. B. an Paulus- und Gartenkirche).

Unter den Folgen des ersten Weltkriegs — an vielen Kirchen der Stadt
fehlten Kantoren oder Chordirigenten — hatte die Marktkirchenmusik inso-
fern weniger zu leiden, als um 1920 die kontinuierliche Chorarbeit unter
Stécker noch durch den fast vier Jahrzehnte erfolgreich wirkenden Organi-
sten Otto Kohlmann ergénzt wurde. Nach und nach wirkten sich dann auch
die tiefgreifenden Wandlungen im Verstandnis von Kirchenmusik, speziell
gottesdienstlicher und Orgelmusik, aus, wie sie auch von Hannover aus
durch Christhard Mahrenholz und andere angestrebt wurden. Neben der
Hinwendung zu einer entromantisierten Kirchenmusik nach barockem Vor-
bild und neuen Vorstellungen von Chor- und Orgelklang waren es vor allem
die Ideale der ganz neuartigen Singbewegung und die Abkehr von ”gesang-
vereinsmeierlichen” Gewohnheiten, welche die an Kirchenmusik zuneh-
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mend desinteressierte Jugend einbeziehen und die Musik zugleich stérker
aus der Gemeinde heraus beleben sollte. Insofern bot die voriibergehende
Auflésung des Marktkirchenchores "infolge der Inflationszeit” die Chance
eines Neubeginns. So lauteten Paragraph 1 und 2 der "Satzungen des
Marktkirchenchores in Hannover”, der auch dem Niedersichsischen Kir-
chenchorverband beitrat, ganz lapidar und mit bewuf3ter Ausklammerung
des Vereinsbegriffs:

" Marktkirchenchor nennt sich die am 19. April 1926 gebildete Vereini-
gung von Damen und Herren, die sich die Aufgabe gestellt haben, die
Kirchenmusik und zwar den mehrstimmigen Chorgesang, insbesondere
an Motetten und Kantaten, regelméfdig zu pflegen und zu heben, und mit
solchen Darbietungen die Marktkirchengemeinde zu erbauen. Mitglie-
der der Vereinigung kdnnen sangeskundige Damen und Herren wer-
den.”

Der Gewinn solcher Neugestaltungen zeigte sich — trotz eines Fehlgriffs mit
einem Dirigenten, unter dem zu singen, der Marktkirchenchor sich 1928
geweigert hatte — offensichtlich bald, was aus einem Bericht Uber das in

Hannover wieder stark entwickelte Kon-

Dicchumbert e Reformuation fnHanmvuer z_ertlet_)en _hervorgeh_t: Besonders rggten
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canflallet vom . . .
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(Abb. 3)
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In Zusammenhang mit vielen zustimmenden Erwé&hnungen hob bereits 1939
Theodor W. Werner in der Zeitschrift fir Musik "kurze, doch gehaltvolle
musikalische Andachten” hervor, die der Organist und nebenamtliche Stadt-
kantor Gustav Sasse am Sonntagnachmittagen gestaltete; und fir den be-
achtlichen Leistungsstand und zugleich den Substanzerhalt wahrend der
schwierigen kirchenmusikalischen Situation innerhalb der "NS-Kultur” um
1940 spricht deutlich genug, dal3 sogar der anspruchsvolle Kreis der kultu-
rell eigenstdndig gebliebenen Kammermusikgemeinde auf Marktkirchen-
konzerte besonders hingewiesen wurde.

P—
Dr. jur. Bernbard Sprengel,
Eammover, Kniggestrases 5 Hamnmover, den 23. Juni 1941

An die Mitglieder der Kammerrusikgemeinde!
Diw nlichate Orgelandacht findet am ndcheten Freitag, dem 27. 6., um 20 Uhr, ale
Fertliche Abendmunik
in der Marictkirche

statt.
Ausser der bergestallisn Denkmalaorgel wirken mitt

BaB: Prnul Glizmer Sopran: Elimabeth Schlemilch
A1ty Jutta3 chach 4 rup-Gremml ez Chors Lutherkirche und Kirchenmuaik-
7 schule des Stephanetiftss

Generaibafs Frank Pa b e r
Kenzermusiker des Opernhaussa

Orgel und Leitungt Kantor Gustavy Sasase

Der Eintritt ist mit Rlicksioht muf die sehr hohen Unkcsten auf RN 1,10 festgesstzi
worden. Karten, Programme mit vollsm Text, die zum Edntritt berechtigen, bel Xettner,

Nagel und an der Absndicazsse.
Da der Veranstalier iiber Eilfaquellen nicht verfigt, iss die Abhaltung von Avendmusike

mlt Chor und Orchestar allein von dem Besuch sbhingig.
Uniformierte sehlen hslbe Praise.

Das Programm lautet:

Bachi Funtasis in G-Dur (Orgel)

Burtehude: Cantate Domino (Chor, Soli und Orgel)

Bacht Zwel Orgeldaréle "Allein Sott in der HZh' sei Enx"

Berobk -Kantate No. 3 "ich Gott, wis manches Harziléid®

Bachi "Ich ruf zu dir, Haxz [esu Christ® (Orgealchoral)

Buxtenudes figin Herz ist berait"\ Solokantate fir Baas (Guanar),
drei Violinen uni Orgel)

Bachit Crgelchoral "In dir ist Fresude!

Bacht ¥otette "Sei Lob und Preie mit Ehren

Bacht Toceata in F-Dur (Orgel)

Orgelchoral und gemeinsames Lied 170 "Ach bleid bel uns .... i

(Abb. 4)
Vielleicht 183t sich abschlief3end sogar davon ausgehen, dald innerhalb der
wechselvollen — mit den historischen Héhen und Tiefen der Kirchenmusik

55 Opfer fiir eine relative Unbehelligtheit waren in dieser kritischen Zeit zwangsl&ufig zu brin-
gen, wie ein musikalisch reich ausgestalteter " Dankgottesdienst in der Marktkirche aus
Anlaf3 der Riickkehr Osterreichs zum Reich” 1938 zeigt.

S
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eng verbundenen — Geschichte der Marktkirchenmusik um die Mitte unse-
res Jahrhunderts wieder einmal eine Bedeutung fir die Stadt Hannover er-
reicht worden ist, wie sie schon seit der Frihzeit im 16. Jahrhundert zu er-
kennen war und wohl Uberhaupt erst eine Tradition moglich und sinnvoll
werden lief}, auf der ein hochentwickeltes Ensemble wie der Bach-Chor
grunden konnte.

Kantoren und Chordirigenten an der Marktkirche bis zur Mitte des 20.
Jahrhunderts

1516 Johannes Montanus

1537 Georgius

1541 Barwardus

1542 Otto

1546 Johannes von Braunschweig

1557 Henningus Schorkop

1560 Josias Mack

1560 Andreas Conradi

1568 Andreas Crappius

1616 Stephanus Finemann

1617 Johannes Schmedes  (seit 1613 " Subconrector”)
1637 Thimotheus Blumenberg

1664 Johannes Georgius Gumbrecht

1697 Ericus Hermannus Schiitze

1701 Johannes Theodorus Wehrmann (Schohrmann?)

1725 Johann Ernst Georg Pott

1762-1790 (1802) Johann Christian Winter

(1802 Auflésung des” Singchors’ nach Winters Tod)

1816 Gottlieb Christian Crusius (letzter Kantor der Schule)
1844 Ch. Dehmann

1872 Heinrich Molck (Organist seit 1855)

1887-1924(?) Theodor Stocker

(Voriibergehende Auflésung des Chors "infolge der Inflation”)
1926 MD H. Sievers

1928 Friedrich Winkel (" enthoben™)

1928 Richard Grimm
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Zur Verflechtung von hdéfischer und stadtischer Musik in
Hannover zur Zeit GeorgsV

In der relativ spérlichen Literatur Uber Hannovers Musi kgeschichte506 be-

steht Ubereinstimmung dariiber, daR die Musik in der Residenzstadt um die
Mitte des 19. Jahrhunderts eine Bliitezeit erlebt habe — nach etwa eineinhalb
Jahrhunderten scheinbar geringerer Bedeutung wére es die zweite. Dabei
wird angesichts der wechselvollen Entwicklung dieser Stadt nicht immer
klar, welche Faktoren, Konstellationen und Personen zu einem solchen mu-
sikgeschichtlichen "Hohepunkt” beitragen konnten. Vor allem stellt sich die
Frage, in welchem Umfang hofische und birgerliche Aktivitéten, bestimmte
Gattungen und Kunstlerpersonlichkeiten daran Anteil hatten.>®” Dariiber
hinaus wére zu fragen, ob die erste Blitezeit am Ende des 17. Jahrhunderts
as Charakteristikum vieler barocker Residenzstadte mit ausgeprégtem Re-
prasentationsbedirfnis Uberhaupt vergleichbar sein kann mit der spezifi-
schen kiinstlerischen Entfaltung zwischen 1848 und der Reichsgrindung, in
einer Zeit burgerlicher Stadtkultur. Damit hangt das spezielle Problem zu-
sammen, ob das Aussparen einer profilierten Hofmusik zur Zeit der Perso-
nalunion des hannoverschen und englischen Konigs von Anfang des 18. bis
Anfang des 19. Jahrhunderts fir Hannover historisch quasi ” zu friih” eintrat,
um von einer stadtischen Kultur aufgefangen werden zu kdnnen.

Noch problematischer a's das Offenlegen solcher Zusammenhange, was
wegen des Verlusts vieler Quellen kaum lickenlos moglich wére, erscheint
die immer wieder aufgestellte Behauptung, dal’3 nach Hannovers " Schick-
salgahr” 1866 mit der Annexion durch Preufen das stadtische Kulturleben

6 7u nennen sind hier in Auswahl: Georg Fischer: Musik in Hannover, Hannover/Leipzig
1903 — im folgenden zitiert: Fischer 1903; Theodor W. Werner: Dreihundert Jahre. Von
der Hofkapelle zum Opernhausorchester 1636-1936, Hannover 1937; Heinrich Sievers:
Die Musk in Hannover, Hannover 1961 — im folgenden zitiert: Sievers 1961; ders.:
Kammermusik in Hannover, Tutzing 1980 — im folgenden zitiert: Sievers 1980; ders.:
Hannoversche Musikgeschichte, Bd. I, Tutzing 1984 — im folgenden zitiert: Sievers
1984; Das Niedersachsische Staatsorchester Hannover 1636-1986, Hannover 1986 —im
folgenden zitiert: Staatsorchester 1986; Oper in Hannover. 300 Jahre Wandel im Musik-
theater einer Stadt, Hannover 1990.

7 Bisherige Betrachtungen konzentrierten sich oft nur auf Hofoper und Kammermusik bzw.
auf das Wirken von Georg V. und Joseph Joachim.

3 Vgl. dazu sowie fir das Folgende: Geschichte der Stadt Hannover, hg. von Klaus Mlynek
und Waldemar Rohrbein, Bd. |1, Hannover 1994 — im folgenden zitiert: Geschichte |1 —,
hier S. 340f., 387 sowie: Oper in Hannover, S. 59.

4 Beispielsweisein: Sievers 1961, S. 89 f., Sievers 1984, S. 307.
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einen entscheidenden Rickschlag (bzw. ”Verfal”) seines bllihenden Musik-
lebens erlebt habe.>®® Hier ergeben sich — selbst im Urteil eines Initiators
der neueren Stadtmusikgeschichtserforschung wie Heinrich Sievers® —
gewisse Unstimmigkeiten, etwa in der Einschétzung der zeittypischen Er-
scheinung der Verstadterung und des Bedeutungsschwunds der héfischen
Musikkultur.

Als Spezifikum im Musikleben dieser relativ kontinuierlich sich erwei-
ternden Stadt, die nach starkem Wirtschaftswachstum erst in den 1880er
Jahren zu den fihrenden deutschen Grof3stédten aufstieg, konnte sich jeden-
fals eine schichtenibergreifende Durchdringung und gegenseitige Beein-
flussung von hofischer und stadtisch-birgerlicher Musikpraxis erweisen.
Wenn diese stérker ausgepragt waren as in vergleichbaren Residenzstédten,
so dirfte dies mit der Person des Konigs Georg V. zusammenhéangen, der,
wenn seine Plane nicht politisch und finanziell gescheitert wéren, Hannover
eine Fuhrungsrolle im deutschen Musikleben verschaffen wollte>™° Dieses
Vorhaben hétte damals in jedem Fall die mal’gebliche Beteiligung des Bir-
gertums eingeschlossen. Das Ineinandergreifen verschiedener gattungsge-
schichtlicher, gesellschaftlicher und nicht zuletzt personlichkeitsabhangiger
Entwicklungen &3t sich wohl in wichtigen Punkten auf den Einflufd dieses
Konigs beziehen, was hier alerdings nur mit wenigen Beispielen angedeutet
werden kann. Vielleicht wird aus dieser speziellen Konstellation heraus
auch erklérbar, weshalb der herausragenden Profilierung im Musikalischen
wenig Adaguates in bildender Kunst und Literatur mit ihrem schon damals
as durchschnittlich beurteilten Niveau gegenijberstand.511

Die Regierungszeit Georgs V. (1851-1866) wird oft unter dem Blick-
winkel "personlicher Tragik” darg&etellt.512 Seine Ubersteigerung des
"monarchischen Prinzips’ liefd ihn an einer gottgegebenen " Alleinverant-
wortung des Herrschers’™™ festhalten und damit Liberalisierungstendenzen

%8 \/gl. dazu sowie fiir das Folgende: Geschichte der Stadt Hannover, hg. von Klaus Mlynek
und Waldemar Rohrbein, Bd. 11, Hannover 1994 — im folgenden zitiert: Geschichte Il —,
hier S. 340f., 387 sowie: Oper in Hannover , S. 59.

% Beispidlsweise in: Sievers 1961, S. 89 f., Sievers 1984, S. 307.

9 Dazu u. a.: Sievers 1984, S. 402; siehe auch Erich Rosendahl: Geschichte der Hoftheater in
Hannover und Braunschweig, Hannover 1927, S. 74.

511 Berichten in der zeitgenéssischen Presse zufolge; siehe auch: Geschichte 1, S. 330.

2 v/gl. "Heil unserm Konig!” Herzoge, Kurfiirsten, Kénige in Hannover, hg. von W. Réhrbein
und A. von Rohr, Hannover 1995, S. 57.

2 Dieter Brosius: Die Industriestadt. Vom Beginn des 19. Jahrhunderts bis zum Ende des .
Weltkriegs, in: Geschichtell, S. 311.
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nach 1848 negieren oder zurlickdrangen. In illusionéren Vorstellungen vom
Gottesgnadentum befangen, schien es ihm weder mdglich gewesen zu sein,
politisch auf das demokratisch liberale Blrgertum einzugehen, noch sich
diplomatisch mit Preuf3en zu arrangieren, so dal die Ereignisse von 1866
flr Hannover schicksalhaft werden mufdten, wie fir ihn selbst ein Leben in
Exil und Resignation. Demgegentiber scheinen ihn seine personliche ge-
winnende Umgangsart, ein gewisser kultureller Glanz der Hofhaltung und
seine leutselige Zuganglichkeit in hannoverschen Blrgerkreisen wiederum
sehr beliebt gemacht zu haben. Seine vor allem im Musikleben verankerte
Birgernghe blieb Uber seine Regierungszeit hinaus geschétzt und folgen-
reich.

An erster Stelle stand fur den im Alter von zwdlf Jahren erblindeten
hochgebildeten Musikenthusiasten die kinstlerische Reprasentation und
Breitenwirkung, auch wenn seine manchmal rigoros vorangetriebenen Pléne
eindeutig an finanzielle Grenzen stof3en mutten.>*®

Einerseits aus Reprasentationsgriinden, andererseits aus personlicher
Begeisterung fur jegliche Buhnenkunst war es sein Ziel, Hofoper und
-theater zur bedeutendsten Institution wenigstens in Norddeutschland zu
machen. Dazu gehorte neben der Verpflichtung herausragender Kinstler ei-
ne weitere Qualitétssteigerung des unter Heinrich Marschner zu einem Eli-
teensemble geformten Hoforchesters durch Erhdhung der Mitgliederzahl
von 45 auf 75 und des Etats von 15000 auf 34000 Taler.>™ Hatte er in der
Oper als sein eigener Generalintendant noch fir gewisse Zeit seine Vorlie-
ben fir italienische und franzdsische Werke durchgesetzt, was in der an Un-
terhaltung interessierten Hofgesellschaft weniger auf Widerstand stief als
beim blrgerlichen Publikum und besonders bei der Kritik — man vermifite
zunéchst deutsche Opern517 —, SO vertraute er sich bald nach seinem Regie-
rungsantritt dem Rat bedeutender Musiker an und wére bereit gewesen, die
hannoversche Oper auch as Zentrum flr zeitgendssische Werke, vor alem

514 Vgl. dazu die — teilweise verklarende — Darstellung in: Erich Rosendahl: Kénig Georg V von
Hannover, Hannover 1928, S. 34, 52.

515 Dies geht u. a. hervor aus dem Ceremonialbuch des kéniglichen Ober-Hof-Marschall-Amtes
der Jahre 1852-1866; teilweise wiedergegeben in: Festliches Herrenhausen, hg. von Kurt
Morawietz, Hannover 1977, S. 53.

516 \Weitere Angaben in: 1903, S. 274, 276 f.

517 Etwain einem mehrteiligen Artikel Die Musikzusténde in Hannover, in: Neue Zeitschrift fir
Musik [NZfM] 1849, S.142 f. oder in: Bernhard Scholz: Verklungene Weisen. Erinne-
rungen, Mainz 1911, S. 123.
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der Musikdramen Richard Wagners, auszubauen. > (Noch immer ist nicht
eindeutig geklart, wie ernsthaft und detailliert von seiten Georgs und des
Komponisten um 1860 die Urauffiihrung von Tristan und Isolde in Hanno-
ver, mit dem Wagnerprotagonisten Albert Niemann in der Titelrolle, ge-
plant war.) Diese Toleranz und Offenheit gegentiber Neuem fand durchaus
Anerkennung, gerade von Personlichkeiten wie Joseph Joachim, Clara
Schumann und Bernhard Scholz. Unter solchen Voraussetzungen war selbst
der Opernbetrieb eigenstandig genug geworden, um sich bald nach 1866
weliterentwickeln und unter Hans von Bronsart, Hans von Bilow und ande-
ren in gewisser Hinsicht noch weiter profilieren zu kénnen.>®

Von Bedeutung war auch die Fahigkeit Georgs, Kinstler mit hohem
Ansehen — alen voran Joachim — léngerfristig an Hannover zu binden und
ihnen nahezu freie Entfaltungsmoglichkeiten zu verschaffen, etwa gegen-
Uber wenig verstandigen Hofbeamten und vereinzelter Kritik an kinstleri-
schen " Treibhauspflanzen” in der Presse.”?° Denn damit schuf er zugleich
die Basis fur ein hohes Niveau in Gattungen, die — wie Kirchen-, Militar-
und Kammermusik — ganz gezielte Ausstrahlung auf das stadtische Musik-
Ieben haben sollten. Mit Planungen zur Errichtung eines der HI. Cécilia ge-
weihten grof3en Musikzentrums und einer herausragend besetzten Musik-
hochschule unter Leitung von Joachim, Clara Schumann und Friedrich
Chrysander verfolgte der K(')'ni% das Ziel, Hannover zur fuhrenden deut-
schen Musikstadt auszubavien. >

Als solide ausgebildeter Musiker scheint sich Georg volksnah, also be-
dingt ”demokratisch” gegeben und seinen kinstlerisch Uberlegenen Bera-
tern ohne weiteres untergeordnet zu haben. Uber sein mehrfach erwéhntes
Improvisationsvermdgen auf dem Klavier ist wenig Uberliefert; doch sind
seine vor Regierungsantritt entstandenen etwa 200 Kompositionen in einer
vierbéndigen Gesamtausgabe wahrend der Exilzeit erschienen. Es handelt
sich fast ausnahmslos um kleinere Stiicke (vorwiegend in Gattungen wie
Lyrisches Klavierstiick, Chor- und Klavierlied sowie Mérsche), die sein as-

8 \/gl. dazu: Sievers 1984, S. 365 ff.

9 \/gl. dazu auch: Arnfried Edler: Zur Rolle Weimars und Hannoversin der Musikgeschichte
2wischen 1850 und 1890, in: H. Geyer u. a (edd.): "Denn in jenen Ténen lebt es’, Wolf-
gang Marggraf zum 65., Weimar 1999, S. 451-491.

520 NZfM, 26. Oktober 1866 S. 372 f., also unmittelbar nach der preuRischen Annexion. Hin-
weise von aulerhab auf die Rolle des Konigs in: Georg Fischer: Marsch-
ner-Erinnerungen, Hannover und Leipzig 1918, S. 186.

2 Uper die Folgen dieser 1866 endgiiltig verhinderten Plane wurde viel spekuliert. Vgl. Sie-
vers 1961, S. 90; Sievers 1984, S. 402.
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thetisches Bekenntnis zur "Herrschaft der Melodie” zwischen italienischem
Belcanto und deutschem Volkslied und einer wohl von Louis Spohr ange-
regten Harmonik widerspiegeln. Welchen Einflul3 der Pianist Eduard Wen-
zel beim Notieren und Redigieren der Werke austibte, ist kaum zu Klaren,>?
Unbestritten erfolgreich waren seine zahlreichen Mannerchore, zu denen er
nicht zuletzt durch seinen Lehrer, den seinerzeit hoch angesehenen Chor-
und Liedkomponisten Friedrich Kiicken (1810-1882) veranlald worden sein
dirfte. Diese sangbaren, zeitgemal? sentimentalen Sétze waren so verbreitet
— einige hatten Preise erhalten —, dal’ am 14. Januar 1840 in der Neuen Zeit-
schrift fur Musik eine wohlwollende Rezension erschien, die sogar auf eine
popularésthetische Schrift des Zwanzigjahrigen (Ideen und Betrachtungen
Uber die Eigenschaften der Musik) einging. Vor alem stellten diese Sétze
schon frihzeitig fr hannoversche Chorvereinigungen eine Repertoireberei-
cherung dar. Jedenfalls fanden birgerliche Gruppierungen wie die Gesang-
vereine, einschliefflich des Arbeiter-Sélngervereins,523 Georgs besonderes
Interesse, was weitere Vereinsgriindungen um 1850 beginstigt hat. Dahinter
stand nicht zuletzt auch seine Uberzeugung vom hohen ethischen Wert der
Musik und ihrer Wirkung, weshab sie fir ihn einen zentralen Platz in der
Erziehung und Volksbildung haben mufite, jenen Bereichen, die zu dieser
Zeit in Hannover gerade eine wesentliche Verbesserung erfuhren.>?*
Zugleich mit seiner Forderung kiinstlerischer Hochstleistungen im Be-
reich der représentativen Musik hat der Konig als semiprofessioneller Mu-
siker gerade die Weiterbildung eines breiteren Publikums angeregt und un-
terstlitzt, welches Anfang der 1830er Jahre von Marschner as weitgehend
hofabhéngig charakterisiert worden war.>® Der folgenreiche Wandel von
einem Unterhaltung suchenden typischen Virtuosenkonzert-Publikum, das
noch 1848 as grdf&tenteils "unmiindig”, wenn auch "erziehbar”, geschildert
worden War,52 zu aufgeschlossenen, sich gegen den Hofgeschmack durch-
setzenden und durch vielféltige Konzerte weitergebildeten Horern, wurde

522 Sjevers 1984, S. 355 f. Eine Untersuchung ihrer Eigenstandigkeit und Popularitét wére §-
cher aufschluf3reich.

28 \/gl. dazu: Festliches Herrenhausen, S. 53.

524 Naheres dazu in: Geschichte I1, S. 335 ff.

52 Brief an Friedrich Wieck vom 30. November 1834, zit. nach: Sievers 1984, S. 390.

52 Allgemeine Musikalische Zeitung (AMZ), 1848, Nr. 33, Sp. 538 ff.
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etwa von Joachim und Scholz bestétigt, >’ die eine "tiichtige Bildung [...] in

dem Beamtenstand” sowie verschiedenartige Institutionen wie Kunst- und
Kinstlerverein als Trager einer neuartigen Aufgeschlossenheit fir Kunst er-
kannt hatten.

Die Situation der hannoverschen Kirchenmusik um die Jahrhundertmit-
te ist schwer einzuschétzen, da hierzu auf3er Planungen des Koénigs wenig
Auswertbares Uberliefert ist. — Einer ausfuhrlichen Darstellung der Musik-
zustdnde in Hannover von 1849 zufol ge528 befand sich die stédtische Kir-
chenmusik (einschliefdlich der Schlofkirche) auf einem Tiefstand — auler
notdrftiger Liturgieausfillung soll es nichts Akzeptables gegeben haben —,
der auf personellen und mehr noch finanziellen Mangel zurtickgefthrt wur-
de, vor alem aber auf eine bisher unzureichende Gesangsausbildung an
Schulen und am Lehrerseminar. Diese Situation schien sich erst allméhlich
zu verbessern, nachdem der Magistrat den vielseitig qualifizierten Schlof3-
kirchenorganisten und Leiter der Singakademie, Heinrich Enckhausen, an
Seminar und Gymnasium berufen hatte. Die mehr oder weniger in Auflo-
sung begriffene Singakademie von 1802, aber auch die um 1830 gegriinde-
ten Méannerchorvereine sowie grofée Oratorienauffiihrungen um 1840 (dar-
unter Bachs Matthauspassion und Mendelssohns Paulus) scheinen wenig
bewirkt zu haben.®?® Schon bald nach seinem Regierungsantritt nahm Ge-
org nun eine grundlegende Neugestaltung der Kirchenmusik in rein gottes-
dienstlicher, keinesfalls konzertanter Funktion in Angriff, und zwar in Ver-
bindung mit einer Liturgiereform an der Schlof¥kirche; dies geschah in en-
ger Abstimmung mit angesehenen Fachberatern®> und mit hohem finanzi-
ellen Aufwand fir einen neuzugrindenden "Hof- und Kirchenchor” >3
Dieser hatte ausschliefdlich A-cappellaWerke "aus der besten Zeit der
kirchlichen Musik” zu singen, zunéchst vorwiegend aus dem Repertoire der

527 Brief von Joachim an Julius Otto Grimm vom 29. April 1855, zit. nach: Briefe von und an
Joseph Joachim, hg. von Andreas Moser, Berlin 1911-1913, Bd. 1, S. 286 sowie: Bern-
hard Scholz, S. 123 f.

28 NZfM, Nr. 47, 9. Dezember, S, 251.

2 Noch 1857 wurde in der NZfM die "veredelnde und bildende Wirkung” der Kulturvereini-
gungen fur "kleinere Kreise” hervorgehoben (S. 83), wahrend die Liedertafeln angeblich
"dem Fortschreiten des héheren, des gemischten Gesanges viel Schaden [tun]” (S. 74).

%0 . a. der Berliner Zelterschiiler und Chorexperte F. W. Otto Braune, der Leiter der Neuen
Singakademie Eduard Hille, vor allem aber der Gottinger Theol ogieprofessor Schoberlein
und Friedrich Chrysander.

%! Eine Zusammenfassung verschiedener Mitteilungen und Quellen findet man bei: Sievers
1984, S. 405-435.
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Chor-Reihe Caecilia fur " altere classische Kirchenwerke” des Berliner Zel-
terschiilers Friedrich Wilhelm Otto Braune. Als Vorbild galt neben Thoma-
nern und Crucianern vor alem der Berliner Domchor. Denn fir Georgs
Versténdnis von Religionsausiibung war hochste Qualitét der Kirchenmusik
asthetische und ethische Voraussetzung. Nach vierjdhrigen Vorbereitungen
wurde der Chor aus einheimischen Knaben und vorwiegend aus der Beam-
ten- und Lehrerschaft gewonnenen Sangern ingtitutionalisiert, selbstver-
sténdlich unter Ausschlufd von Opernkréften. Unter der Leitung des Gattin-
ger Universitétsmusikdirektors Arnold Wehner war es ein stdndellbergrei-
fendes, semiprofessionelles, aber auch bis ins letzte durchorganisiertes En-
semble — as "streng geregeltes Staatsinstitut” mit betréchtlich hoher Teil-
nahmeverpflichtung flr die Sanger, denen jegliche Nebentétigkeit untersagt
war, € gens ausgenommen die Mitwirkung in der "Neuen Singakade-
mie”.>** Plane des Konigs fir ein begleitendes Konservatorium lief3en sich
nicht verwirklichen. Auf Chrysander als malgeblichen Berater und den
Gottinger Theologieprofessor Schéberlein ging der Aufbau einer Musikbi-
bliothek zurtick, deren musikpraktische und -wissenschaftliche Literatur die
Chorarbeit richtungsweisend gestalten solite®® Dazu gehdrten damals
weitgehend unbekannte Werke von Michael Praetorius, Andreas Hammer-
schmidt, aber auch Bachs und Agostino Steffanis Motetten sowie vor allem
eine beachtliche Anzahl von Heinrich Schiitz Werken, auf die Chrysander
bei Arbeiten in der Herzog August Bibliothek Wolfenblittel gestof3en war.
Hier scheint sich der Kénig ganz auf den Rat der Fachleute eingelassen zu
haben; denn es bleibt fraglich, ob Schitzscher Stil mit seiner eigenen Vor-
liebe fir neuen Belcanto — der Chor sang Ubrigens auch Werke von ihm,
Louis Spohr, Mendelssohn, Moritz Hauptmann — ganz in Einklang zu brin-
gen war, zumal Wehner sogar bei der Einstudierung Bachscher Motetten
"Harten” auszumerzen hatte. ™" (Dal3 Georg ausdriicklich Chrysanders
Handelforschung und die Handel-Gesamtausgabe gefordert hat — durch den
Hannoverschen Sammler Hermann Kestner ergaben sich auch Kontakte zu
Georg Gottfried Gervinus —,535 ist nicht zuletzt Handels Renommee fir das
Haus Hannover zuzuschreiben und veranlafdte Chrysander zur Widmung des

%2 Genauere Berichte und Zeitdokumente in: Wilhelm Menke: 75 Jahre Hannoverscher
Schlofkirchenchor (Domchor), in: Zeitschrift fir evangelische Kirchenmusik 10, 1932, S.
136 ff. und folgende Nummern.

38 \vgl. die Ubersichten in: Sievers 1984, bes. S. 429 ff.

53 Nach: Bernhard Scholz, S. 122.

%% Nicht naher belegte Hinweise bei: Sievers 1961, S. 86 f.
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ersten Bandes der Jahrbiicher der Musikalischen Wissenschaft an den Ko-
nig.) Dieses Spezialensemble scheint schon im Jahr seiner Griindung viele
Anhadnger im Burgertum gefunden zu haben, was etwa dazu fihrte, dai3
Birger die der Hofgesellschaft reservierten Plédtze in der Schlof¥kirche be-
setzten, was wiederum ein langwieriges Beschwerdeverfahren des Adels in
Gang setzte. > Ausstrahl ung und Vorbildfunktion dieses Chors fir die Kir-
chenmusik in ganz Norddeutschland und "fir die solide musikalische Bil-
dung des Publikums” 537 \waren auch nach 1866 nur fir kurze Zeit unterbro-
chen und gestért gewesen; denn seit den 1870er Jahren wurde er vom preu-
Bischen Konig und spéteren Kaiser unter dem Titel "Kgl. Schlof¥irchen-
chor (Domchor)” geférdert. Seine Leistungen, darunter spéter auch grofie
Konzerte, erhielten weithin Anerkennung, selbst nachdem er nicht mehr als
einziger Chor im Umkreis der Stadt hohe Mal3stébe setzte.

Fast gleichzeitig mit seiner Einrichtung wurde 1856 auf Anregung eines
einflulreichen Pastors ein "Verein fur kirchlichen Gesang an der Marktkir-
che” gegrindet, der mit wesentlich bescheideneren Mitteln gewissermalien
eine Gegenposition einnahm und dennoch schon nach einem Jahr Lob in der
Presse erhielt.>®® Dies wurde dem Verdienst seines Leiters Heinrich Molck
zugeschrieben, der erstmals das Doppelamt des Marktkirchenkantors und
-organisten ausiibte und Uber Hannover hinaus as Mannerchorkomponist
bekannt und auch daher von Georg geschétzt war.>* Mitte der 1850er Jahre
waren es demnach ein vom Konig protegiertes Pionierensemble und ein
vom Birgertum getragener Gesangverein, die eine kirchenmusikalische
Entwicklung einleiteten, die sich mindestens bis zum Jahrhundertende fort-
setzen konnte. Die breite Basis dafur ist auch dem starken Anwachsen der
Kirchengemeinden (einschliefdlich der kulturell immer bedeutenderen jUdi-
schen Gemeinde) zuzuschreiben, obwohl der Zuwachs aus den unteren
Schichten als vordringlich soziale Aufgabe gesehen wurde und Kirchenmu-
sik fur wegweisende Pastoren einer "inneren Mission” wie Hermann Bdde-
ker und Gerhard Uhlhorn eher eine untergeordnete Bedeutung haben muf3-

5% Ausfiihrliche Darstellung von W. Menke, S. 197 f.

7 NZfM, 26. Oktober 1866, S. 381.

5% Berichte in der NZfM, 1856, S. 77, und 1857, S. 74.

5% Einen deutlichen Kontrast zur nicht-professionellen vokalen Kirchenmusik stellte ein
"Bachverein” an der Marktkirche dar, dessen Konzertstunden mit Sonateninterpretationen
seines L eiters Joseph Joachim damals zur " wesentlich geistlichen Musik” gezéhlt wurden.
—Vgl. NZfM, 1857, S. 74.
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te>* Allerdi ngs bewirkten zu dieser Zeit langst Impulse, die von der San-
gerbewegung und ihren Vereinen sowie von grof3en Oratorienauffihrungen
ausgingen, die Einrichtung weiterer Kirchenchore bis hin zur Griindung ei-
nes” Hannoverschen Kirchenchorverbandes” 1889.>*

Das Wiederaufleben der hannoverschen Kirchenmusik nach 1850 183t
sich demnach auf zwei Erscheinungen zurtickfihren: die aus dem birgerli-
chen Chorwesen herauswachsenden Vereinigungen, die vom Repertoire her
eher dem Zeitstil entsprachen, und damit auch dem Stil der geistlichen
Kompositionen des Konigs, daneben as zunéchst deutlicher Kontrast jener
straff organisierte Elitechor mit seinem historisierenden Repertoire. Gerade
durch eine Anndherung in ihrer gesellschaftlichen und kiinstlerischen Struk-
tur durften diese Institutionen ihre volle Wirksamkeit erst nach 1866 er-
reicht haben.

Die traditionsreiche Militdrmusik in der Residenzstadt war nicht nur
wegen ihrer Reprasentationsfunktion von Bedeutung fir die hannoverschen
Koénige, wobei unter Georgs Vorganger Ernst August (1837-1851) noch
funktionsgebundene Stiicke im Vordergrund standen. Bereits 1849 wurde in
der Neuen Zeitschrift fir Musik die kulturelle Bedeutung der flnf hannover-
schen Musikchére hervorgehoben und auf die Leistung einer integrierend
wirkenden Musikerpersonlichkeit zuruckgefijhrt.542 Jedenfalls scheint die
far die Militdrmusik eindeutig formulierte Aufgabe, "bei dem grof3en Publi-
kumden Sinn fir gute Musik zu wecken und zu beleben [ ...] und in dem hie-
sigen Musikieben eine Rolle mitspielen [zu] kdnnen”, von dem ”Armee-
Musik-Director” Julius V. Gerold hervorragend erfiillt worden zu sein. Im
Mittelpunkt standen dabei keineswegs nur Unterhaltungskonzerte an ” 6f-
fentlichen Vergnigungsorten”, sondern Konzerte mit sinfonischen Werken.
Gerolds padagogisch durchdachte und wirksame Programmgestaltung, bei
der Mérsche eine relativ geringe Rolle spielten, verband oft eigene Bearbei-
tungen " berihmter Klassiker” mit einer grof3eren Sinfonie.>* In sogenann-
ten " Grofkonzerten” war neben der imposanten Grofde der Ensembles vor

50 v/gl. dazu: Geschichte I, S. 340.

51 Dazu vom Verf.: Chére und Kantoren an Hannovers Marktkirche, in: Festschrift zum
50jahrigen Bestehen des Bach-Chors Hannover, Hannover 1995, S. 18-29.

2 Nr. 47, 9. Dezember, S. 252 f.

3 \Vgl. dazu: Sievers 1984, S. 470-500, bes. S. 482, 491, 496 f. Der handschriftliche NachlaR
Gerolds — 1253 Kompositionen und Arrangements bekannter Werke von Handel bis Wag-
ner [darunter auch Kompositionen Georgs V.] — befindet sich in der Niederséchsischen
Landesbibliothek, ein groRRer Teil des Stimmenmaterials im Nds. Hauptstaatsarchiv Han-
nover.
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alem die des Publikums von Bedeutung fir die Verbreitung volkstimlicher
Sinfonik. Nicht nur der demonstrativ als Zuhdrer anwesende Konig, dessen
Uber Hannover hinaus geschétzte Méarsche selbstversténdlich zum Reper-
toire gehorten, erkannte den Einfluf3 solcher Konzerte, sondern auch Kinst-
ler wie Joachim, der Gerolds Arrangements Clara Schumann gegeniiber
ausdriicklich lobend erwahnt hatte.>** Darunter erstaunt die grof3e Zahl von
Werken Handels und des jungen Verdi sowie getragener, nicht-heroischer
Sinfoniesdtze Beethovens, daneben aber auffallend viele Wagnerbearbei-
tungen, deren Interpretation — oft lange vor der Erstauffihrung der Werke
im Opernhaus — die Wagnerrezeption des Publikums und des Konigs gefor-
dert haben diirften.>* (Zu erwéhnen ist das Kuriosum einer Vorauffuhrung
von zwei Ausschnitten aus Tristan und Isolde weniger as ein Jahr nach Ab-
schlufd der Partitur, also funf Jahre vor der Urauffihrung und 33 Jahre vor
der ersten hannoverschen Auffihrung.) Unabhéngig von derartigen Grof3-
veranstaltungen erfiillte die Mitwirkung vieler Armeemusiker im Hofor-
chester eine wichtige Verbindungsfunktion. Die zugleich unterhaltende und
geschmackshildende Breitenwirkung der auf hdchstem Niveau stehenden
hannoverschen Militdrmusik erlosch jedenfalls nicht folgenlos mit der Auf-
|6sung der Armee 1866.>%°

Die Kammermusik, zumal sie der hduslichen Musik noch nicht ent-
fremdet war, stellt sich im hannoverschen Musikleben um die Jahrhundert-
mitte als entscheidendes Bindeglied zwischen hofischer Reprasentation, so-
listischer wie ensemblegebundener Professionalitét und birgerlicher Musik-
austibung im weiteren Sinn dar. Voraussetzungen dafir waren einerseits ei-
ne Hausmusiktradition, wie sie fir die 1830er und -40er Jahre nicht unty-
pisch war, andererseits der eher bescheidene Anfang einer Klavier- und
Streicherensembl etradition von filhrenden Orchestermusi kern;547 und selbst
far die damit nicht mehr vergleichbare Streichquartettkultur Joachims, der
Uberragenden Integrationsfigur seit 1855, bildete das Hoforchester mit sei-
nen Spitzenkréften die Basis. Ungewohnlich war jedoch die Art und Weise,
wie Joachim mit seinem Quartett — es ertffnete seine Zyklen mit einem fir
die damaige Erwartung hochst gewagten Programm mit drei
Beethovenquartetten — diese Gattung dem engeren Kreis von Kennern

54 Vgl. den Brief vom 30. Juli 1861, zit. nach: Sievers 1984, S. 484 f.

5% Eine Aufstellung von Bearbeitungen findet man bei: Sievers 1984, S. 488 ff., 485f.

%6 Erst 1899 (ibertrug Kaiser Wilhelm I1. ehemals hannoversche Armeetraditionen den in Han-
nover stationierten preufdischen Truppen. —Vgl. "Heil unserm Konig!”, S. 60.

%7 vgl. Fischer 1903, S. 140, 143.



Zur Verflechtung von héfischer u. stédt. Musik in Hannover zur Zeit Georgs V. g1

quartetten — diese Gattung dem engeren Kreis von Kennern enthob und sich
ein gréleres Publikum geradezu heranbildete. Schon um 1860 Ubertrafen
die Quartettsoireen an Beliebtheit die Abonnementkonzerte, was damals der
Kritik als "sicherster Gradmesser fiir die musikalische Bildung eines Publi-
kums’ und zugleich als einzig sinnvolle Alternative zur italienischen Oper
galt.548 Dazu trugen didaktisch gestaltete Programmfolgen, einschliefdich
der Werke von Mendelssohn, Schumann und sogar Brahms bei, vor allem
aber gemeinsame Kammermusikabende der Quartettspieler mit befdhigten
Dilettanten im 1842 gegrindeten ”Hannoverschen Kunstlerverein®, der von
Anfang an Vertreter aler Kinste mit Kunstfreunden vereinte.>* (In den
vom Hofkapellmeister Karl Ludwig Fischer mit ins Leben gerufenen soge-
nannten ”"Handsoireen” etwa wurden nach Teilnehmerberichten Beethoven-
sextette erarbeitet oder "sogar die ganze Nacht hindurch ein Haydnsches
Quartett nach dem andern” zusammen mit Joachim musi ziert.550) DieKla
vierkammermusik gewann durch Scholz und spéter von Bilow an Beliebt-
heit. Damit dirfte auch ein neues Publikumsinteresse an anspruchsvollen
Solistenkonzerten, etwa von Clara Schumann oder dem zum "Kgl. Kam-
merpianisten” ernannten Joseph Labor (spater in Wien Schonbergs Lehrer)
zusammenhangen, nicht zuletzt aber die Rezeptionsbereitschaft fur die
Kammermusik von Brahms, der an Hannover die Méglichkeit schétzte, sei-
ne Werke im kleinen Kreis klanglich erproben zu kénnen.>>* Das Reper-
toire fur die hdusliche Kammermusik wurde von Arrangements ” ber ihmter
Stlicke” ergénzt, die in Hannoverschen Musikverlagen erschienen. In wie
weit diese Entwicklung vom Konig gefordert und zugleich vom hdfischen
Geschmack unabhéngig werden konnte, zeigen Programme von rein priva-
ten Kammermusikabenden im Schlof3, die von Joachim, Scholz und anderen
nach Georgs Winschen im Rahmen birgerlicher Hausmusik gestaltet wur-
den.>>? So bedeutete das Jahr 1866 fiir die Kammermusik eigentlich nur
durch Joachims Weggang und die Aufldsung seines Hannoverschen Quar-
tetts einen Einschnitt, nicht jedoch flr eine weitere Entfaltung, die bald zur
Grundung von Vereinen fur Kammermusik in den 1870er und -80er Jahren

58 NZfM, 1861, 18. Oktober, S. 145 sowie: Fischer 1903, S. 264.

9 NZzfM, 1857, 14. August, S. 74 f., S. 83 sowie: 150 Jahre Hannoverscher Kiinstlerver-
ein,Hannover 1992, S. 11.

50 7it. nach: Fischer 1903, S. 250.

%1 vgl. dazu vom Verf.: Kammermusiktradition in Hannover und ihre Bedeutung fir Johannes
Brahms, in: Staatsorchester 1986, S. 117-128.

%2 Dargestellt u. a. von Bernhard Scholz (s. Anm. 12), S. 146.
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fiihrte.>> Eine durchaus profilierte "hannoversche Selbstandigkeit” blieb
damit erhalten;554 zumal es wahrend der 1870er Jahre offenbar as Problem
empfunden wurde, das stadtische Musikleben von alzu groRem Einflufd sei-
tens der Berliner Kulturpolitik freihalten zu kdnnen.

Im Rahmen einer kinftigen Regionalmusikgeschichtsforschung bleibt
fir den Bereich der stadtischen Musikkultur am Beispiel des Musiklebens
im rasch zur Grof3stadt sich erweiternden Hannover ndher zu untersuchen,
ob Georg V. ds politisch reaktiondrer Konig aufgrund seiner musikalischen
Einstellung und Wirksamkeit schon weitgehend inmitten eines neuen stadt-
burgerlichen Musiklebens, also auf3erhalb der oft as ignorant beschriebenen
Hofgesellschaft stand, entsprechend einer Zeit, in der stadtische Gepréage
weit grofReren Einflud as hofische gewonnen hatten und — nach Norbert
Elias — soziale Formationen verschiedener Stufen der gesamtgesel | schaftli-
chen Entwicklung nicht mehr mit dem gleichen Begriff abgedeckt erschei-
nen.>*> Dazu gehdren weitere Studien zur Person des Koénigs als Musiker
und Komponist, aber auch im Vergleich mit anderen einfluf3reichen Herr-
schern wie Ludwig II. von Bayern, und zu den Konsequenzen seines Ein-
flusses auf das nach 1866 birgerlich gepragte stédtische Musikleben. Denn
in Hannover durchdrangen oder Uberlagerten sich Aktivitdten von Elite-
gruppen aus Burger- und Arbeiterschicht mit Relikten hofischer Repréasenta
tion. Im Denken und Wirken Georgs V. kdnnten nicht nur unterschiedliche
Gruppierungen sozusagen vermittelt gewesen sein, sondern zugleich auch
die heute mit U- und E-Musik unzureichend umschriebenen é&sthetischen

%% Als besonderer Vorteil eines 1872 gegriindeten Kammermusikvereins wurde bereits 1886 in
Robert Hartmanns Geschichte der Residenzstadt Hannover hervorgehoben, "dal? er ales
von Applaus lebende Virtuosentum ausschlief}t” (S. 697). — Vgl. dazu auch: Sievers 1980,
S. 24 1f.

% Dies gewinnt besondere Bedeutung angesichts der deutlichen Kritik an Elitekiinstlern wie
Joachim und Niemann in der NZfM; vgl. auch: Sievers 1980, S. 20 ff. Nicht nur beztglich
Joachims Dominanz stellt sich hier die Frage, ob es eine hannoversche Besonderheit sein
konnte, dafd seit den 1830er Jahren bis Ende des Jahrhunderts bedeutende Geiger — selbst-
verstandlich waren es stets die Konzertmeister jenes Spitzenorchesters, dessentwegen
Clara Schumann Joachim zum Bleiben in Hannover Uberreden wollte — einen so weitrei-
chenden Einflul3 ausiiben konnten (nicht etwa Dirigenten, Hof pianisten oder Kantoren).

%% Norbert Elias: Die héfische Gesellschaft, Darmstadt und Neuwied 3/1977, S. 325 f. (" Auch
ist es durchaus nicht immer der Fall, da’ Struktur- und funktionsverwandte Schichten ei-
ner neuen Sufe terminologisch unter dem gleichen Klassennamen bekannt werden wie
verwandte Schichten vorangehender Sufen; [ ...] die Sarrheit, die Undifferenziertheit, die
affektive Belastung der herkdmmlichen Begriffe fir ver schiedene Sozial schichten machen
es schwer, in der Forschung dem, was klar vor unseren Augen liegt, Gentige zu tun.”)
Vgl. dazu auch: S. 29f., 57 f., 61 f
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Bereiche, deren Aufeinanderbezogensein noch immer ein Betrachtungspro-
blem fir die Musikwissenschaft darstellt.>

Zur Verflechtung von héfischer und stédtischer Musik in Hannover zur Zeit Georgs V., in:
Niedersachsen in der Musikgeschichte: zur Methodologie und Organisation musikalischer Re-
gionalgeschichtsforschung. Internationales Symposium Wolfenbiittel 1997 (= Publikationen
der Hochschule fir Musik und Theater 9), hg. von Arnfried Edler und Joachim Kremer, Augs-
burg 2000, S. 185-196.

%% Einen Beitrag dazu stellen die keinesfalls nur auf amerikanische Musik beziehbaren Gedan-
ken zu einer Zusammenschau von Michael Broyles dar (in: Music for the Highest Class.
Elitism and Populism in Antebellum Boston, New Haven 1992; vgl. besonders die Intro-
duction).



Zur Situation einer " unpolitischen Kunst”: Uberblick tber
das Musikleben im Dritten Reich

"Die wichtigste Aufgabe [...] ist: die in der Volksbegabung wurzelnde
Uberlegenheit der deutschen Nation auf dem Gebiete der Musik zu si-
chern.” Die paradoxe Situation eines nationalsozialistisch beeinfluften und
einseitig gesteuerten Musiklebens zeigt sich keineswegs in einem solchen
Denken, dem ein deutscher Kinstler im Jahr 1919, nach dem Weltkrieg, in
dem Bewul¥tsein Ausdruck verliehen hat, auf nationaler Tradition wieder-
aufbauen zu missen, sondern darin, dald dieser Kiinstler - es war Arnold
Schi)'nberg557 - und seine Musik 15 Jahre spéter, a's seine Forderung doch
sicher als patriotisch und "vélkisch” im besten Sinne zu verstehen gewesen
ware, auf unertragliche Weise verfolgt und " ausgetrieben” wurde; denn er
war "Atonaist” und zugleich auch Jude. Dabei half auch nicht, dal3 Schon-
bergs Worte, mit denen er die Dringlichkeit der Einrichtung von Musik-
schulen begriinden wollte, in fast peinlicher Néhe zu scheinbar ganz unver-
fanglichen AuRerungen standen, mit denen Goebbels bei den Reichsmusik-
tagen 1938 seine Grundsétze deutschen Musikschaffens und dessen zukiinf-
tige Zielsetzungen einleitete ("Hier mdge sich der Ruhm Deutsch-
lands als des klassischen Landes der Musik aufs
neue beweisen und erharten.”) Denn schliefdlich war fir Goebbels der Staat
nicht nur " Treuhdnder der Kunst dem Volke gegeniiber”, sondern er hatte
auch die Aufgabe des wie auch immer firsorglichen Gértners, der "das Un-
kraut ausjaten muf3’ >

Allerdings war der "Boden” fir diese spéter so eindeutige géartnerische
Téatigkeit schon um 1930 in mancher Hinsicht vorbereitet. Die Stichworte
JAtonditét’ und ,Judentum’ brauchten nach der ”Machtergreifung” nur auf-
gegriffen und geschickt aufeinander bezogen zu werden, um entsprechende
Reaktionen auszulsen: Schon 1923 mufdte Arnold Schénberg in einem
Brief an seinen Freund Wassily Kandinsky resignierend feststellen:

" Denn was ich im letzten Jahre zu lernen gezwungen wurde, habe ich
nun endlich kapiert und werde es nicht wieder vergessen. Dal3 ich nam-

57 zit. nach: Arnold Schénberg: Stil und Gedanke, Aufsitze zur Musik, hrsg. von I. Vojtech
(=Ges. Schriften 1); Frankfurt/Main 1976, S. 185

%8 in: Zehn Grundsitze des deutschen Musikschaffens; zit. nach: Entartete Musik. Eine kom-
mentierte Rekonstruktion, Katalog der Ausstellung, S. 123, 122
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lich kein Deutscher, kein Europaer, ja vielleicht kaum ein Mensch bin
[..], sondern, daR ich Jude bin.” >>°

Koénnte diese fur uns heute unertrdgliche Situation nicht einen bedauerli-
chen Einzelfall eines ohnehin im Musikbetrieb schon isolierten ” Revolutio-
nérs’ darstellen, der auRerdem zu Hannover und Niedersachsen so gut wie
keine Beziehung hatte? War speziell die Provinzhauptstadt Hannover mit
ihrem Musikleben Gberhaupt zu vergleichen mit grof3en Stédten der "Bewe-
gung” wie Minchen, Berlin, seit 1938 auch Dusseldorf und ihrer aggressi-
ven Atmosphére? Es gibt durchaus Hinweise auf Provinzialitét und ein be-
déchtigeres Einschwenken auf den kulturpolitisch neuen Kurs aus dem
Mund von Kennern der Stadt Hannover (etwa Gottfried Benns sarkastische
Bemerkung Uber die "damliche ProvinZ’ oder - algemeiner - das lapidare
Restimee des Musikhistorikers Heinrich Sievers im Blick auf das Dritte
Reich: "Es mag an der Beharrlichkeit des niederséachsischen Menschen lie-
gen, dal er auch in musikalischen Dingen auf Tradition halt und sich dem
Neuen nur zogernd anschlief3t.”

Fur das hannoversche Musikleben stellt sich tatséchlich die Frage, ob
Provinzialitét gegentiber dem ”"Moloch Grof3stadt” damals nicht doch einen
Vorteil bedeutete, der Beharrlichkeit statt Ubereifer brachte - aber auch
Gleichgliltigkeit statt Widerstand. Dennoch ist Hannovers damalige Bedeu-
tung als Gauhauptstadt mit représentativen musikalischen Aufgaben nicht
Zu unterschétzen, selbst im Vergleich mit der konkurrierenden, besonders
regen Landeshauptstadt Braunschwei g.561

Als nach der "Machtergreifung” die verénderten Bedingungen fir das
Musikleben in grof3eren und kleineren Stadten des Gaues Sld-Hannover-
Braunschweig erst einmal klargestellt waren, schien sich auch eine " Gleich-

5% zit. nach: Erich Reimer: Nationalbewuitsein und Musikgeschichtsschreibung in Deutsch-
land 1800 — 1850; in: Die Musikforschung 46. Jhrg. 1993 Heft 1, S. 17

0 Heinrich Sievers: Die Musik in Hannover; Hannover 1961, S. 101

%1 Grundsétzlich ist hier festzustellen, dai? zu den Bereichen der Musik in Hannover weder
Quellen, Dokumente und andere Materialien in befriedigender Anzahl zuganglich sind (-
ihre Sichtung konnte in diesem Band nur fiir einzelne Aspekte versucht werden -), noch
dal3 diese insgesamt in der Literatur aufgearbeitet wurden (z. B. steht der fur diese Zeit
unentbehrliche dritte Band von Heinrich Sievers' Hannoverscher Musikgeschichte noch
aus). Auch aus anderen niedersachsischen Staats- und Stadtarchiven waren nur vereinzelt
Hinweise zu erhalten. Daher gilt ein besonderer Dank den auskunftsbereiten Zeitzeugen
und Fachleuten, an erster Stelle aber Herrn Prof. Dr. Heinrich Sievers fur viele Gespréche
und Hinweise. (Aus seinem umfangreichen Material- und Dokumentenbestand stammen
die meisten der im folgenden nicht einzeln nachgewiesenen Informationen und Auskinf-
te)
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schaltung” musikalischer Institutionen und Vereinigungen wenigstens nach

aulRen hin relativ rasch und - verglichen mit anderen Lebensbereichen - un-
auffélig vollzogen zu haben. Fir Hannover als Zentrum eines grof3en Gau-
trolle Uber das breitgefacherte Musikleben mehr oder (oft) weniger fach-
kundige Parteigenossen bzw. ein Musikbeauftragter der Reichsmusikkam-
Wenn sich ein bemerkenswerter Einschnitt in Hannover zunédchst also
nicht abzuzeichnen schien, haben dazu sicher auch verschiedene andere
1. Eine weit verbreitete Abnei-
gung gegeniber avantgardistischer [ fif e Gesiese see Mt wnn
Musik, vor allem gegentiber "Atona- it i 89 SUtiiese e 2
lem”, "Judischem” oder " Ubermoder- o oot casare s - et - oo
‘Tn[)i=hn-n T Die hinter T etier modiider:
lande ausgeprégt, so dal es schon vor el B T i e e
1930 vereinzelt zu Skandalen kam, Dy bensuy e e
Initic e a..rudg\u»brnt 4 o
Opa, o konnte etwa Goebbelsl ..nr_,‘_:c qniponicr lA‘.'ltc'ﬂ'Ler eliurs bie! ndl i .'1
"Vorgabe” fiir das deutsche Theater - wish: fie St ber Jei, b
schlechter Moderner!” - oberfléchlich
breite Zustimmung finden.
ver verbreiteter ” Antimodernismus’ und die Abwehr gegen ”Uberflutung
und Uberfremdung” ergénzten jedenfalls das Bedirfnis nach Kontinuitét
2. Es gab ein reichhaltiges Angebot an Institutionen, vielféltigen Veran-
staltungen, aber auch an Ausbildungsstétten, die zun&chst nur in irgendeiner
sich Richtlinien spirbarer aus, die im Anschlul? an eine Kulturtagung grof3e-
rer Stédte die Zusammenarbeit Ortlicher Veranstalter mit der NS
ehrgeizige VVorhaben des zustdndigen Gauleiters noch vorangetrieben wur-
de. Um sich kulturellen Glanz zu verleihen, genligte es fur die Partei eigent-

es und fir andere Stadte mit mehr als 5 000 Einwohnern besorgten die Kon-
mer in Stadt und Kreis.
V oraussetzungen beigetragen:
O p e milices, vem Gpiclplan jut cluiahnene
nch -malge dhealettet lfein ‘non einent
ner NiggefmUSik" war auch hierzu- mifisicnseniudt: thee eigene Unapilinalidlo 3
Erperimentiezungstunitiiider amily geinnrpRiier
vor allem im Bereich Theater und  fdt iz jnspresise, ""%‘gﬁ“ﬁ,ﬁ‘;ﬁi{ L
"Lieber ein guter Klassiker als ein e
Ein algemeiner, auch in Hanno-
und Traditionserhalt.
Weise gleichgeschaltet zu werden brauchten; denn erst um 1938 wirkten
Gemeinschaft ,Kraft durch Freude' durchzusetzen hatten, was spéter durch
lich schon, dal3 sie die Tréger eines blthenden Musiklebens in ihre Kultur-
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organisationen Uberleitete und die inhaltlich wenig verénderten Veranstal-
tungsprogramme ab und zu mit dem Hakenkreuz versah.

3. Obwohl fir die mehr oder weniger parteigebundene Presse - in Han-
nover gab es Anfang 1933 noch neun Tageszeitungen - programmatische
Richtlinien und Kritikpunkte aus der Reichspressekammer schon frihzeitig
eingebracht worden waren, brauchte sich fur die Musikkritiker zunéchst
keine wesentliche Personalveranderung zu ergeben, zumal die meisten der
fachlich anerkannten und befdhigten Kritiker ohnehin nur nebenberuflich t&
tig waren. (Fur die parteigebundene Nieder sdchsische Tageszeitung Hanno-
ver, bei der die nationalsozialistische Kulturauffassung selbstversténdlich
klar durchzudringen hatte, galt es vielmehr, die Qualitét auch im Musikres-
sort zu verbessern.) Allerdings muféte sich die Vielfalt der unterschiedlichen
Zeitungen bald notgedrungen stark reduzieren.”®

Auch auf Musk .. ... . | R
spezidisierte  Verlage . Julbnu rlmu: lﬁumﬁ}u[t ,-
konnten ihre "jugend- G ety

bewegte” Literatur wei- - : ;}hfllr@;ﬁ‘ i it
ter ausbauen und all- | lin e ks
méhlich in eine eindeu- = IEE o n-;,.m-, .M-L” e
tige Position hinein- . T "“’.”-F'L‘:.:Héﬁ'.!;i'h',r?:‘ﬁ?:rur, sl ek
wachsen, wie z. B. der }Jalupf;uuk: = fir. I.'J.T_Ii]]! “Spradiz ﬂrlu]'r‘zr :3'!1:11:

Wolfenbiitteler Georg e R BT G e T S e
o i 35 b T Ceftem mil Sder Jinterbiiniie 1 _' St

13 Eoli 2T IR & T S S
K_allmeyer_ V_erlag’ der [?:; "‘e;:‘afg wr:l.‘nun_ !BT e o mbtu- e Sedlan i
' plene Die Eated®lung b P elinbenteunb besrife 0 bifi 1 Al
sich schlielich 1938 g&l’flr{t@"r‘ﬁ rru%lt:’fu*llnﬂ fanm “""li: ST L.}I%Ilg'gfmmz i
H o F _ : i flane unlk s -i.:.nnl.u_u der Araar _.'llr vrBAIL fSin-
mit den Musikver Gffent L frrei e ez ioid ang n["!‘-tni:l!r l_ultm et e 2os Degs

e e, R ke rbaery st ety oo e TGS 0 B s L

IIChungen der Reichs- ganpenibeits Mend ‘lﬂﬁﬁrban'l"m‘tll&lrld }:Jg'n Lfdyen Cor fier S e
Jugendfuhrung VO” eta- + e th T ':!tlr fellifir: ﬁﬁ, ol fanr ,Elr Ay 1k ..c;u ml}n.tn?‘ v '. i
bliert hatte und HJ und | ®e2td Ketlmeper peelagmatjentiteel ued Beatin
BDM mit erwiinschtem &2 e i fi feaitie
Lied- und Spielgut so- ({aus einem Frospekt des Georg Hallmeyer Verlage
wie mit Schriften reich- Yom September 1938)

lich versorgen konnte.

%62 ygl. dazu: Anke Dietzler: Zur Gleichschaltung des kulturellen Lebensin Hannover 1933, in:
Hannover 1933. Eine Grof3stadt wird nationalsozialistisch. Beitrége zur Ausstellung;
Hannover 1981, S. 157 ff
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4. Es gab durchaus Beweise fur die Beharrlichkeit von Publikum und
Institutionen, vereinzelt auch fir Widerstand, oder fir die geringe Begeiste-
rungsfahigkeit wichtiger Kinstler gegeniiber nationalsozialistischen " Er-
neuerungen”:

Der Kulturring als Zusammenschluf3 verschiedener Vereinigungen war
zwar zunéchst im Kampfbund fr deutsche Kultur aufgegangen, konnte sich
jedoch 1934 wieder davon trennen, um unter dem Vorsitz eines geméldigten
Parteigenossen ” den eigenen Aufgaben besser gerecht werden und sich frei-
er entfalten zu konnen,” 3 wie ganz offen mitgeteilt wurde. Ahnliche
Hoffnungen knlipften sich an den Zusammenschluf3 der Hannoverschen Be-
sucher-Organisationen im Reichsverband Deutsche Buhne. Als eine der er-
sten Ortsgruppen im Reich wurde diese Vereinigung jedoch Uberwiegend
von Nationalsozialisten geleitet.

In Anbetracht solcher oft "gleitender” Ubergénge, die viel eher Hoff-
nungen als Widerstand weckten, war der Verzicht auf aufsehenerregende
Aktionen und Verbote fir die Partei naheliegend; drastische Félle des Ein-
greifens sollten zunéchst die Ausnahme bleiben. Wenn es jedoch um das
Unterbinden und Verhindern der oft regen kulturellen Aktivitéten jidischer
Gruppen und Personen ging, konnte der Zugriff immer hérter und bedrohli-
cher werden, was im stédtischen Kulturleben hétte auffallen missen. Das
Schicksal der zahlreichen judischen Musiker in Hannover und seiner Um-
gebung bleibt weitgehend im Dunkel, obwohl sie in das Musikleben einge-
bunden waren wie ihre Kollegen und oft hohes Ansehen hatten.

Was seit den 30er Jahren mit ihnen geschah, ist in den meisten Fallen
nicht mehr zu kléren; nur der harte Schicksalsweg einiger weniger 182t sich
noch nachvollziehen.

Dagegen war Zuriickhaltung erst recht das probate Mittel fur die National-
sozialisten, um auf Landesebene das Musikleben " erneuern” zu kdnnen.

%83 7it. nach: ebenda S. 167
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(ams dem Bencht der Deutschen Allpememen Ze lischer Aktivititen
mag vom J0.6. 1934 hin as auf eine
gau- oder landeslibergreifende nationalsozialistische Kulturdemonstration;
dennoch wurde in einem Zeitungsbericht die "Wandlung der geistigen Hal-
tung” hervorgehoben.

Im Musikleben kleinerer Stédte gab es je nach parteipolitischem Eifer
oder auch Ubereifer von Einzelpersonen selbstverstandlich Unterschiede
und Zufélligkeiten. Schon auf allgemeine Vorschriften wie ”Maldhahmen
zur Wahrung der Interessen wirklicher Kunst” oder Bestimmungen zum
"unerlaubten Musizieren” konnte unterschiedlich reagiert werden. In der
Beamten- und Juristenstadt Celle etwa wurden musikalische Liebhaberver-
einigungen zwar dem Kampfbund fir deutsche Kultur angeschlossen, ohne
deshalb aber ihr gewohntes Repertoire aufgeben zu miissen.”

In einer musikalisch so regen Stadt wie Gottingen war einerseits noch
die Fortfihrung einer angesehenen Tradition wie der Handel-Festspiele
madglich, andererseits jedoch ein Machtkampf zwischen Partei und Stadt
wegen der Besetzung des Postens eines stéadtischen Musikbeauftragten un-
ausweichlich. Und in Osnabriick mufte eine zundchst weniger beachtete
Veranstaltung, die Gaukulturwoche, im Jahr 1938 weitreichende Wirdi-
gung finden, weil dort " [...] Geschmacksverirrungen in kiinstlerischen Din-
gen, die als Uberbleibsel liberalistischer Methoden eine Erziehung zur Ent-
artung darstellen”, ganz vermieden worden sdien.”®

%4 Fiir Auskiinfte danke ich Herrn Harald Mller, Celle
%65 zit. nach: Neue Osnabriicker Zeitung vom 7.1.1989. Fiir Materialien und Auskiinfte zur S-
tuation in Osnabriick danke ich Herrn Detlev Schrader, Osnabriick
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Fast Uberall versprachen die nationalsozialistischen Kulturorganisatio-
nen mit ihrem propagandistisch aufgezogenen ,Kraft durch Freude'-Kultur-
und Freizeitangebot in erster Linie kulturelle Gewinne und fanden daher an-
fangs meist Zustimmung, wenn auch auf Kosten mancher traditionsreichen
Institution (wie beispielsweise der Hannoverschen Musikgemeinde).

Solche herausgegriffenen Beispiele aus den ersten Jahren national sozia-
listischer Kontrolle ergeben ein Bild, innerhalb dessen Musiker und Publi-
kum einmal mehr, einmal weniger betroffen gewesen sein miissen von An-
derungen und Restriktionen, die sich dann um 1938, dem Jahr der Reichs-
musikwoche, verschérft und nach Kriegsbeginn vereinzelt zugespitzt haben.

Viele Menschen, die in das stadtische Musikleben eingebunden waren,
hegten die Hoffnung, dai3 die Veranderungen zugleich Foérderung und Er-
weiterung bringen kénnten und vor allem eine vereinheitlichende Linie in
ein finanziell oft nicht mehr gesichertes, in seinen Sparten und in seiner
Qualitét heterogenes Musikleben hineintragen wirden.

Zumindest fir Hannover schien ein "neuer Auftrieb fir unser Musikle-
ben”, wie ihn Richard Strauss noch im Februar 1934 bei der Eréffnung der
Reichsmusikkammertagung " aus den zum Teil trostlosen Ruinen der letzten
Jahre’ entstehen sah und schlicht as Qualitétsverbesserung fur das deut-
sche Musikleben erhofft ha[tte,566 weder feststellbar noch notwendig gewe-
sen zu sein.

Wenn spektakulére Eingriffe vorerst also ausgeblieben waren, dann ist
zugleich zu bedenken, dal? sich Angriffskriterien gegen Musik viel schwie-
riger entwickeln lief3en, erst recht, wenn die "moralische Schwéche” eines
vertonten Textes oder die judische Abstammung eines Komponisten nicht
ins Gefecht zu fuhren waren. Fir Musik boten sich sicher nicht so unpro-
blematisch Beurteilungskriterien wie fir Bilder, bel denen "selbst der bor-
nierteste Gauleiter in der Lage war, nach den ausgegebenen Richtlinien
sein Urteil Uber den Grad der Entartung eines Kunstwerkes zu fallen.”

Auf welche Weise hierzulande national sozialistische Einflu3nahme auf Mu-
sik im einzelnen dennoch praktiziert wurde, versucht ein grober Uberblick
Uber verschiedene Berei che des Musiklebens anzudeuten.

Dal’ fir das Kulturleben einer gréfleren Stadt die Theater, ganz speziell
das Musiktheater, eine représentative Rolle spielen und als Aushéangeschild

%6 7it. nach:Entartete Musik, aa.O., S. 56
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fUr kulturelle Regsamkeit gelten, war auch in Zeiten wirtschaftlicher Krisen
und anderer Probleme wie um 1930 eine Selbstversténdlichkeit. Daher muf3-
ten sich neue Vorstellungen besonders im Bereich der Oper auswirken, galt
es doch generell im Reich, das Opernpublikum "endlich einmal [...] zu ei-
nem deutschen Erleben des musikalischen Bihnenkunstwerks tberhaupt
[...] zu erziehen” (Walter Abendroth 1937). Wenn solche hochtrabend for-
mulierten Ziele nicht unbedingt auf Ablehnung stief3en, so &3t sich dies
auch aus der Tatsache einzelner Theaterskandale gegenlber ungewohnt
Neuem in den 20er Jahren erkléren; nicht zuletzt aber auch durch die weit
verbreitete Annahme, dald der Opernbetrieb " chaotisch”, ”judisch”, "liberal-
intellektuell” und wahrend der Weimarer Zeit ohnehin nur "ein fuhrerlos
treibender Kahn” gewesen sei (Wilhelm Rode 1934).%%"

Im hannoverschen Theaterleben gab es neben der Ublichen Entlassungs-
und Umbesetzungspolitik, wobei die Entfernung des Schauspielintendanten
Dr. Georg Altman und des Konzertmeisters Hendrik Prins in der Offent-
lichkeit auffallen mufite, bald auch verschéarfte Kontrollen und mehr oder
weniger erfolgreiche Denunziationen von Ensemblemitgliedern.

Fir Hannovers Oper bedeutete dies dennoch keinen krassen Einschnitt,
was nicht zuletzt dem Einflu3 einer beherrschenden Persdnlichkeit, dem
Operndirektor Rudolf Krasselt, zu verdanken war. (Er hatte unter anderem
1931 Ernst Kreneks Leben des Orest mit internationalem Erfolg herausge-
bracht, jenes Werk, welches dann 1938 zur Hauptzielscheibe boswilliger
Kritik in H. S. Zieglers Entartete Musik wurde.) Noch in der Spielzeit
1933/34 wurden in der Oper Werke von Kaman und Offenbach aufgefiihrt.
(Die Operette stellte ohnehin nach der Machtergreifung ein besonderes Pro-
blem dar, daim Gegensatz zu modernen Opern ein grof3er Teil dieses Gen-
res nicht nur sehr beliebt war, sondern auch von judischen Autoren stamm-
te; und um auch hier besser steuern zu kénnen, wurde 1939 das private Mel-
lini-Theater als Operettenbiihne in ein KdFTheater umgewandelt und fi-
nanziell grof3ziigig unterstiitzt.) Auf langere Sicht mufden sich jedoch zu-
nehmend heftige Presseattacken auswirken, deren vereinzeltem Ubereifer
sogar Strauss Elektra zum Opfer fiel, da das Drama "vom Juden Hoff-
mannsthal” stammte.>®

%67 zit. nach: Joseph Wulf: Musik im Dritten Reich; Giitersloh 1963, S. 275 ff.

%8 ygl. dazu: Rebecca Grotjahn: Das Stédtische Orchester 1921 bis 1956; in: Das Niederséch-
sische Staatsorchester Hannover 1636 bis 1986; Hannover 1986, S. 129 ff., besonders S.
141
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Abgesehen von der Sonderrolle, die auch in Hannover Wagner as
"Wegebahner ins Dritte Reich” zu spielen hatte - mit allen inszenatorischen
Auswiichsen und Ubertreibungen, wie etwa dem "vereint begeistert” ge—
sungenen Deutschlandlied am Ende einer Meistersi nger-Auffuhrung56 -
waren vor alem "volkisch” aussagekréftige Werke erwiinscht, deren Erst-
und Urauffihrungen immer breiteren Raum einnehmen durften, obwohl ihre
Qualitét teilweise sogar in der Uberregionalen Presse heftig angezweifelt
wurde. (War eine Oper "erwinscht” und zugleich von unbestrittener Quali-
tét, dann wurde sie Uberschwenglich gefeiert wie Hans Pfitzners Armer
Heinrich.)

Entscheidend war letztlich, dal3 ein neues Werk "den sttlichen und gei-
stigen Stromungen unserer Zeit eingegliedert” war, wie etwa Wilhelm
Kempffs Fasnacht von Rottweil.>"® Heute kann man sagen, dai diese ge-
zielt propagierten Opern und Theaterstiicke nach 1945 zurecht von der Bild-
flache verschwunden sind. Und der in einem Werbeblatt der NS.-Bihne
e.V. Hannover vorgegebene ” Aufschwung sondergleichen [...] im Theater-
und Konzertleben unserer Heimatstadt” stellte sich um so mehr as Illusion
heraus, als mit der vom Gauleiter betriebenen Zwangspensionierung Kras-
selts und der Zerstérung des Opernhauses 1943 eine Ara des Operntheaters
buchstdblich in Triimmer gegangen war.

Gegentber einer dhnlichen Situation an Theatern im weiteren Umkreis
erscheint Braunschweig durch sein Staatstheater (nach Umbenennung des
Landestheaters 1938) selbstéandiger gewesen und von Uberregionalem Inter-
esse begleitet worden zu sein, zumal hier die ”kulturpolitische Umstellung’
wesentlich dadurch erleichtert worden war, dal3 Braunschweig bereits 1932
eine nationalsozialistische Regierung hatte. Dabei gab es klare Ziele, die
sich zugunsten einer "Konzentration” vor allem gegen ”Sonderwiinsche
einzelner kleiner Gruppen” richteten.”’* So erregte 1934 die Urauffiihrung
einer "Fihrer”-Oper des Schweden und NS-Sympathisanten Nathanael Berg
schon wegen der Hochschdtzung alles "Nordischen” weithin Aufsehen,
nicht zuletzt aber wegen einer demonstrativen Geste: " Der Komponist dank-
te zum Schiuf? ebenso wie die Darsteller zahlreiche Male mit dem deutschen

%9 aus einer Rezension in der Niedersichsischen Tageszeitung, 7.12.1934

57 aus einer Rezension des hannoverschen Kritikers der NTZ, August Uerz; in: Die Musik, Ja-
nuar 1938, S. 250

5™ Alexander Schum: Vom Hoftheater zum Volkstheater, in: 250 Jahre Braunschweigisches
Staatstheater, hrsg. von Heinrich Sievers u. a.; Braunschweig 1941, S. 206
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Gruk”>" Im selben Jahr wurde die Auffiihrung einer Oper des Italieners G.

F. Malipiero in einer Uberregionalen Zeitschrift als "wichtiges politisches
Ereignis’ hervorgehoben. (Erstaunlicherweise zéhlte aber noch 1937 die
"deutsche Urauffihrung” der Persephone des héufig angefeindeten Igor
Strawinsky als bedeutendes Ereignis.

Dal3 auch an kleineren Hausern nicht ales sofort konform lief, zeigt
sich am Beispiel des Stadttheaters Hildesheim.>”® Hier konnte es bei zwei
noch im Februar 1933 zustandegekommenen Auffiihrungen des ” Schund-
werks’ Dreigroschenoper zu einem Publikumsskandal kommen, bei dem
der damalige Kreideiter eingriff und sich gegen " diese Schweinerei” wand-
te. Dem folgten zwangsléufig eine Erkldrung des Intendanten, "die Bihne in
die neue Volksgemeinschaft eingliedern” zu wollen, und ein eindeutiges Vo-
tum des neuen Dezernenten. Am Ende dieses euphorisch begrifiten Neube-
ginns stand dann bezeichnenderweise das Geleitwort fur die Spielzeit
1943/44 unter dem Stichwort "Ein Spielplan der Inneren Besinnung” mit
einem Gedenken an die Soldaten der Ostfront: ”Ihnen danken wir es, daf}
wir zu gleicher Zeit in der Heimat Kultur pflegen kdnnen. Ihr Einsatz gilt
dem Schutze dieser Heimat und dieser Kultur.”>™* Und daR diese letzte
Spielzeit ausgerechnet mit Suppés Leichte Kavallerie begann, steht in bitte-
rem Kontrast zur Redlitét eines "totalen Kriegs’, der gerade kleinere Bih-
nen hart traf:

” Wenn die deutsche Biihne, wenn die deutsche Musik der Offentlichkeit
heute schweigen, dann nehmen beide solche Schweigsamkeit auf sich,
um nach dem Sege desto freier wieder sprechen, wieder tonen zu kon-
nen. [...] Die Mitglieder des Orchester, dasunsin vielen Jahren in bun-
tem Wechsel zwischen Heiterem und ernster grof3er deutscher Kunst
aufgespielt hat, stehen an anderer Stelle im Einsatz, um mit ihrer Tétig-
keit dafir Sorgs% zu helfen, daf’ dem Feinde ganz gehdrig aufgespielt
werden kann.”

Ein vidféltiges und von bekannten Namen gepragtes grof3stadtisches Kon-
zertangebot war fur die Partel schon deshalb wichtig, um kulturelles Niveau

572 aus einer Besprechung in: Die Musik, Januar 1934, S. 293

% \Vgl. dazu: theater theater. 75 Jahre Stadttheater Hildesheim. Eine Dokumentation von Ute
Horstmann; Hildesheim 1984, S. 72 ff.

574 Bericht liber den Spielplan 1943/44 in der Hildesheimer Allgemeinen Zeitung, September
1943 (Dr. M.)

57 aus: Hildesheimer Beobachter 16.9.1944, zit. nach: theater theater, aaO., S. 78
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demonstrieren zu konnen. Dabei sorgte die Anmeldepflicht beim 6rtlichen
Musikbeauftragten dafr, dai3 alle Veranstaltungen unter Kontrolle blieben -
selbst wenn innerhalb eines Programms doch einma ein kleineres Werk
Mendelssohns " Uibersehen” wurde. Relativ regelméiig stattfindende repré-
sentative Konzerte, etwa der Berliner Philharmoniker unter Furtwangler fur
die NS.-Kulturgemeinde, dienten nicht zuletzt dazu, dal3 parteigebundene
Institutionen glanzen und dominieren konnten. Entsprechend wurde auch
fur ale anderen KdF-Veranstaltungen geworben.

Ebenso sollten Konzerte berihmter Solisten oder Kammermusikgrup-

pen nicht fehlen, selbst wenn sie mehr die "Kenner” und weniger die
"Volksgemeinschaft” ansprachen. Bemerkenswert ist fur die damalige Zeit
immerhin, dal3 sich eine Institution wie die Hannoversche Musikgemeinde
(seit 1939 in Kammermusikgemeinde umbenannt) trotz intensiver Beein-
flussungsversuche durch den Landesleiter Niedersachsen der Reichsmusik-
kammer weitgehende Selbsténdigkeit bewahren konnte, was allerdings nicht
ohne Ubliche Zugestandnisse (Aussondern von judischer und " zersetzender”
neuer Musik, Ermaigungen fir Mitglieder von Parteikulturorganisationen)
denkbar war.’>™® Als Gegengewicht zu "ditérer” Kammermusik mufiten
dann auch Nachwuchskonzerte der NS.-Buhne
unter dem Motto "Frihling in der Kunst” oder
mit der Devise "Junger Nachwuchs - Junges
Schaffen” ihren festen Platz erhalten.
Noch ergiebiger fir die Selbstdarstellung der
Partei waren jene zahlreichen Feste und Feiern
"unter dem Hakenkreuz’, die sich der Musik
auRerst geschickt bedienten, seien es kleinere
Veranstaltungen wie die zum "Fuhrer-
Geburtstag”, oder grof3ere wie die 200-Jahr-
Feier der Universitdt Gottingen mit ihrem mi-
nutiés geplanten Musikanteil und eine Fest-
woche zeitgenossischer Dichter und Komponi-
sten 1936 in Braunschweig. Ein eindeutiges
Programm bestimmte schliefflich die Kulturpolitische Arbeitswoche der HJ
1939, bei der das " Blut-und-Boden” -orientierte Lied der jungen Generation
den Ton angab.

,‘ Dos Lied der jungen Genecation 1

578 Vgl. dazu: Heinrich Sievers: Kammermusik in Hannover; Tutzing 1980, S. 65 ff.
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Kaum weniger wichtig als ef-
fektvoll inszenierte Grofveranstal-
tungen mit ihrem festen Bestand an
gemeinsam gesungenen Massen-
liedern scheint fur die Reichsmu-
sikkammer  jener  unmittelbar
"volksnahe” Musizierbereich ge-
wesen zu sein, der unter dem
Sammelbegriff ,Hausmusik'  zu-
nehmend mehr EinfluR auf die mu-
sikalische Privatsphére versprach.
Das hausliche Musizieren hatte die
Funktion, scheinbar ganz individu-
el das Familienleben "durch die
hohen Werte guter deutscher Mu-
sik” zu "bereichern” (so lautete die
Begrindung des hannoverschen /
Kampfbundes fir deutsche Kultur fir eine 1933 veranstaltete Deutsche
Hausmusik im Kreise der Familie).

Solche Aktivitdten - in der verbreiteten Zeitschrift fir Musik war 1933
geradezu "der Aktivitétszwang des Musikliebhabers’ propagiert worden®’’ -
wurden immer drangender eingefordert ("Pflegt die Hausmusik!”), bewirk-
ten sie doch eine Beruhigung im Alltag und in Kriegszeiten auch Ablen-
kungen. Der Anteil des 20. Jahrhunderts war von einer betont handsamen
Sing- und Spielmusik-Literatur gepragt, die meist von denselben ” zuverlas-
sigen”, heute kaum mehr bekannten Komponisten stammte. Dabei war
durchaus auf eine Mischung aus "Alt” und "Neu” Wert gelegt worden (wie
man einem typischen Programm aus dieser Zeit entnehmen kann). Dal3 so-
gar der international angesehenste hannoversche Kritiker und Musikwissen-
schaftler, Theodor W. Werner, in der Zeitschrift Die Musik 1935 ausfihr-
lich Uber ein Hauskonzert in Hannover berichtete, dokumentiert den hohen
Stellenwert, den Hausmusik im Kulturleben einnehmen sollte.

Im Gegensatz zur problemlos zu verordnenden Pflege des héuslichen
Musizierens war das Verhalten der Kulturpolitiker gegentiber der traditions-

AT s (T
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577 Zeitschrift fir Musik 1933, Heft 12, S. 1271
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reichen Kirchenmusik zwiespdltig - gerade in Stadten wie Hannover oder
Gottingen mit ihrem blthenden kirchenmusikalischen Leben. Hier kam die
Partel trotz der Ablehnung christlich gepréagter Musik und trotz der enormen
Spannungen zur Kirche nicht umhin, kirchenmusikalische Veranstaltungen
zwar zu kontrollieren, zundchst aber weitgehend im bis dahin Ublichen
Rahmen zu dulden. Eine Neuordnung der Kirchenmusik im Sinne von
Schlagworten wie "deutsch”, "Volk”, "Lied” brauchte Zeit.

Besonders problematisch muféte das Taktieren gegeniber Bach sein;
denn einerseits gehdrte er zu den "Heroen deutscher Musik”, andererseits zu
den "Klassikern” der abzulehnenden Kirchenmusik. So war in Hannover die
regelméflige Pflege Bachscher Kantaten durchaus anerkannt, dem dafir
verantwortlichen Kantor aber die Griindung einer Hannoverschen Bachge-
meinde unter Drohungen verboten worden. In spéteren Jahren allerdings
fuhlten sich die Kirchenmusiker doch immer stérker isoliert oder sogar
"ghettoisiert”. Auch Presseberichte Uber Kirchenmusik wurden auf ein Mi-
nimum zusammengestrichen und scharf redigiert.

Wenn es jedoch um eine ffentliche
Darstellungsmoglichkeit etwa der NS.-
Ttadthird: Buhne ging, dann war eine Préasentation
Witwman der i o b der Matthaus-Passion (wie 1937 in
IRatthaus= |]1'||'[| 0f]  Hannover und Celle) gerade gut genug -
; mit Hakenkreuz auf dem Programm-
heft. Und anldich des Orgelkonzerts
eines namhaften italienischen Organi-
e oo Sten lief’ es sich der Musikberater der

it o e Gauleitung nicht nehmen,  Uber  den

S "Kulturwillen des Nationalsozialismus’

und — quasi nebenbei - noch Uber die politische Beziehung Deutschlands zu
Italien zu sprechen.

Welche verheerenden Folgen die Ereignisse des Jahres 1938 fir die in
Hannover besonders traditionsreiche Synagogenmusik hatten, ist heute nur
schwer zu Uberschauen. Hier wurde eine geistliche Musik zum Verstummen
gebracht sowie eine Literatur vernichtet, die in ihrer charakteristischen Ei-
genart einen lebendigen Kontrast zur Kirchenmusik darstellte, und deren

NG = [T o not

o Bobarm Spealim Bed ki c

578 Bericht tiber das Konzert in der NTZ, 31.1.1934 (H.M.)
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verbliebene Spuren heute nur noch mihevoll im Ausland aufgefunden wer-
den kénnen.

GroRere Schwierigkeiten als mit der in der Offentlichkeit leichter zu-
ruckzudréangenden Kirchenmusik ergaben sich fir die Nationalsozialisten
mit einer Art von Musik, die vor alem seit Kriegsbeginn wegen ihrer Funk-
tion der Ablenkung und Zerstreuung immer unentbehrlicher wurde: der
"Unterhaltenden Musik”, was immer auch dazu gehdrte. Wahrend der Kon-
sens zwischen Publikum, Musikern und Reichsmusikkammer noch leicht
herzustellen war bei einer Veranstaltung wie dem international beachteten
Pyrmonter Musikfest 1936 unter der Leitidee " Neue unterhaltsame Musik”,
mit Urauffihrungen von ”Gebrauchsmusik” bekannter Komponisten, lief3
sich die Kabarett-, Chanson- und Tanzmusik immer unpréziser auf ”Art-
reinheit” und ” Sauberkeit” festlegen.

Bemerkenswert muf3 Ende der 30er Jahre das Auftreten einer holl&ndi-
schen Salonkapelle mit jldischer Unterhaltungsmusik in einem Café gegen-
Uber der SS-Offiziersschule gewesen sein, von wo aus oft der begeisterte
Beifall von Schilern in Uniform kam. Und bezeichnend fir den Zwiespalt
zwischen dem bitteren Ernst der Kriegssituation und der von Goebbels an-
geordneten " Ablenkung” ist die Eréffnung einer Bunten Blhne noch 1943
vor der Kulisse zerstrter Wohnhéuser in Osnabriick.>’®

Fast unldsbar schienen die Probleme schliefflich mit dem Vorgehen ge-
gen den damals noch keinesfalls abgegrenzten Jazz zu werden. Das "end-
giltige Verbot des Nigger Jazz’ durch den Reichssendeleiter 1935 bewirkte
bei der stadtischen Jugend eher das Gegenteil, obwohl sich schon vor 1933
im Lande auch Gegenstromung angekiindigt hatten. Auf die hannoversche
Jugend Ubte der Swing grofée Anziehungskraft aus und wurde in einer Mi-
schung aus Jazz- und Tanzmusikelementen zur Attraktion in Tanz- und
Konzertcafés. Dennoch lief3 sich vereinzelt das gewaltsame Aufeinander-
prallen von Gegensédtzen nicht vermeiden, etwa zwischen dem kontrollie-
renden abendlichen HJ-Streifendienst und den jazzbegeisterten Jugendli-
chen®® oder algemein zwischen den kontroversen Haltungen von HJ und
BDM einerseits und der ”Swing Jugend” andererseits, die sich in Hinter-

57 siehe Neue Osnabriicker Zeitung vom 7. 1. 1989

%0 v/gl. dazu: Marko Paysan: Zwischen Georgspalast und Rote Milhle - eine Dokumentation;
in: Ein Club macht Jazz - 25 Jahre Jazz-Club Hannover, hrsg. von G. Evertz; Hannover
(1991), besonders das Kapitel Krieg dem Swing! - Und Swing imKrieg! (S. 53 f.)
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zimmern hannoverscher Kneipen traf. Doch unterschied sich gerade durch
ihre Jazz-Begeisterung die Jugend in der Stadt von der auf dem Land.

Selbst wenn also - abgesehen von der besonderen Situation des Jazz -
im hannoverschen und niederséchsischen Musikleben nach 1933 so man-
ches relativ ruhig und unaufféllig weiterlief, hat es wohl eigentlich "keine
heilen Teilwelten” gegeben sondern hochstens kleine Refugien fur Aktivita
ten, gegen die eine Generaloffensive nicht lohnte, deren Existenz dennoch
vom Ubereifer einzelner Parteifunktiondre bedroht oder wenigstens beein-
fluRbar blieb.

Bedenkt man heute, welche herausgehobene Bedeutung fir die national so-
zidistische Kulturarbeit die ”schaffende Jugend” und das ”Jungsein’
schlechthin hatten und welche Diskrepanz sich damit zu der Tatsache ergab,
dal3 tatsachlich viele junge Komponisten und das "Neue’ in Gestalt von
atonalen oder freitonalen Werken ausgeschlossen worden waren, dann muf3-
te zwangdaufig die musikalische Préagung durch Erziehung und Schule eine
entscheidende Rolle spielen. Der Musikpéadagogik stellte sich die Aufgabe,
ein neues Verstandnis in der deutschen Jugend zu wecken, und zwar einmal
fur die Werke der "grof3en Tondichter und —denker” (was immer die Kon-
struktion eines "Tondenkers’ - sie stammt vom Musikreferenten in der
Reichsjugendfuhrung — auch bedeuten mag), aber mehr noch fir die Idee
des Volkslieds und der mit dem Lied des Volkes lebenden Gemeinschaft.
Ebenso mufdte die Volkstanzbewegung "als ein Faktor der nationalsoziali-
stischen Weltanschauung gewertet werden” S8 Eir die Verwirklichung die-
ser Ziele bot es sich an, Impulse und Traditionen aus der Jugendbewegung
aufzugreifen und weiterzufihren. Zugleich galt die ,Musik-Erziehung* auch
als "grofe kulturelle Verpflichtung” der Hitlerjugend vom 10. Lebengahr
an. Doch trotz markiger Worte zur Volkslied-Gemeinschaftsideologie ge-
lang es etwa in Hannover erst relativ spét, die Musik in den ortlichen
Dienstplan der HJ aufzunehmen und durch spezielle Musikschulen ”den
gemei rgsB%haftlichen Aufgaben der Musik-Erziehung eine feste Formung” zu
geben.

%1 aus dem Bericht (iber ein Grundsatzreferat wahrend der Deutschen Volkstanztagung im
Hannoverschen Anzeiger, 14.10.1933
%2 aus: Musik in Jugend und Volk, in: Reichsmusiktage Diisseldorf 1938 (Programmbuch)
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Trotz oder sogar wegen der " Bereitschaft des grofiten Teils der Beam-
tenschaft, sich selbst gleichzuschalten”,®® und abgesehen von zahireichen
Lehrgangen zur "Umschulung fir den neuen Staat” in Hannover und Um-
gebung énderte sich in der Praxis des Musikunterrichts zunédchst wenig.
Eher schien sich um 1937 die fachliche Situation zu verbessern: durch Er-
héhung der Musikstundenzahl, durch eine vom Jugendfihrer befohlene
Werbewoche der HJ flr den Musikunterricht und durch die Befreiung von
Musikschilern vom Dienst in politischen Or(‘:jani%ttionen.584 (Zu den be-
sonderen Lichtblicken im damaligen Schulalltag z&hlten sicher auch Schul-
konzerte mit Erléuterungen der damals schon international renommierten
Pianistin Elly Ney.) Weit eindrucksvoller as organisatorische Mal3nahmen
konnten allerdings die Erlebnisse von gemeinsamen Lagern und Fortbil-
dungsveranstaltungen fir vorwiegend junge Musiklehrer nachwirken (die
Altersgrenze lag bei 35 Jahren), auch wenn neben einer jugendbewegten
Gemeinschafts, Musik- und Lagerromantik "das Soldatische” besonders
betont wurde. (Oberstes Gebot einer Lagerordnung: ”Bewahrt eine soldati-
sche Haltung!”)

Musterbeispiel einer mit viel Gespir auf jugendliche Bedlrfnisse
ausgerichteten Veranstaltung, bel der auch ausgewahlte niedersachsische
Studenten teilnahmen, war Das Zeltlager der jungen Kunst Heidelberg
1936, aus dessen Erinnerungsbuch der bezeichnende Bericht von einer
"inneren Wandlung” vom Kinstler zum Kameraden stammt. Der
" Schulgemeinschaft und ihrem Gemeinschaftsgefuhl” dienten zahllose ri-
tuelle Felern und Gedenkstunden mit ihrer zwangslaufig immer einseitiger
ausgerichteten musikalischen Ausgestaltung und ihrem immer grof3eren
Aufwand zur Wirkungssteigerung.

%8 Claus Fiillberg-Stolberg: Die Gleichschaltung der Beamtenschaft an einem hannoverschen
Beispiel, in: Hannover 1933, S. 134

%84 vgl. dazu: Martin Weber: Zur Stuation der Musikpédagogik im Dritten Reich -am Beispiel
Hannover, Zulassungsarbeit; Hannover 1988, S. 108 f., Anlage 13
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Fir ale diese Gelegenheiten mufite
auch eine entsprechende Literatur ge-
fordert werden, "die ihren wesentlichen
Ausgangspunkt im Volkslied besitzt und
ihre Kraft fir ein grof3es Wachsen stéan-
dig aus diesem Quell schapft.” > Auch
wenn die Zeit des Nationalsozialismus
zu kurz war, um ein neues Lied- und
Musiziergut vollstdndig durchzusetzen,
so verfehlte doch der Ruckgriff auf das
Repertoire der Jugendmusikbewegung
seine Wirkung nicht. In der Diskussion
um das geeignete "Liedgut” haben han-
noversche Musiklehrer eine wichtige
Rolle gespielt, wobei die Auswahlkrite-
rien wiederum generell vorgegeben wa-
ren (fir Jungen etwa "das Lied der Jun-
gen Mannschaft, des kampferischen und
soldatischen Menschen”; ganz alge-
mein das Lied der Bewegung.586) Ab
1939 setzten sich zunehmend regionale
Liederbiicher durch, deren Herausgabe
auch vom Krieg nicht geféhrdet war,
wenn nur der Bereich der politisch ein-
deutigen Kernlieder der Bewegung ge
nigend zur Geltung kam.>® (Dafur
mufdte 1940 zur Einreichung eines Lie-

derbuchmanuskripts an den Oberprasidenten in Hannover umstandlich be-
grindet werden, weshalb "derart christliche Lieder”, die grundsétzlich
fernzuhalten waren, wie Stille Nacht und 0 du fréhliche letztlich "tief in un-
serem Volk verankert” und keineswegs "mit nationalsozialistischer Auffas-

: " epi o D
sung unvereinbar” seien.

%5 siehe Musik in Jugend und Volk, aa.O.
%6 zit. nach: Martin Weber: S. 80f.

%7 Vgl. dazu: ebenda, S. 114ff.

%88 7it. nach: ebenda, Anlage 30
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Selbst wenn im einzelnen die an
hannoverschen Schulen damals ver-
wendeten Liederbicher nicht mehr
nachweishar sind — fast alle wurden
1945 verboten —, so war ihre
Nachwirkung doch  keineswegs
gering und zumindest in der Erinne-
rung von Zeitzeugen erstaunlich
nachhaltig, was bei der wirkungssi-
cheren jugendgemél3en Machart vie-
ler neuer Lieder kaum verwundert.

Was mit vielen dieser einzelnen
Schritte einer Benutzung von Musik
immerhin erreicht und mit patheti-
schen Worten beschworen wurde,
war letztlich wohl das Gegenteil von
dem, was sich Arnold Schonberg in
seiner eingangs zitierten Vision er-
hofft hatte; es bedeutete nicht nur
eine konsegquente Politisierung des

Musiklebens, sondern - in entsprechend geméfligter Form - eben auch ein
"Austreiben” von freien kinstlerischen Vorstellungen aus einer ”unpoliti-

schen Kunst” .589

% Das Schlagwort von der Musik al's " unpolitischer Kunst” erhielt in den 30erjahren besonde-
re Aktualitét etwa mit den kontroversen Auffassungen von Richard Strauss einerseits und
Hans Eidler andererseits, der nicht nur mit einigen seiner Werke " politisch-konkrete Wir-
kung” (Ernst Bloch) erreicht, sondern als " neue Funktion der Musik [...] Aktivierung zum
Kampf und politische Schulung” erhofft hatte. (Ein bekanntes Beispiel fiir politisierende
MifRdeutung ist die von SA-Mitgliedern a's " bol schewistische Sonate” bezeichnete Urso-

nate von Kurt Schwitters
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Zur Situation einer ”unpolitischen Kunst”. Uberblick tiber das Musikleben im Dritten Reich,
in: Kulturaustreibung. Die EinfluBnahme des Nationalsozialismus auf Kunst und Kultur in

Niedersachsen, hg. von Hinrich Bergmeier und Gunter Katzenberger, Hannover 1993, S. 35-
44,



"Musik-Erziehung”: Nahtstelle zwischen Jugend, Volk,
Lied und Gemeinschaft

" Hier mdchte ich etwas Grundsétzliches sagen: unsere Lieder — wie
unsere ganze Musik und Kunst — kann man nicht vom rein kunstastheti-
schen Sandpunkt aus behandeln, denn sie sind politisch im tiefsten Sn-
ne des Wortes — Politik ist beste Weltanschauung, nicht ein Kreis von
Leuten, die gerade am Ruder sind. Unsere Lieder sind nie aus einem
rein formalen Willen entstanden oder aus dem Willen, unbedingt etwas
Neues schaffen zu wollen, sie sind urspringlichster Ausdruck unseres
Erlebens — ja, unsere Lieder sind unser Bekenntnis, sie gehdren zu un-
serem Leben, und dieses Leben ist eingeordnet in das grof3e Geschehen,
das Deutschland heif3. Und aus dem gemeinsamen Singen stromt eine
ungeheure Kraft auf uns[...].” (aus einem studentischen Referat ” Un-
ser neues Liedgut” von 1938)

Dieses "Bekenntnis’ einer jungen hannoverschen Schulmusikerin war im
Jahr 1938 als Vorspann zu einem studentischen Referat schlicht Vorbedin-
gung, um danach von der Sache selbst reden zu kénnen; zumal Anregungen
dazu vorgegeben waren - etwa in einem Grundsatzreferat bei den Dissel-
dorfer Reichsmusiktagen 1938 mit dem Thema Der Musikstudent im Kampf
um den volkischen Musikkulturwillen.

Generell hatte sich die Situation der Musikpédagogik in Hannover und
seiner weiteren Umgebung nach der allméhlichen Gleichschaltung der Leh-
rerverbande 1933/34 zunéchst wenig verandert. Trotz der unumgénglichen
Unterordnung der Schulen unter nationalsozialistische Kontrolle war es bis
Zu einem gewissen Grad dem jeweiligen Musiklehrer Uberlassen, wie er mit
festgelegten Normen umging. Vorgaben waren etwa Pflege von NS
Liedgut, Ausklammerung judischer Komponisten, Gestaltung von représen-
tativen Feiern, bestimmte Unterrichtsthemen am ,Staatsugendtag’, etwa
"die sinnféllige Gegenliber stellung Jazz — Volkslied”.

In einer ausfuhrlichen Studie Uber die hannoversche Situation seit 1933
kommt der Musikpadagoge Martin Weber zu dem Ergebnis, dai ein fach-
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lich qualifizierter Musiklehrer unter glnstigen Umsténden weitgehend un-
gestort und auf sein Fach konzentriert arbeiten konnte.””

Einige Beispiele konnen das Umfeld der damaligen ,Musik-Erziehung’
beleuchten.

1. Im Jahr 1938 schlug der Hochschuldozent Richard Junker dem han-
noverschen Regierungsprasidenten "eine Schulung der Lehrerschaft auf
dem Gebiet der Musikerziehung” vor, die sich ”im Rahmen der Neuausrich-
tung der gesamten Schularbeit fruchtbringend auswirken” solle.”"

" Eine Schulung der Lehrerschaft auf dem Gebiet der Musikerziehung
wird sich im Rahmen der Neuausrichtung der gesamten Schularbeit
fruchtbringend auswirken. [ ...]

Daich vor allen Dingen Wert darauf lege, daf das Liedgut, das nicht
Ausdruck echten deutschen Volkstums und des neuen Werden und Wol-
lens ist, aus der Schule verschwindet und durch politisch und vélkisch
wertvolles ersetzt wird, schlag ich [...] folgende Themen vor: 1. Das
deutsche Volkslied — unter besonderer Berilicksichtigung des neuen
Liedschaffens — als Ausdruck volkischen Lebens [...]." (aus einem
Schreiben des Hochschuldozenten Richard Junker [HstA Hannover; E
1 Nr. 280])

Bei der Durchfiihrung eines der daraufhin geplanten Lehrgange in Hameln
im Oktober 1938 ("Lagermafiig mit Flaggenhissung”) war neben fachbezo-
genen Arbeitsthemen und "Hinweisen auf rassische Probleme in der Musik
usw.” vor allem der " Rote Faden” bedeutsam: "Musik und Musikerzehung
im Dienste der national sozialistischen Erziehungsidee”.

Unter anderem war im Programm dieser Veranstaltung die hervorgeho-
bene Bedeutung einer von alen Teilnehmern mitgestalteten ” Improvisation
eines Dorfsingeabends’ bemerkenswert, bei dem "mit den einfachsten Mit-
teln und ohne &ufReren Aufwand Volkstumspflege getrieben werden konn-
te” .5‘)2

2. Bereits 1934 wurde eine Hochschule fur Lehrerinnenbildung (H. f.
L.) ganz nach neuen Vorstellungen ins Leben gerufen, deren musikerziehe-

50 Martin Weber: Zur Situation der Musikpéadagogik im Dritten Reich - am Beispiel Hannover,
Zulassungsarbeit; Hannover 1988, S. 123 f.

%1 zit. nach: Weber: a. a. O., Anlage 3

%% zit. nach: Weber: a. a. O., Anlage 4
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risches Konzept eindeutig formuliert war. Eine enge Zusammenarbeit mit
der Hitlerjugend ergab sich schon dadurch, daf3 ein hauptamtlicher Dozent
zugleich Musikreferent der HJ war. Nach erfolgreichen Jahren waren 1941
schliefflich Mal3nahmen der Hochschule unabdingbar, um "der wehrgeisti-
gen Erziehung als einem Grundsatz fur alle Schularbeit standig Aufmerk-
samkeit zuzuwenden” und um vor alem die richtige ,Wehrgesinnung® zu er-
reichen. "Endlich ist eine Beeinflussung auch des Elternhauses Uber die
Kinder angestrebt worden” (aus einem offiziellen Schreiben des zusténdi-
gen Schulrats).””

Noch viel eindeutiger als fir dieses Vorlauferingtitut der Pédagogischen
Hochschule waren die Zielvorstellungen fir die 1941 gegrindete Musik-
schule der Waffen-SS in Braunschweig darauf gerichtet, ” Uber die Militar-
musik hinaus in den Bereich der Kunstmusik hintiberzuwirken”, wobei fur
die Aufnahmepriflinge ”nationalsozialistischer Geist [...] selbstverstand-
lich”, also auch priméres Kriterium war.””*

3. Gefordert, belobigt und belohnt wurden selbstverstandlich die Akti-
vitdten der musikpédagogischen Vorzeigegruppen, der HJ-Sing-und-
Spielschar. Hier fanden musikbegeisterte (und gerade nicht nur besonders
befdhigte) Jugendliche Anregungen unter ihresgleichen, wobei die immer
enger und eintdniger werdende Auswahl von Liedern und ”zeitgemal3en’
Spielmusiken durch Gemeinschaftserlebnis, Lagerromantik und lautstarke
Durchschlagskraft des " Tuns’ ausgeglichen wurde; zumal wenn eine so eh-
renvolle Aufgabe anstand wie die musikalische Begleitung einer grof3en
Auslandsreise auf dem ”modernsten Schiff der Welt” im Juni 1939. Bei die-
ser in der Presse ausfuhrlich gewirdigten Unternehmung konnte die nieder-
séchsische HJ sich nicht nur selbstbewufl3t darstellen, sondern ihren Musi-
kanten zugleich ein zu weiterer Aktivitat verpflichtendes Erlebnis bieten.””

"de horen Bordkonzert — es spielt die HJ. Niedersachsens HJ-
Sielschar acht Tage an Bord der Wilhelm Gustloff” . (aus Hannover-
sche Sadtzeitung, Juni 1939)

593

zit. nach: Weber: aa0., Anlage 6

%% 7it. nach Fred K. Prieberg: Musik im NS.-Staat; Frankfurt/Main 1982, S. 258

55 Fiir wertvolle Auskiinfte und Materialien hierzu und zu der folgenden Portraitskizze bin ich
Frau Karla Asbahr sehr dankbar.



306

Bordkonzert unter Heinrich Briih])

4. Wie unterschiedlich der musikpadagogische Aktionsradius damals

sein konnte, 183 sich mit zwei stichwortartigen Portraitskizzen andeuten:

- Etwa das personliche Schicksal des jungen Schulmusikers und Komponi-
sten Heinrich Brihl: Nach dem Studium (u. a Komposition bei Armin
Knab an der Berliner Hochschule) hatte er grof3e Erfolge als Ensembleleiter,

vor

alem bei ,Offenen Singen’, Musiklagern, Spielscharen. Als hochquali-

fizierter Musiker und Lehrer wurde er immer mehr in den Dienst der HJ-
Musik integriert und avancierte as Gefolgschaftsfihrer sogar zum Ge-
bietsmusikreferenten im Gebiet Niedersachsen. Er schrieb Gebrauchskom-
positionen weitgehend fur diesen Kreis und war dadurch auch eng gebunden
(vgl. folgenden Brief).

[ Sehr geehrte Frau Brihl!

Das kunstlerische Schaffen Ihres gefallenen Mannes Heinrich Br G h |
hat zur Gestaltung der Gemeinschaftsfeiern des deutschen Volkes we-
sentlich beigetragen. Seine Werke sind in den Feiern und Veranstaltun-
gen der NSDAP und ihrer Gliederungen zur Auffiihrung gebracht wor-
den.

Die Partel dankt ihm daftr, indem sie Sorge tragen will, da dieihr ge-
bliebenen Werke auch weiter in der kulturellen Arbeit der Bewegung
wirksam bleiben und so in der lebendigsten Weise das Andenken an den
alten Mitarbeiter und Kameraden aufrecht erhalten.” (aus einem Brief
des Kulturamtsleiters der NSDAP in der Reichspropagandaleitung vom
17. 4. 44 an die Witwe von Heinrich Brihl)]
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Bald nach dem Einzug in den Krieg fiel er mit 32 Jahren; er hinterliefd seine
Frau mit einer kleinen Tochter, die er nie gesehen hat.

- Der berufliche Weg des Musiklehrers F. L. an der Herschelschule
Hannover: Er hatte 1933 zunéchst Probleme mit der Anerkennung seiner in
Thiringen abgelegten Examina. Nach ”"arischem Nachweis’ erhielt er
schliefdlich durch besonderen Ministeriaerlald die Erlaubnis zur Erteilung
von Musikunterricht an hoheren Schulen. Er hatte dann keine politischen
Probleme, um so mehr Erinnerungen an eine ”gute Haltung in idealistischer
Weise” bel den Jugendlichen. IThm war ungestorte Weiterarbeit "im Geiste
der deutschen Jugendmusikbewegung” mdglich, d. h. ohne besondere au-
lZerschulische Verpflichtungen und Umschulungsmal3nahmen. Die Politisie-
rung des Musikunterrichts erschien ihm ausschliefdlich vom einzelnen Leh-
rer abhéngig, wobei alerdings der Einfluf? der Direktoren mal3geblich war.
In der Erinnerung gab es keine fachlichen oder methodischen Verénderun-
gen des Unterrichts, auch keine besonderen Anweisungen zum Singen von
NS-Liedern (aufer den Pflichtliedern Deutschlandlied und Die Fahne
hoch). "Mendelssohn vermied man mdglichst. [...] Die beispielsweise ver-
botene Musik Schénbergs war auch vorher nicht im Musikunterricht behan-
delt worden.””” Insgesamt erfreute sich sein Musikunterricht gewisser
Wertschétzung, unter anderem wegen der ”ethischen Bedeutung” und der
Feiergestaltung.

"Musik-Erziehung” — Nahtstelle zwischen Jugend, Volk, Lied und Gemeinschaft, in: Kultur-
austreibung. Die Einfluf3nahme des Nationalsozialismus auf Kunst und Kultur in Niedersach-
sen, hg. von Hinrich Bergmeier und Guinter Katzenberger, Hannover 1993, S. 140-141.

5% Aus einem Gespréch mit Martin Weber, siehe Anm. 1, S. 120
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